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Docente do Instituto Villa-Lobos e do Programa de Pés-graduacdo em Musica da UNIRIO.
Tem ocupado posicdo de destaque no cenario da musica contemporanea no Brasil. Seu
repertério abrange todos os periodos estilisticos, de Scarlatti a Boulez, com especial interesse
para a musica do nosso tempo. Em seus programas de concerto frequentemente coloca lado
a lado obras da musica contemporanea brasileira e da musica contemporanea universal,
demonstrando contrastes, influéncias e paralelos de linguagem musical. J& foi responsavel
pela estreia mundial de mais de 35 obras, sendo vérias dedicadas a ela por renomados
compositores brasileiros como Almeida Prado, Ricardo Tacuchian, Roberto Victorio e Orlando
Alves. Regularmente ministra master classes em festivais e instituicbes brasileiras e
estrangeiras. Concluiu Doutorado pela Universidade do Arizona (USA) e cumpriu também
estagio de pos-doutorado na Universidade de Southampton (Inglaterra). Tem artigos
publicados em vérios periddicos especializados como Opus, Muasica em perspectiva,
Debates, PerMusi e Claves.
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B RESUMO

O artigo trata de questbes de brasilidade na musica de Almeida Prado,
demonstrando esta presengca em toda a sua trajetéria, i.e., além do periodo
conhecido como sua fase nacionalista entre 1960 e 1964. Discorro sobre os eventos
e transformacdes na carreira do compositor no inicio da década de 1960, e amplio
para as demais fases da sua trajetoria. Comento suas posicoes estéticas, suas
atuacbes em relacdo a mdusica brasileira, e exemplifico com obras de diversos
periodos e instrumentagdes. Utilizo citagbes de textos do préprio compositor, como
cartas e entrevistas publicadas, e também texto de critica da década de 1970.

B PALAVRAS-CHAVE
Identidade nacional, musica brasileira, musica contemporanea, Almeida Prado.

B ABSTRACT

This article deals with the subject of Brazilian identity in the music by Almeida Prado,
demonstrating its presence in all his career, beyond the period known as
nationalistic, 1960 through 1964. | discuss on significant events in the early 1960s,
and also expand toward the other periods of his carreer. | comment his aesthetical
positions, his activities in relation to Brazilian music, and | give examples of works of
different periods. | use citations from texts by the composer, such as letters and
interviews, and also an excerpt of a review published in the 1970s.

B KEYWORDS
National identity, Brazilian music, contemporary music, Almeida Prado.
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“O carnaval foi uma festa! (...) dancei muito. (...) Sou brasileiro de verdade,
pois 0s ritmos estdo na minha pele. E irresistivel para mim. Todo mundo danca,
ficamos contentes como criancas” (ALMEIDA PRADO, 1974d, traducdo nossa)’.
Esta citacdo (de uma carta para Nadia Boulanger (1887-1979), com quem Almeida
Prado (1943-2010) estudou em Paris), se nado fosse mencionado seu autor,
provavelmente seria atribuida a compositores mais conhecidos como nacionalistas
e nao a Almeida Prado, cujo nome remete principalmente as ressonancias etéreas e
vanguardistas da série das 18 Cartas Celestes (para diversas formagdes, a maioria
para piano solo, 1974-2010).

Nos inumeros trabalhos sobre a musica de Almeida Prado (1943-2010), uma
citagdo recorrente é a afirmagao do préprio compositor organizando a evolugao
estilistica de sua linguagem em seis fases distintas, registrada em entrevista a
Hilderaldo Grosso. Nesta periodizacao, os anos de 1960 a 1964 sao caracterizados
como fase nacionalista, sob influéncia de seus estudos com Camargo Guarnieri
(1907-1993). Seguem-se outras cinco: (1) de 1965 a 1969: fase autodidata, com
obras de atonalismo livre, (2) de 1969 a 1973: o periodo de estudos na Europa com
Olivier Messiaen (1908-1992) e Nadia Boulanger, (3) de 1973 a 1983: fase de
desenvolvimento do transtonalismo e tematismo inspirado em ecologia, astrologia e
elementos afro-brasileiros, (4) de 1983 a 1993: periodo pds-moderno e eclético, e
(5) e a partir de 1994, o ultimo periodo caracterizado por simplicidade, obras
concisas e atonalismo livre (apud GROSSO, 1997). Esta classificacao nos esclarece
sobre a trajetdria de Almeida Prado, mas deve ser entendida como orientagdes
estéticas gerais, i.e., num desenvolvimento continuo sem exclusao de ideias
anteriores ou mesmo adesao radical a ferramentas composicionais ou movimentos
estéticos em periodos especificos. Com seu amadurecimento esta flexibilidade se
acentua, e segundo Lacerda, “a partir dos anos 80, Almeida Prado redefine-se
estilisticamente a todo momento” (LACERDA, 2006: 24).

Sendo assim, embora a primeira fase denominada nacionalista seja
aparentemente limitada aos anos 1960 a 1964, isto ndo implica no abandono
posterior da brasilidade em sua linguagem. Ao contrario, Aimeida Prado sempre se
intitulou “compositor brasileiro”. Durante seus estudos na Europa, ndo deixou de
assim colocar-se perante seus mestres franceses, como observamos em
correspondéncia para Nadia Boulanger, em 31 de agosto de 1970:

Aprendo tanto com a senhora! A harmonia, que para mim é tao
importante, como me faz bem. Como da coeréncia ao meu trabalho,
na busca de uma clareza e um rigor tdo necessarios a toda esta
explosao sul-americana e brasileira que trago no meu coracao.
(ALMEIDA PRADO, 1970a, traducao nossa)2.

Nao se pode negar que ha transformagbes importantes na trajetéria de
Almeida Prado na década de 1960. Com 20 anos de idade, o jovem e promissor

'No original: Le carnival est passé comme une folie (...) j'ai dansé tellement. (...) Je suis vraiment Brésilien, car
les rhythmes sont dans ma peau. C’est irresistible. Tout le monde danse, on est content, comme des enfants
(ALMEIDA PRADO, 1974d).

2No original: J’apris tant de vous! L’'Harmonie, que pour moi est si important, comme m’a fait de bien. Comme
me donne métier a mon travaille, a chercher une clarité et un rigueur si nécessaire a toute ce explosion
sudaméricaine et Brésilienne que j'ai dans mon coeur (ALMEIDA PRADO, 1970a).
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compositor ja tinha mais de 30 obras escritas para piano solo, além de varias
cancgdes para canto e piano3. O uso de temas folcléricos e a estruturagdo em tema e
variagoes permeiam grande parte desta producao inicial. Na verdade, isto fazia
parte do treinamento pelo qual passavam os alunos de Guarnieri, como nos conta
Almeida Prado:

Comecei a desenvolver com Guarnieri um trabalho metédico de
aprendizado que consistia em fazer variacdes ao piano mediante um
tema folclorico, invengdes a duas vozes com temas folcléricos e pecas
corais ou vocais (ABM, 2-3).

Fui tendo essa evolugdo a partir da conscientizacdo de aspectos
melddicos e ritmicos da musica brasileira, da filosofia genial de Mario
de Andrade, cujo maior discipulo foi Camargo Guarnieri (ABM, 2001:
4).

Segundo o entendimento de outros alunos de Guarnieri da mesma época
(como Sérgio Vasconcelos Corréa, Antonio Ribeiro, Achille Pichi, Julio Cesar
Figueiredo), Guarnieri ndo impunha orientagcdes nacionalistas aos seus alunos de
composicao, e inclusive permitia certa liberdade de linguagem (KOBAYASHI apud
FRUNGILLO, 2014). Mas para Almeida Prado, avesso a posicoes que lhe
parecessem radicais tolhendo sua liberdade de expressdo de alguma forma, a
percepcao era outra. Cultivava um anseio em conhecer outras linguagens além do
nacionalismo brasileiro, o que vinha causando divergéncias com Guarnieri. Para ele,
elementos nacionalistas estavam presentes entre os seus muitos interesses, e
poderiam ser transformados e combinados com outras linguagens.

Uma das principais obras desta época, e que desencadeou mudangas, é
“Variacoes sobre tema do Rio Grande do Norte” para piano e orquestra (1963). Foi
uma proposta de Guarnieri, para marcar a formatura em piano do seu aluno no
Conservatoério de Musica de Santos: uma obra em que o préprio compositor seria o
solista, e Guarnieri o regente (ABM, 2001)*. Este é o primeiro de nove titulos que
Almeida Prado comporia para piano e orquestra®. Ele nos conta sobre a
composicao da obra:

Ele [Camargo Guarnieri] sugeriu que [eu] fizesse variagdes sobre um

3Entre os titulos para piano estdo “IX Preltdios de Santos” (1957), “Fantasia litoranea” (1958), “Variagoes sobre
o tema folclérico ‘Onde vais, Helena™ (1960), “VIII Variacdes para piano sobre tema folclérico” (1961), “5 pecas
brasileiras a maneira de Camargo Guarnieri” (1962), “XIV Variagbes para piano sobre tema afro-brasileiro”
(1962), e “VIII variacdes sobre um tema do Rio Grande do Norte” (1963) (que nao deve ser confundida com a
obra Variagbes sobre tema do Rio Grande do Norte para piano e orquestra, onde é utilizado um outro tema, e
que comento mais a frente), além de varios estudos e invencdes; entre as cangdes cito “Modinha No. 1 - A
saudade é matadoura” (1961), “Trem de Ferro” (1961), “3 cancdes folcléricas” (1962) e “3 cangdes folcléricas
paulistas” (1962) (PEIXOTO, 2016).

“Almeida Prado foi também o solista da estreia de outras duas obras suas: em 1976 “Aurora” (1975) com a
Orquestra Sinfénica do Theatro Municipal de Sdo Paulo e regéncia de Eleazar de Carvalho, e em 1980
“Exoflora” (1974) com a Orquestra da Radio de Colonia e regéncia de Pietr Bastianelli.

SEntre as demais obras para esta formacéo estao: “Variacdes concertantes” (1969), “Exoflora” (1974), “Aurora”
(1975), “Concerto No. 1 para piano e orquestra” (1983), “Concerto Fribourgeois” piano e orquestra de cordas
(1985), “Alegoria a musica concerto barroco em dé menor em 3 movimentos” (2005), “Gravuras sonoras a D.
Joao VI” (2007), “Salmo da selva” para piano e orquestra (s.d.). Solos vocais sao também muito presentes nas
obras orquestrais de Almeida Prado, além de solos de violino, violdo, érgao, oboé, clarineta, fagote, cravo,
acordedo francés, vibrafone e xilofone (PEIXOTO, 2016).
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tema e escolhi um do livro do Mario que é muito bonito. Eu havia feito
harmonizagoes sobre ré maior modal, com o dé natural, para cordas
e depois entrava o piano. O Guarnieri sugeriu que eu colocasse 0s
violinos em ré sustenido, e o tema em ré maior (..) ele me
empurrando para inovar! “Faz um cluster aqui”, ele dizia, “faz o piano
entrar em um contraponto que nao tenha nada a ver”. (...) Acho que
ja estava tdo ousado que comecei a cadéncia com uma série de doze
notas, fazia o retrégrado, tentativa serial interessante até, mais
bouleziana. Guarnieri achou que eu tinha extrapolado demais e me
mandou tirar a cadéncia. No ensaio, eu nao fazia a série, mas no dia
do concerto eu fiz! Guarnieri achou um escéndalo. Resolvi, entdo,
deixar de estudar com ele (ABM, 2001: 6-7).°

Depois de abandonar as aulas com Guarnieri, Aimeida Prado passou a ter
encontros informais com Gilberto Mendes (1922-2016), que representava a
vanguarda brasileira da época, como conta: “Eu ia a casa dele, ele me emprestava
partituras de Boulez, Stockhausen, Dallapiccola, Copland, eu ouvia os discos, ia
assimilando o que havia de mais moderno” (ABM, 2001: 7). Almeida Prado passa
entao a experimentar com diversas ferramentas de linguagem e de estrutura, por
exemplo, elementos de indeterminacao musical em “Cantus mobile” para violino e
piano (1966), de serialismo em “Variacbes sobre uma série dodecafbnica” para
piano solo (1968), e experimentalismo nos dois primeiros cadernos de “Momentos”
para piano (1965 e 1969). Explora também combinagdes timbricas diferenciadas de
instrumentos como “Variagdes Santiago de Compostela” para clarinete, cordas,
harpa e percussao (1967), e continua a desenvolver a escrita orquestral e o uso da
voz, até compor a emblematica obra “Pequenos funerais cantantes ao poeta Carlo
Maria Araujo” para coro misto, soprano e baritono solistas e orquestra (1969). A
obra foi premiada no | Festival da Guanabara, o que lhe permitiu ir para Paris
estudar com Messiaen e Boulanger em 1969, |4 permanecendo por quatro anos.

A sua formacao inicial, voltada para o nacionalismo, sempre foi considerada
importante pelo compositor. Numa entrevista em outubro de 2009, afirmou,
referindo-se aos estudos com Dinorah de Carvalho, Osvaldo Lacerda e Camargo
Guarnieri: “Nunca desprezei essa base nacionalista porque a considero uma base
de raiz, e nés temos que ter um pé no quintal de casa e outro pé no mundo”
(EMESP, 2009). E ¢ justamente esta combinacdo de elementos e de posicoes
aparentemente opostas, caracteristico da personalidade de Almeida Prado, que
nos ajuda a entender sua brasilidade. Mesmo na sua escolha por orientacdes na
Franca, esta atitude estd presente. O jovem compositor escolheu estudar
simultaneamente com dois nomes dos mais iconicos do ensino da musica no
século XX, mas uma combinacdo ousada, pois era sabido as diferencas entre
Messiaen e Boulanger no cenario parisiense’. Do ponto de vista pedagdgico,
Boulanger focava numa base tradicional sélida abrangendo varias disciplinas como
analise, historia, percepgdo, harmonia e contraponto, e Messiaen ensinava
composicao e técnicas contemporaneas da época.

SProvavelmente esta divergéncia quanto a cadéncia seja o motivo de varias diferencas desta secdo entre o
manuscrito com a grade de orquestra e 0 manuscrito com a reducao para dois pianos, com maior sofisticagao
harmonica e textural na versao para dois pianos (ALMEIDA PRADO, 1963a e 1963b).
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Se era a pratica de Almeida Prado combinar ideias dispares com liberdade,
inclusive podendo transforma-las, a sua palheta imaginativa para combinacoes era
multipla. Ao longo de sua trajetoria, ele desenvolveu um dominio técnico apurado
que |Ihe permitia aludir a qualquer estilo ou linguagem. Eo que se observa nas suas
muitas parddias musicais, como por exemplo: “Requiem para a paz: sobre
fragmentos do Requiem de Mozart” para viola e piano (1985), “Divagacgodes oniricas,
antes um tema de Johannes Brahms” para piano solo (1997), “2 Modelos de
sonatinas: modelo I: Jan Krtitel Vanhal e Modelo II: Muzio Clementi” para piano solo
(1997), “Partita em Bach maior” para piano solo (2000), “Divertimento -
Homenagem a W. A. Mozart” para quinteto de sopros (2001), “Lembrancas para
piano — 5 miniaturas (1. De Gabriel Fauré — Barcarolle de Venice, 2. De Claude
Debussy — Une branche de lilas, 3. De Maurice Ravel — Le belvedere a I'’Amaury, 4.
De Francis Montfort- Poulenc — Paris vue de Montmartre, la nuit, 5. D’Olivier
Messiaen — L’oiseau du Paradis)” para piano solo (2007), “Cenas stravinskianas”
para piano solo (2010). E em vérias destas obras o compositor nos deixa claro
como procede a estas alusoes, ou seja, quais 0s elementos mais caracteristicos que
sintetizam um estilo ou uma linguagem. Exemplificando, podemos observer na
Figura 1, logo ap6s a terceira peca do manuscrito de “Lembrancas para piano”,
anotacdes do compositor explicitando os clichés representativos da linguagem de
Ravel utilizados nesta peca.

A obra “Lembrancas para piano” é reaproveitada dois anos mais tarde, e se
torna a estrutura da obra orquestral “Etudes sur Paris — musica para o filme mudo
dirigido por André Sauvage em 1928”% (ALMEIDA PRADO, Dedicado in memoriam a
Olivier Messiaen e Nadia Boulanger, nesta obra o compositor busca aqui inspiragéo
na musica francesa de todos os periodos, desde Machaut (1300-1377) até Messiaen
(1908-1992), passando pela musica francesa urbana tocada pelo acordedo francés,
temas populares como “Plaisir d’amour”, alusbes a melodia do famoso tema de
Can-Can da opereta “Orfeu” de Offenbach (1819-1880) e as cancboes de Edith Piaf,
como comenta Almeida Prado: “Deixo-me influenciar pelas grandes tintas de Paris,
desses grandes mestres, e nao fico com medo de dizer: ‘Ah, o Almeida Prado
parece Debussy’. Eu quis parecer! Entdo ndo é uma acusagdo, vai ser uma
felicitacao se alguém disser ‘mas parece Debussy’” (ALMEIDA PRADO, 2009).

Um outro exemplo interessante deste leque de nacionalidades é o ciclo de
cangoOes “Espiral” (1985), baseado em poemas de José Aristodemo Pinotti, e assim
descrito pelo compositor descreve no predmbulo: “Um buqué de aromas
internacionais, estilos diversos se misturam. A unidade no pluralismo de gestos
sonoros” (ALMEIDA PRADOQ, 1985: 2). Sao 10 cangoes curtas, cada qual aludindo a
diferentes linguagens de diferentes nacionalidades, como por exemplo: (1) “Através
do canal”, a primeira cangao que é uma barcarola italiana, (2) “Valery”, a segunda
cangao com letra em inglés no estilo do jazz americano, (3) “Café de la Paix” com
letra em francés e, com a indicagao “comme une vieille chanson d’Edith Piaf” (como
uma antiga cancao de Edith Piaf) (ALMEIDA PRADO: 1985: 9) ou (4) a décima e

Em 1934, Messiaen desapontou Nadia Boulanger, na sua condugcdo em missa pela morte de Lili Boulanger
(1893-1918), irma de Nadia. Messiaen, que era o organista da Igreja da Trinidade onde foi realizada a ceriménia,
comecou tocando um Coral de Bach e continuou a improvisar durante toda a missa. Ele escreveu
posteriormente uma carta para Nadia se desculpando, mas mesmo assim, depois disto eles mantinham
relagdes apenas cordiais e formais no cendrio artistico parisiense (mais detalhnes em SPYCKET, 1992:74).

8Para mais informacdes ver BARANCOSKI, 2014.
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W 105 Figura 1. Hm&d;PFaHoT“LeF%hEas para piano — 5 miniaturas” para piano solo, pag.14.

Almeida Prado desenvolveu um entendimento muito mais amplo de
brasilidade se comparado a linhagem Mario de Andrade e Camargo Guarnieri. Mario
preconizava a nacionalizacao musical a partir do folclore e do popular, sendo o
folclore entendido como uma contraposicdo a concepcdes europeizadas e
defendidas pelas classes dirigentes (BREUNIG, 2016). J4 Almeida Prado entendia o
conceito muito além do folclore e popular, evitando conotacdes partidarias. Amplia e
flexibiliza as ideias de Mario de Andrade, sem criar conflito, como escreveu:

Eu pessoalmente recebi do Mario aquela conscientizacdo da
necessidade de fazer uma musica brasileira.

Mas essa conscientizacdo me levou a meditar no porqué de uma arte
autenticamente brasileira.

Seria para mim, atualizado:

Utilizagcdo da esséncia do folclore, um estudo aprofundado da ritmica
e melodia de todas as regides do Brasil;

Compreender o que se passa has outras areas, absorver tudo que é
espontaneo do povo, manifestacbes de alegria, tristeza, melancolia,
tudo isso que se mostra em tudo que € popular. A psicologia popular;
Pesquisar a fauna, a flora, os ruidos da nossa natureza;

Conhecer as influéncias que sofre a nossa cultura, em todos os niveis;
O folclore urbano, a televisdo, o radio, as revistas populares de
fotonovelas, as musicas comerciais, os jingles, etc (apud MARIZ,
1983: 84).

E, mesmo no final de sua carreira, faz deliberadamente alusdao ao
nacionalismo de Mario de Andrade numa de suas ultimas obras, como escreveu em
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carta enderecada a mim em 5 de abril de 2010, acompanhando copia do
manuscrito de “Cartas Celestes XVIIl — o céu de Macunaima” para piano solo (2010):

Esta Cartas Celestes coroa um ciclo de seis Ultimas, comecadas no
Rio, em 2001, a no.13, vai até a no.18.0s acordes-alfabeto-grego, sao
os mesmos da 132, somente transportados (...) Pensei em Mario de
Andrade, no livro Macunaima, pois o herdi, no final, vira a Constelagao
de Ursa Maior! E resolvi absorver a Batucada da minha Cartilha
Ritmica, para uma apoteose celeste. Nao é a toa que inclui a
Constelacdo do indio, um interlddio do Sol e da Lua, e a Nebulosa da
Coruja, e uma ciranda em redemoinho, na galaxia inicial (...) creio que
com esta fecha-se um ciclo, um belo ciclo iniciado em 1974 com a
primeira (ALMEIDA PRADO, 2010a).

E um trecho de Macunaima é utlizado como epigrafe para o ultimo
episodio: Constelagdo-batucada: “A Ursa maior € Macunaima - E mesmo o heréi
capenga que de tanto penar na terra e com muita saliva. Se aborreceu de tudo, foi-
se embora e banza solitario no campo vasto do céu...” (ALMEIDA PRADO, 2010b,
p.27). Nesta obra, ritmos e sonoridades percussivas lembram instrumentos
brasileiros utilizados numa batucada (agog0s, reco-recos, surdos, cuicas) e
superpdem ostinatos ritmicos a métricas variadas (Figuras 2 e 3). Estes elementos ja
tinham sido usados por muitos, mas Almeida Prado faz uma releitura: utiliza ritmicas
assimétricas em constante mutagdo (Figuras 3 e 4), novos efeitos sonoros com
clusters (Figura 3), e também gestos musicais acentuados dos extremos para o
centro do teclado (Figura 5), aludindo a evolucéo do desfile com a aproximacao da
massa sonora - gesto sonoro que paralelamente remete ao redemoinho sugerido
pela configuragdo da Via Lactea, também chamada de Galaxia do redemoinho,
termo que intitula o primeiro episddio da obra. Além disto, intervengcées melddicas
aludem a evolugdes acrobaticas do desfile (Figura 4).
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Figura 2. Almeida Prado, “Cartas celestes XVIIl — O céu de Macunaima” para piano solo, V.
Constelagao-batucada, A festa no céu, comp. 24-30.
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Figura 3. Almeida Prado, “Cartas celestes XVIIl — O céu de Macunaima” para piano solo, V.
Constelagao-batucada, A festa no céu, comp. 85-92.
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Figura 4. Aimeida Prado, “Cartas celestes XVIIl - O céu de Macunaima” para piano solo, V.
Constelagao-batucada, A festa no céu, comp. 45-53.
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Figura 5. Almeida Prado, “Cartas celestes XVIIl — O céu de Macunaima” para piano solo, I.
Galéxia do redemoinho, comp. 12-21.
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As conotacbes a elementos brasileiros sdo de diferentes tipologias na
musica de Almeida Prado, nem sempre sonoras ou ligadas a elementos musicais ou
folcléricos, mas também metaféricas, aludindo entre outros a imagens visuais de
paisagens e da natureza, movimentos e gestos de manifestacbes humanas ou de
habitos caracteristicos de animais da nossa fauna, configuragcoes espaciais e visuais
de corpos celestes dos céus do Brasil. Listamos a seguir alguns exemplos, sem
pretender abarcar todas as possibilidades:

(1) material musical ligado diretamente ao folclore musical brasileiro como
nas obras “3 cangoes folcléricas paulistas (Dao-daozinho, Cabdco da terra preta,
Marimbondo cabdco)” para soprano e piano (1962), a que ele se refere como “um
ciclo de melodias bem folcléricas do meu Brasil” (ALMEIDA PRADO, 1974e, nossa
traducao)®;

(2) através da sonoridade da lingua indigena, utilizando como em “Livro
brasileiro II” (1973), aqui numa textura de efeitos vocais inusitados, vanguardistas e
densa textura (Figura 6);

(8) em parodias e transformacdes de géneros caracteristicamente brasileiros
como em “Modinhas imperiais” para soprano e piano (1993), “Nha Euphrazina, bela
cabocla, flor de maracuja — instalacdo sonora em papel-crepom, poés-caipira” (1996)
em versao para piano solo e também para trompete e piano, ou ainda na “Sonata
para flauta — Triduo de Momo” (1986)
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Figura 6. Almeida Prado, “Livro Brasileiro II” para soprano e piano, Ill. Ao sol, comp.3-5
baseada em marchinhas de carnaval (as notas repetidas e os intervalos de

quartas ascendentes vém de um dos temas do primeiro movimento vem da
marchinha de carnaval “Chiquita Bacana”, (ALMEIDA PRADO, 2003), ver Figura 7) e

°No original: un cycle des mélodies bien folklorique du mon Brésil (ALMEIDA PRADO, 1974e).
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ritmos de frevo, choro e samba-cancdo, sempre modificados e transformados
melddica e ritmicamente. Sobre esta obra, o compositor escreveu em carta de 17 de
dezembro de 2002, enderecada a mim: “Estou lhe enviando a Sonata para flauta e
piano, de 1986. E a Sonata do Triduo de Momo. E muito livre, colorida,
carnavalesca, mas tem os temas da forma sonata bem escondidos entre as
serpentinas e confetes” (ALMEIDA PRADO, 2002).

Figura 7. Almeida Prado, “Sonata para flauta e piano”, I. Triduo de Momo, comp.3-13.

(4) inspiracao na fauna brasileira, principalmente nos ruidos, movimentos e
carater dos animais da nossa natureza como em 3 episddios de animais para voz
solo (1973-74) e VI “Episédios de animais” para piano a 4 maos (1979) (Figura 8,
com os movimentos irregulares e descontinuos do caranguejo);

(5) inspiracao na exuberancia da flora brasileira como em “Exoflora —-mural
sonoro” para piano e orquestra (1974), obra também comentada pelo compositor
em cartas para Nadia Boulanger de 1974:

E para orquestra de camera e baseada na flora brasileira, as
orquideas, as flores exdticas, as arvores, os abismos verdes, 0s rios,
0s peixes, as borboletas (...) E uma obra que eu gosto bastante, pois é
um jardim de mim mesmo, cheio de orquideas, de flores do meu
Brasil, de segredos, de siléncio, de perfume!™ (ALMEIDA PRADO,
1974c, traducédo nossa).

Grandes estruturas superpostas, como na floresta do Brasil, as
arvores [...], os papagaios, o barulho das cigarras, e as maravilhosas
orquideas' (ALMEIDA PRADO, 1974f, traducao nossa).

“No original: Je travaille beaucoup mon piano pour bien jouer Exoflora a Graz. C’est une oeuvre que jaime
bien, car elle est un jardin a moi, plein d’orchidées, des fleurs de mon Brésil, des secrets, de silence, de parfum!
(ALMEIDA PRADO, 1974c).

1No original: Des grands structures superposées, comme dans la foret du Brésil, les arbres (...), les perroquets,
le bruit des cigales, et les merveilleuses orchidées(ALMEIDA PRADO, 1974f).
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Figura 8. Almeida Prado, “VI Epis6dios de animais” para piano a 4 maos, lll.Guaiamu
(Caranguejo), comp. 1-5.

(6) obras estruturadas em sequéncias de acordes baseados em elementos
dos céus do Brasil na série de 18 “Cartas Celestes” (1974-2010, a maioria para
piano solo), neste caso, ligagdes metaféricas com a brasilidade;

(7) representando o sincretismo religioso brasileiro, com muitas obras
utilizando temas ligados ao catolicismo, assim como muitas outras explorando a
expressividade pungente da religiosidade afro-brasileira como “Livro de Ogum” para
2 pianos (1977), “Le livre magique de Xangd” para violino e violoncelo (1985), e
“Sinfonia dos orixas" (1985) (BANNWART, 2011);

(8) utilizando temas histéricos como nas obras “Concerto do descobrimento
do Brasil” para piano e conjunto de percussao (1999), “Da carta de Pero Vaz de
Caminha” para trompa, violino e piano (2000) e “Gravuras sonoras a D. Joao VI -
pranchetas de Jean-Baptiste Debret” para piano e orquestra (2007).

Alusbes semelhantes também acontecem em relagdo a elementos nao
brasileiros, como por exemplo: 1) folclore de outros paises como na obra Las
Americas para piano solo (1985), com elementos de dancas de Cuba, Peru,
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Argentina, Mexico, Honduras além do Brasil; (2) inspiracdo em paisagens
estrangeiras como “Savanas — mural sonoro baseado na mdusica de regides
africanas” para piano solo; (3) atitude de contemplagdo pela natureza dirigida a
fauna nao-brasileira, como o compositor escreve em carta para Nadia Boulanger,
descrevendo o0 coachar dos sapos, quando estava na Venezuela participando de
um congresso de musica latino-americana:

tive uma surpresa, um concerto maravilhoso, que escutei da janela do
meu quarto, de pequenos sapos, uma espécie tropical, que cantam
suavemente, uma polifonia por acumulacao, por justaposicdo, uma
espécie de fita sonora estatica, e o por do sol que inundava o céu com
imensas manchas de sangue, algo inesquecivel, tentei anotar esta
polifonia complexa (...): 4 maracas ppp, 5 violas com surdina que
tocam notas harmonicas mas com valores irracionais superpostos, e
um vibrafone que faz 3 notas também ppp mas seco. (...) utilizarei
numa obra que estou comegando a compor'2 (ALMEIDA PRADO,
1971, traducao nossa).

Uma de suas grandes obras, ha muito ndo executada e que mereceria ser
revisitada por nossas orquestras, é também baseada em tematica histérica
brasileira: “Villegaignon ou Les Isles fortunées: chronique lyrique en treize chants et
deux parties” para solistas vocais, narradores, coro e orquestra, com texto do ator e
diretor francés Henri Doublier (1926-2004)'3. A obra foi executada no Theatro
Municipal do Rio de Janeiro em 1973, poucos meses apods o retorno do compositor
ao Brasil, depois do periodo de estudos na Franca. A critica publicada na revista O
Cruzeiro e assinada por Andrade Muricy coloca “Villegaignon” ao lado das grandes
obras nacionalistas de Villa-Lobos, porém numa linguagem mais refinada, de um
nacionalismo sem elementos ja conhecidos ou efeitos de exoticismo, representando
a vanguarda brasileira da época:

A madrugada extrema da Guanabara, os tumultuosos morros e as
limpidas praias do Rio de Janeiro, a vida primeira que se inicia, a
consciéncia da terra e 0 homem que se interroga na aurora incerta da
nacionalidade (...) Tudo isso se delineia no amplo painel que é este
Villegaignon, de Henri Doublier, musica de Antonio José de Almeida
Prado (sic). Depois de Descobrimento do Brasil e Mandu-CGarara, de
Villa-Lobos, ndo se vira tédo significativo panorama épico dos nossos
primérdios. Doublier traga um quadro variado e despretensioso, sem a
retérica inflamada habitual no género. Almeida Prado nédo recorre ao

2No original: Mais, surprise, il y a un concert merveilleux, que j'entends de la fenétre de ma chambre, des
centaines des petits crapeaux, une espece tropicale, que chantent doucement, une polyphonie par
accumulation, par coincidence, une espece de ruban extatique sonore, et le coucher de soleil qui inondait le ciel
des immenses taches de sang, une chose inoubliable, j'ai essayé de noter cette polyphonie complexe, et je suis
arrivé a le faire a peu pres: 4 maracas ppp, 5 altos avec sourdine que jouent des notes harmoniques mais dans
valeurs irrationelles superposées, et un vibraphone que fait 3 notes aussi ppp mais sec (...) mais je le mettrai
dans une oeuvre que je commence a composer (ALMEIDA PRADO, 1971).

13Esta obra foi encomendada pelo Ministério da Cultura da Francga, estreada na Franga em 1971 em Chartres,
com a Orquestra da Radio Televisdo Francesa, regéncia de Jean Werner, em Chartres (Franga) (PEIXOTO,
2016).
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pitoresco, nem mesmo ao fortemente caracteristico, como fez Villa-
Lobos: tudo ali sdo tintas eliseas e frequentemente esmaecentes. O
seu Villegaignon faz-nos lembrar Puvis de Chavannes, com os seus
afrescos de liismo amanhecente. Mas lirismo, isso sim: pois tudo ali
canta, mesmo quando o narrador, como o das Paixdes, de Bach,
enche de um mar de palavras o murmurio dos coros ressoantes.
Mesmo quando é o vocero surpreendente da primitividade selvagem —
na voz impressionante e na expressividade admirdvel de Maria
D’'Apparecida. Obra de vanguarda, sem radicalismos e
experimentalismos a todo custo, Villegaignon é por enquanto a mais
vasta estrutura viva da modernidade musical brasileira (“Villegaignon”
O Cruzeiro, ano 1973, edicao 0046 apud ALMEIDA PRADO, 1973)".

Como professor, Aimeida Prado também inseria a musica brasileira numa
ampla palheta universal. Relatando para Boulanger sobre suas aulas como
professor no festival Oficina de Musica em Curitiba em janeiro de 1974, conta: “os
alunos fizeram pequenos estudos utilizando a forma do organum, clausula, canone
“Summer is coming in” com temas folcléricos brasileiros e séries dodecafbnicas,
modais, tonais”'® (ALMEIDA PRADO, 1974b, nossa tradugao).

Almeida Prado foi sempre independente artisticamente, sem nunca ter
pertencido a nenhuma escola de composicdo. A brasilidade fazia parte de sua
personalidade, de sua cultura, de sua musica, podendo ser abordada de inimeras
maneiras, e ter seus elementos transformados e combinados com grande liberdade.
O equilibrio entre o rigor e a fantasia, como preconizava sua mestra francesa Nadia
Boulanger, na musica de Almeida Prado se apresenta de um lado em estruturas
sonoras arquitetonicamente construidas e, de outro, com sofisticagao detalhada de
timbres e texturas, experimentacao constante de sonoridades, e a flexibilidade de
mesclar elementos de linguagens diversas. Neste pensamento estrutural, cada
elemento se relaciona com o todo: o cotidiano e o planetario, o local e o universal, o
contemporaneo e o atemporal, o brasileiro e o universal, micro e macroestruturas, o
sonoro com os demais sentidos, a musica e as outras artes. Seguindo a premissa
da finalidade onipresente de expressao, rétulos sao suplantados por poesia:

Se temos olhos que escutam, ouvidos que veem, passamos através
de portas invisiveis, em diregdo a mundos maravilhosos, tudo perto de
nés, sé é preciso uma atencdo amorosa, e uma paciéncia docil, as
flores cantardo para nds, as arvores tocardo musicas verdes, e os
passaros nos contardo de paisagens extraordinarias, que eles viram
em suas migragoes'® (ALMEIDA PRADO, 1974b, traducao nossa).
Ah, como eu queria uma musica palpavel, de linhas verdes, com odor
"“Enviado em anexo com a carta de 9 de novembro de 1973 para Nadia Boulanger (ALMEIDA PRADO, 1973).
"*No original: les éleves ont fait des petites études en utilisant le forme d’organum, clausula, canon “Sumer is
coming in” avec des themes folcloriques brésiliennes et des series dodecaphoniques, modaux, tonal (ALMEIDA
PRADO, 1974b).
"*No original: Si on a des yeux qu’ecoutent, et des oreilles qui voient, on passe a travers des portes invisibles,
vers des mondes merveilleux, tout a fait prés de nous, ca suffit de I'attention amoureuse, et d’'une patience

docile, les fleurs chanteront pour nous, les arbres joueront des musiques vertes, et les oiseaux nous raconteront
des paysages extraordinaires, qu’ils ont vu a travers ses migrations (ALMEIDA PRADO, 1974b).
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de pinho, de rosas, de sandalo' (ALMEIDA PRADO, 1973, traducao
nossa).
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