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RESUMO

O presente trabalho diz respeito as adaptagdes sonoro pianisticas dos elementos folcloricos
empregados na Brasiliana n° 3 para piano do compositor Osvaldo Lacerda (1927). Por meio
de fundamentacdo tedrica sobre técnica pianistica, pelo prisma dos autores Keith Swanvick
(1994), Claudio Richerme (1997) e Jose Alberto Kaplan (1979), e sobre “gestos musicais”,
discutidos por Robert. S. Hatten (2004) e Bernadete Zagonel (1992) propomos uma
adequagdo de execugdo pianistica para os elementos folcloricos contidos nas respectivas
instrumentagdes originais das dangas Cururti, ¢ Quadrilha, movimentos da Brasiliana n° 3. A
discussdo sobre possibilidades performaticas apresentadas neste estudo tem como objetivo
contribuir com uma nova abordagem e perspectiva analitica das obras nacionalistas para
piano, além de oferecer para o universo dos estudantes de piano e intérpretes, material
cientifico para pesquisa. Entre as conclusdes obtidas apds as analises comparativas das obras,
tanto na versdo “auténtica” folclérica como na escrita pelo compositor, estd a relevancia do
entendimento dos aspectos técnicos aliados a fisiologia humana e a importancia dos gestos
musicais no momento da execugao musical.

Palavras-chave: Osvaldo Lacerda, Brasiliana n° 3, dangas folcloricas brasileiras, técnica
pianistica.



ABSTRACT

The current work addresses the pianistic adaptations of the folkloric elements used in
“Brasiliana n°3” for the piano by composer Osvaldo Lacerda. Through the theoretical
reference used, firstly approaching the pianistic technique by the prism of authors Keith
Swanvick, Claudio Richerme and Jose Alberto Kaplan, and secondly the study on “musical
gestures” by Robert. S. Hatten and Bernadete Zagonel, we propose sonorously adequacy
suitable for the piano, of the folkloric elements contained in the respective primary
instrumentations of the dances Cururu and Quadrilha. The discussion about performance
possibilities presented in this study aims to contribute with a new approach and analytical
perspective of the nacionalistic works for piano. In addition, it offers contributions for the
universe of piano’s students and interpreters as well. Among the conclusions after the
comparative analysis of the works, both in an “authentic” folkloric version and on the written
author’s version, there is the relevance of the understanding of the technical aspects allied to
the human physiology, and the importance of musical gestures in the moment of the
performance as well.

Keywords: Osvaldo Lacerda, Brasiliana n° 3, folkloric Brazilian dances, piano technique.
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INTRODUCAO

Executar obras ao piano de compositores brasileiros nacionalistas que utilizam
elementos folcloricos advindos de outros géneros musicais, apresenta desafios ao intérprete
que deseja fazer uma performance informada. Tais obras baseiam-se em varias
instrumentagdes diferentes e cabe ao pianista interpreta-las, adequando-as da melhor maneira
possivel. Portanto, este artigo discute as possibilidades de adequagdo sonoro-pianistica dos
elementos folcloricos empregados em duas dangas da Brasiliana n°® 3 para piano do
compositor Osvaldo Lacerda.

Com relagdo a musica brasileira pode-se salientar que a partir do final do século XIX
comegaram a surgir as primeiras composi¢cdes que utilizavam fragmentos e (ou) elementos
tomados da cultura brasileira. A utilizacdo desses fragmentos e/ou elementos que
caracterizam, particularmente neste estudo, o folclore nacional, aponta para uma das facetas
do nacionalismo'. O pensamento nacionalista, em seu sentido mais amplo, pode ser expresso
de diversas maneiras na musica: desde sinais verbais escritos na partitura, como um titulo
evocativo ou indicagdes de dindmica em lingua vernacula, até referéncias estilisticas ou
citagdes que caracterizem aspectos da melodia, harmonia, e ritmos populares ou folcléricos
(LIVINGSTON-ISENHOUR; GARCIA, 2005).

A incorporacdo de elementos locais, como instrumentagdo e citacdes reais da musica
popular e folclorica se deu de maneira lenta, pois os compositores ainda no fim do século XIX
tendiam a serem mais conservadores € o rompimento com a influéncia européia significava
perder uma boa parte de ouvintes pertencentes a elite brasileira que ainda era muito
influenciada pela cultura francesa. Citamos, conforme NEVES, os contemporaneos de Itiberé
que estavam por demais presos as normas composicionais europeias, oscilando entre elas e o
espirito nacional (2008, p. 30). Vasco Mariz corrobora com esse pensamento afirmando que
no Brasil a valorizagdo das riquezas folcléricas nacionais encontrou resisténcia da parte de
uma sociedade ainda demasiadamente dependente dos gostos tradicionais europeus (MARIZ,
1994, p. 115).

J& em meados do século XX, a expressdo nacionalista na area musical, tem seus
representantes. Neste estudo, destacamos o compositor Osvaldo Lacerda com uma prolifica
produgdo nacionalista. Quanto a utilizacdo de elementos folcléricos em sua musica para

piano, Lacerda ¢ o compositor que mais se destaca dentro da escola composicional

1 . . . . . . , . .
Movimento musical que tem sido desenvolvido por compositores eruditos até os dias de hoje.
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nacionalista de Camargo Guarnieri, com o qual estudou por cerca de dez anos. Dentre essas
obras citamos as “15 variagdes sobre Mulher Rendeira” (1953), uma das primeiras obras do
compositor em estilo nacionalista, as Brasilianas, os Ponteios, € os Cromos. Entre escrever
uma obra experimental contemporanea sem tragos nacionais ou uma obra em linguagem
nacional, o compositor opta pela segunda hipdtese; como ele proprio diz: “o compositor deve
compor musica do seu pais em linguagem nacionalista” (MARIZ, 1994, p. 316-317).

Na palestra proferida pelo compositor Osvaldo Lacerda, realizada no dia 14 de abril de
2000, na sala “Camargo Guarnieri” do Bloco 3M da Universidade Federal de Uberlandia,
Minas Gerais, na qual estive presente, ele cita que estrutura suas Brasilianas para piano
utilizando quase que inteiramente elementos do nosso folclore nacional. A Brasiliana n° 3
apresenta caracteristicas folcloricas em seus elementos ritmicos, melddicos e harmonicos,
além dos proprios titulos caracteristicos: Cururti, Rancheira, Acalanto e Quadrilha. Portanto, a
discussdo e compreensdo desses elementos para, consequentemente, aborda-los na
performance musical ¢ de grande valia para o intérprete para um melhor entendimento das
obras para piano com enfoque nacionalista.

Nos dias de hoje existe uma demanda consideravel de repertorio nacionalista sendo
incorporado e executado nos programas de recitais solos e concertos por todo pais. Por conta
disso, ¢ importante por parte do intérprete um maior entendimento, conhecimento desse
repertdrio, resgatar e/ou divulgar essa produ¢do musical, inédita ou ndo, pois ainda existe um
vasto conteudo a ser estudado e pesquisado.

Isso pode ser averiguado, verificando as poucas dissertacdes e teses que estdo
disponiveis sobre esse tema em 6rgdos como a Associa¢do Brasileira de Educag¢do Musical e a
Associagdo Nacional de Pesquisa e Pos-Graduacdo em Musica como também em artigos de
periddicos especializados como as Revistas Opus, Musica Hodie, Claves e PERMUSI. O
tema nacionalismo dentro da performance pianistica ainda ¢ pouco abordado e discutido do
ponto de vista das sonoridades de instrumentos originais relacionados as dancgas folcloricas.

No decorrer de minhas experiéncias como performer ao piano, sempre imaginei uma
possibilidade de andlise musical com relacdo a partitura que ndo somente ficasse presa as
analises mais convencionais utilizadas, como: harmdnica, fraseoldgica ritmica e/ou meloddica.

Visto que a instrumentag¢do da musica folclorica nacional ¢ baseada nos mais diversos
instrumentos e na voz humana, faz-se necessario investigar as possibilidades de adaptacao de
sonoridades pianisticas que podem se aproximar das articulagcdes e acentuacdes singulares

caracteristicas das instrumentagdes folcloricas.
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Portanto, constitui-se como problema principal deste estudo a seguinte questdo: em
que medida ¢ possivel o intérprete adequar dentro das possibilidades técnicas e sonoras do
piano os elementos musicais que sdo caracteristicos do folclore brasileiro e que foram
utilizados por Osvaldo Lacerda em sua Brasiliana n° 3 para piano?

Sendo este trabalho um estudo de caso qualitativo, primeiramente, foram detectados os
motivos ritmicos e/ou melddicos de origem folclorica, empregados na partitura. Apds essa
etapa, foi pesquisada a propria origem folclorica desses motivos para comparar as dancas em
suas “versdes auténticas folcléricas™ e a Brasiliana n° 3 de Lacerda. Finalmente, apos analisar
o material folclérico, o pesquisador discute as possiveis adequagdes sonoras ao piano por
intermédio da descri¢dao da técnica pianistica e dos gestos musicais. Para as questdes técnicas
do instrumento, utilizamos como base tedrica os autores Claudio Richerme, José Alberto
Kaplan e Keith Swanwick, e para as questdes de gestos musicais tomamos como base os
pesquisadores Bernadete Zagonel e Robert S. Hatten e também os trabalhos académicos
escritos pelos pesquisadores brasileiros Fausto Borém, Cristina Capparelli Gerling e Lucia
Barrenechea.

Dessa forma, o presente trabalho est4 organizado em dois capitulos. O primeiro deles
aborda a fundamentagdo tedrica, englobando aspectos com relagdo as questdes da técnica
pianistica e abrangendo também o entendimento da questdo dos gestos musicais que foram
estudados e analisados tornando-se ferramenta analitica para o capitulo seguinte.

No segundo capitulo foram selecionadas e analisadas as dancas Cururti e Quadrilha,
por apresentarem material substancial folclorico apos analise prévia comparativa entre as duas
versdes. Nessa andlise relacionamos as caracteristicas originais em versdo ‘‘auténtica”
folclérica com a versdo do compositor Osvaldo Lacerda. O ultimo item desse capitulo
apresenta discussdo sobre as semelhancas das versdes a luz da técnica pianistica e gestos
musicais, oferecendo reflexdo sobre as possiveis adaptacdes e adequacdes sonoras. Essas
reflexdes apresentam ferramentas que podem contribuir para a interpretagdo da obra por parte
do performer. Finalmente, reservo a ultima parte deste trabalho para minhas reflexdes finais e

conclusoes.

* Entenda-se por versdo “auténtica” folclorica os exemplos musicais adotados para analise comparativa e que
foram retirados dos discos: Musica Popular do Sul vol. 3 (Quadrilha) e Musica Popular do Centro-Oeste/Sudeste
vol. 1 (Cururu), organizado pelo pesquisador Marcus Pereira.
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1 FUNDAMENTACAO TEORICA — TECNICA PIANISTICA

Este trabalho tem como bases de fundamentacdo alguns autores que vém nas ultimas
duas décadas abordando questdes referentes a como se obter um melhor resultado técnico e
sonoro por parte dos intérpretes com relacdo ao instrumento piano. Tal preocupagio resultou
em um aprofundamento da reflexdo acerca do assunto por parte dos pesquisadores que
discutem as questdes ligadas as praticas interpretativas nos dias de hoje.

Na parte de teoria e andlise para as questdes dos gestos musicais que estdo sendo
empregados nesta pesquisa, utilizarei trabalhos e artigos de musicistas brasileiros que, de
alguma maneira, contribuem para um melhor enfoque desse assunto dentro do cendrio da
musica nacional.

Em minha opinido, o processo de ensino-aprendizagem em relacdo a pratica do estudo
ao piano, executados atualmente por estudantes de piano e performers, ainda ¢
demasiadamente livre no que diz respeito as escolhas metodologicas com relagdo aos métodos
a serem utilizados, por parte dos intérpretes. O executante tem o papel eminentemente ativo e
criador — a interpretacdo ¢ “decodificagdo dos signos musicais”, logo operagao que se define
como “traducdo subjetiva” (KOELLREUTTER, 1985, p.78).

E ¢ por se utilizar dessa liberdade, muitas vezes erroneamente, com a questdo do
caminho a percorrer relacionado ao processo do estudo ao piano, que o intérprete pode vir a
ndo conseguir atingir e transmitir com um nivel técnico-pianistico satisfatdrio, o resultado
sonoro desejado.

Esse trabalho demanda uma grande dificuldade para o intérprete que necessita de

varios fatores para conseguir extrair da obra musical, toda a subjetividade textual da partitura.

Alunos de instrumento geralmente se confrontam com sucessivas dificuldades
técnicas, com pouca satisfagdo musical, sem a sensa¢do de missdo cumprida, e com
poucos elementos para criticarem suas proprias performances. A execugdo se torna
sem sentido e monodtona, e o conhecimento musical ndo é adquirido nem projetado
sobre o ouvinte (SWANWICK, 1994, p. 09).

Claudio Richerme em seu livto A Técnica Pianistica retrata bem as dificuldades
encontradas pelo intérprete para se conseguir uma execuc¢do satisfatoria nas questdes
musicais, técnicas e sonoras. “Dominar os conhecimentos musicais, desenvolvé-los na propria
experiéncia, vivencia-los a ponto de poder expressa-los com a fluidez necessaria a boa

interpretacao de uma obra musical ¢ tarefa muito complexa” (RICHERME, 1997, p.11).
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Para tal ¢é necessario, em um primeiro momento, obter-se um adequado
desenvolvimento da técnica do instrumento para que o intérprete consiga chegar,
posteriormente, aos objetivos sonoros, da melhor maneira possivel e com véarias opc¢des de
realizacdo das percepgdes sonoras que se propde a fazer e, portanto, por meio da técnica
resolvida, esse resultado serd obtido com mais tranquilidade e naturalidade.

Existem algumas definigdes descritas por varios autores sobre a técnica pianistica.
Segundo Richerme (1997) ha muitas pessoas que estudam piano e sdo poucas que conseguem
atingir um nivel satisfatorio de execucdo. Nessa perspectiva, nos deparamos com duas
defini¢des de técnica pianistica: para Richerme (1997) ¢ “o conjunto de movimentos de um
pianista na execu¢do, e as caracteristicas desses movimentos” (p. 11). Para Kaplan (1979)
técnica de execugdo pianistica ¢ “a perfeita coordenacdo dos movimentos musculares
necessarios para a execu¢do de qualquer processo que demande habilidade fisica” (p. 19).

Entretanto, Richerme (1997) acredita e afirma que existem duas abordagens da técnica
pianistica: a empirica e a analitica. A abordagem empirica seria aquela na qual o autor
acredita que ndo ha necessidade e/ou preocupacdo com aspectos ou problemas técnicos e/ou
mecanicos, pensando-se que a técnica deva ser incorporada naturalmente, sem nenhum tipo de
orientagdo mais especifica. J4 na abordagem analitica ¢ necessario um estudo mais
aprofundado das questdes musicais a serem compreendidas, como, por exemplo, as
caracteristicas estilisticas, de fraseado, de ornamentagdo, harmonia, entre outras. Contudo,
Richerme faz uma ressalva para que essas abordagens ndo interfiram totalmente na
naturalidade da interpretacdo e consequentemente na livre expressdo musical do performer.

Richerme (1997) afirma também que ¢ importante considerar a técnica pianistica
como uma ciéncia que estd em funcdo da arte de interpretar e cita ainda que seu resultado
final ¢ individual, apesar de destacar que seus principios iniciais sdo aplicaveis a todos, ja que
na parte fisiologica as constituicdes musculares e nervosas sdo comuns a todos os seres
humanos.

Portanto, apds averiguarmos todos os dados vistos até aqui, ¢ importante citar que “a
técnica deve existir especialmente em funcdo dos resultados musicais” (op. cit., p. 206). A
técnica ¢ considerada a base de qualquer interpretacdo musical ja que € ela que € responsavel
para que o intérprete tenha o minimo possivel de controle muscular. Entretanto, “isto ndo
significa que (...) se devam aplicar exaustivos treinos técnicos a maneira de tantos métodos
mais antigos, a ponto de esquecer o desenvolvimento motivado de aptiddoes puramente

musicais” (op. cit., p. 207).
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1.1 Entendendo os Gestos Musicais

“Movimento do corpo, em especial da cabeca e dos bragos, ou para exprimir ideias ou
sentimentos, ou para realgar a expressdo” (HOUAISS, 2001, p. 967). E dessa maneira que
Antonio Houaiss se refere ao conceito da palavra gesfo que anteriormente sempre foi usada
para descrever apenas uma acdo voluntaria. Por essa definicdo, podemos observar que ao
longo do tempo incorporou-se na definicdo do termo também uma referéncia a expressao
sentimental (interior) do individuo.

Para compreendermos melhor essa definicdo de gesto, precisamos lembrar que no
século passado a musica passou a ser investigada dentro da academia e por pesquisadores em
musica com a mesma dedica¢do e afinco que as ciéncias exatas e biologicas tratam desse
assunto ha séculos. Nesse momento houve por parte do performer uma necessidade de se
compreender os proprios processos de criatividade, percepgdo e interpretagao.

Na performance musical os gestos estdo diretamente ligados a varios componentes que
estdo relacionados com a execugdo e a criagdo. Quando a obra é concebida pelo compositor,
mesmo que subjetivamente ainda, o gesto musical ja foi criado e pode ser percebido
fisicamente na atuagdo de um performer ao palco, no momento da execucdo musical.

E incorporados a isso, os gestos musicais “tém como base a comunicagdo de ‘afetos’
humanos — eles ndo sdo apenas meras acdes fisicas envolvidas na produgdo dos sons de uma
partitura” (Hatten, 2004, p. 93). Podemos comprovar isso ao constatar que até hoje ndo existe
na engenharia robdtica nenhum tipo de maquinario capaz de executar os gestos musicais
contidos numa partitura.

Hatten (2004) destaca ainda a possibilidade dos gestos espontineos, que para ele
mostram o lado individual da criacdo do compositor e os gestos dialogicos que desenham um
dialogo entre o individuo e um grupo musical especifico.

Para se entender melhor e tentar conceituar os gestos musicais, Zagonel (1990) os
divide em trés modelos: o gesto fisico, que advém de uma agdo corporal que, em contato com
0 objeto, provoca uma reagdo sonora; o gesto mental que ¢ aquele produzido apenas no
pensamento; e o grafismo que ¢ a imagem do gesto, desenhado no papel.

Dentro da andlise da pratica instrumental, o gesto fisico estd sempre associado com a
execucao de um som e, portanto, segundo Zagonel (1990) existem trés tipos de gestos fisicos:
0 gesto instrumental, o gesto vocal e o gesto do regente. O gesto instrumental ¢ aquele que se
caracteriza por uma movimentagdo corpdrea que permite ao intérprete extrair os sons de um

determinado instrumento. Como ja foi detalhado quando discutimos a técnica pianistica, esse
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gesto esta diretamente ligado a interpreta¢do do performer, e intrinsecamente associado com a
interagdo entre o executante (corpo humano) e o instrumento musical no que diz respeito aos
mecanismos de interagdo entre os dois.

Nessa visdo ¢ importante salientar que o gesto fisico ndo ¢ somente um gesto
mecanico, uma vez que todo gesto musical traz consigo uma expressividade que pode ser
realizada pelos movimentos corporais do intérprete. Podemos avalizar essa afirmagao pelo
fato de que todo intérprete se preocupa com os gestos no momento da execug¢do ao
instrumento para se chegar a um som singular e pessoal e, portanto, cada instrumentista
possui o seu conjunto de gestos fisicos individuais para também se chegar a uma interpretagao
pessoal. Acoplados a esses gestos, o intérprete pode utilizar complementos advindos de outras
partes do proprio corpo para atingir mais especificidades no momento daquela execucao
especifica.

Nao caracterizaremos o gesto vocal, pois, consideraremos a voz humana como um
instrumento dentro do nosso proprio corpo.

Existe também, a figura do gesto fisico sem haver contato direto com instrumento
algum. Totalmente associados a visao humana, esses gestos fisicos incorporam-se na conduta
do maestro junto aos seus instrumentistas, haja vista que desde a incorporacdo do mesmo
dentro de uma orquestra, no século XVIII, todos os codigos gestuais incorporados e passados
aos seus musicos servem para que se desenvolva uma unidade musical a partir de valores
interpretativos pessoais.

Ja o gesto mental ¢ produzido pela mente humana (imaginacdo) e estd associado a
performance e a analise musical, correspondendo a uma imagem mental de algum gesto fisico
ou abstrato da musica. E pelos gestos mentais que tentamos imaginar a obra musical sendo
executada pelo gesto fisico do instrumentista, naquele momento da interpretacdo, aliando o
visual (gestos) ao som da obra musical que estamos ouvindo. Sobre isso, Zagonel (1990)

afirma que:

O intérprete, a partir da leitura da partitura, imagina o movimento sonoro desejado e
associa o gesto fisico necessario a emissdo desse som. Conforme a precisdo do gesto
imaginado enquanto movimento sonoro ¢ o dominio gestual que o instrumentista
possui de seu instrumento, se produzira o som (p. 17).

E finalmente, o grafismo, que nada mais ¢ que a exemplificacdo da imagem escrita do

gesto musical, ou seja, ¢ a ligacdo direta entre 0 compositor € o intérprete. Tomamos como
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exemplo a partitura, que serve de fonte para analises por parte do performer para se chegar a
um entendimento das ideias e inten¢des sonoras que foram criadas pelo compositor.

Portanto, ¢ através dessa exemplificagdo sobre os gestos musicais que utilizarei os
conceitos dos gestos citados acima para a possibilidade de uma adequagdo sonora dos
elementos folcloricos empregados na Brasiliana n® 3 para piano do compositor Osvaldo

Lacerda.

2 ANALISE COMPARATIVA DAS DANCAS E ADEQUACOES SONORAS

2.1 Introducao

Osvaldo Lacerda ¢ autor de vérias pegas (recentes) para piano solo, que demonstram
conhecimento do instrumento, técnica composicional criativa e influéncia do nosso folclore
nas questdes ritmicas, melddicas, harmonicas, de fraseado e de andamento. Esses adjetivos se
enquadram muito bem nas doze Brasilianas escritas para piano, criadas com o objetivo de
serem obras com enfoque nacionalista e de grande valia para a divulga¢do de elementos
ritmicos e melddicos de nossa cultura.

A Brasiliana n° 3 para piano solo foi composta no ano de 1967 e publicada no mesmo
ano pela editora Irmaos Vitale em Sao Paulo. Tem aproximadamente sete minutos de duragao
e possui quatro partes, sendo a terceira uma cantiga de ninar (Acalanto) e as restantes trés
dangas, intituladas: Cururt, Rancheira e Quadrilha.

Na mesma palestra, citada na introdugdo, Osvaldo Lacerda declarou que todo material
musical por ele utilizado ¢ originalmente composto, ndo sendo, portanto, retirado do acervo
folclorico nacional. Baseando-se nessa afirmativa, resolvi, entdo, analisar exemplos em versao
“auténtica” folclorica das dangas (Cururt e Quadrilha) que fazem parte da Brasiliana n° 3 para
piano, para que fossem buscadas possiveis relagdes entre os aspectos ritmico, melddico,
fraseologico, intervalico, harmoénico, estrutural e de andamento das dangas originais e da

versdo de Osvaldo Lacerda.
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2.2 Cururd — Anadlise comparativa entre a versao “auténtica” folclorica e a versdo de

Osvaldo Lacerda

O Cururt ¢ uma danga popular de roda, provavelmente de origem amerindia. Mariza
Lira o define como “modalidade festiva de danca negra dos campos” (Jornal do Brasil, 9 de
janeiro de 1938). E encontrada nas seguintes regides: Sdo Paulo (Porto Feliz, Tieté, Laranjal,
Pereiras, Conchas, Piracicaba), Mato Grosso e Maranhao.

Segundo a nota explicativa que aparece no prefacio da partitura:

O Cururu é uma danga de roda, acompanhada de canto; a musica ¢ em modo maior e
compasso binario. O canto consiste, via-de-regra, num desafio de que participam
dois ou mais cantadores. A letra ¢, geralmente, improvisada e obedece a uma rima
pré-determinada, chamada “carreira”. A danca tem fundo religioso. E de origem
amerindia e parece remontar a época dos primeiros jesuitas. Mais modernamente, o
Cururt pode ndo apresentar coreografia, sendo, entdo, apenas cantado. A zona
curureira por exceléncia é o centro do Estado de Sao Paulo (Tieté, Piracicaba, etc.).
O autor concebeu o Cururtl desta suite na forma de Tema e Variagdes para a mao
esquerda. O Cururl propriamente dito se encontra no tema e na quarta variacdo;
nesta, a mao direita percute, na madeira do piano, ritmos caracteristicos do Cururt’.

Comparando a transcri¢io melodica realizada do Cururd® em versio “auténtica”
folclorica e a composta por Osvaldo Lacerda em sua Brasiliana n° 3 podemos enumerar as

seguintes semelhangas de andlise comparativa das duas obras em questao:

1) Melodia anacrusica;

Moderato (o = 100)

TEMA com m/QZLcidade — > o
S6 mdo _q_g—sﬁ: - II It‘lﬁ ﬁ F: }_Q-F F
esquerda —2—4—1 ) } { T 1 '
com
m
pedal f — - —=

Fig. 1: Fragmento do Cururt de Osvaldo Lacerda, c. 1-2
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Fig. 1a: Fragmento do Cururt em versao “auténtica” folclérica, c. 37-40

* Nota explicativa introdutéria contida na partitura Brasiliana n® 3 escrita pelo compositor Osvaldo Lacerda, e
distribuida pela editora Irmaos Vitale SP, 1967, paginas 4 e 5.

* Esse Cururi em versdo “auténtica” folclrica estd contido no disco Musica Popular do Centro-Oeste/Sudeste
vol. 1, no lado b, quinta faixa, organizado pelo pesquisador Marcus Pereira.
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2) Construcao intervalica da melodia: predominantemente triddica quando ascendente e por

graus conjuntos quando descendente;

e PSS T
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Fig. 2: Fragmento do Cururt de Osvaldo Lacerda, c. 7-10
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Fig. 2a: Fragmento do Cururt em versao “auténtica” folclérica, c. 55-59

3) A escrita minuciosa da articulagdo da melodia na tentativa de representar as inflexdes da

versdo instrumental original,
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Fig. 3: Fragmento do Cururt de Osvaldo Lacerda, c. 12-15
= {)
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Fig. 3a: Fragmento do Cururt em versao “auténtica” folclérica, c. 8-11

4) Uso de portamentos transcrito por Osvaldo Lacerda através do uso de ligaduras e

cromatismos;

E)
)
)
il
il

poco precip.

Fig. 4: Fragmento do Curura de Osvaldo Lacerda, c. 16-20
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5) As frases sdo compostas por motivos cujas métricas diferem entre si. Além disso, podem-se
justapor quantidades diferentes desses motivos para formar frases. O que caracteriza o desafio
entre os dois cantores ¢ ndo somente a capacidade de realizar rimas de modo imediato, mas
também realizar o maior nimero de rimas possiveis, o que resulta em aumentar a métrica do

texto e, por consequéncia, da frase musical;

Devagar (J =63)

&
3

rall. in tempo poco rall.

Fig. 5: Fragmento do Curura de Osvaldo Lacerda, c. 24-27

6) Progressdo harmonica -V —1;
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Fig. 6: Fragmento da Var. IV do Cururtu de Osvaldo Lacerda, c. 15-16

7) Subdivisdo ritmica da melodia baseada principalmente em quintinas;

Fig. 7: Fragmento do Cururt de Osvaldo Lacerda, c. 28-29

2.3 Quadrilha — Analise comparativa entre a versao “auténtica” folclorica e a versao de

Osvaldo Lacerda

A quadrilha ¢ uma danca de saldo de origem francesa, do inicio do séc. XIX, baseada
na contradanca. No Brasil, onde também surgiu no inicio do séc. XIX, assumiu formas

variadas, influenciando a marcacdo de bailes gatuchos, como o fandango. E parte integrante do
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ciclo de dangas das festas juninas. Possui forma de rond6 em cinco partes (A B A, C A”),

sendo uma:

Dang¢a em compasso binario, de origem francesa. Trazida para o Brasil
durante a Regéncia, aqui se aclimatou, adquirindo carater nacional. Era,
inicialmente, danca aristocratica, tendo, depois, se popularizado. Ainda ¢
dangada em alguns pontos do interior do pais; aparece, também, nas cidades
grandes, por ocasido das festas de junho. Apresenta diversas figuragdes”.

A forma e a tonalidade de cada se¢do na versdo “auténtica” folclorica e na versao de

Osvaldo Lacerda estao transcritas abaixo:

Versao “auténtica” folclorica Osvaldo Lacerda
Forma A B A B A A B A C A”
Tonalidade G G C C G D G D Bb D
Funcdes I 1T IV IV 1 I IVI1 ©blVI

Tabela 1: Tabela comparativa relacionando forma, tonalidade e fungdes.

As principais semelhangas percebidas entre a versdo “auténtica” folclorica e a versdo

de Osvaldo Lacerda sdo:

1) Construcdo ritmico-melddica anacrusica na se¢do A e tética na B conforme podemos

observar na figura a seguir:
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Fig. 8: Fragmento da Quadrilha de Osvaldo Lacerda, c. 4-5¢ 13

> Nota explicativa introdutéria contida na partitura Brasiliana n® 3 escrita pelo compositor Osvaldo Lacerda, e
distribuida pela editora Irméaos Vitale SP, 1967, paginas 10 e 11.



2) Constru¢do melodico-intervalar estruturada triadicamente;
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Fig. 9: Fragmento da Quadrilha em versdo “original” folcldrica, c. 44-47
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Fig. 9a: Fragmento da Quadrilha de Osvaldo Lacerda, c. 9

3) Construgao melddico-intervalar em graus conjuntos;
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Fig. 10: Fragmento da Quadrilha em versao “original” folclérica, c. 21-25
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Fig. 10a: Fragmento da Quadrilha de Osvaldo Lacerda, c. 7-8
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4) A escrita minuciosa da articulagdo da melodia na tentativa de representar as inflexdes da

versdo instrumental original,
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Fig. 11: Fragmento da melodia da Quadrilha de Osvaldo Lacerda, c. 9-11
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Fig. 12: Fragmento da Quadrilha de Osvaldo Lacerda, c. 43-46

5) Progressdes harmodnicas baseadas na cadéncial - IV -V — L.
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Fig. 13: Fragmento da Quadrilha de Osvaldo Lacerda, c. 34-37

Podemos observar que Osvaldo Lacerda emprega no Curur e Quadrilha as
caracteristicas do material original folclérico por meio de descritiva articulagdo e observacao
de elementos como a harmonia, particularidades da instrumentagdo original, relacdes

intervalicas da melodia e estrutura fraseoldgica.

2.4 Adequacdes Sonoras

A realizacdo da adequagdo sonora para o piano dos elementos folcloricos musicais
presentes na Brasiliana n® 3 de Osvaldo Lacerda significa, para o intérprete, encontrar
maneiras de concretizagdo da concepcao sonoro-musical dos exemplos da versdo “auténtica”
da musica folclérica em que tal obra ¢ baseada, através da experimentacdo das possibilidades
técnico-sonoras do instrumento.

Dentre as caracteristicas musicais analisadas anteriormente, a Unica que necessita de
adequagdo sonora, ¢ a utilizagdo de portamento, recurso inerente a expressao vocal na versao
“auténtica” folclorica. Esse efeito foi transcrito por Osvaldo Lacerda para o Cururt através de

ligaduras e cromatismo. Na visdo desse autor os recursos do piano ndo possibilitam uma
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adequagdo sonora real. Isso porque, mesmo que uma escala cromadtica seja executada em
tempo prestissimo, ndo possui continuidade sonora. Os ataques sdo discretos. O que pode
aproximar, ou mesmo iludir o efeito do portamento, seria o uso continuo do pedal de
sustentacdo durante a execucdo de toda a escala cromética, adicionada a utilizagdo do punho
de forma circular e com dedos firmes para facilitar o fraseado. Ou seja, para executar as
inflexdes de crescendo e decrescendo naturais da voz em um portamento; entretanto, nao
atinge resultado totalmente semelhante.

Outras semelhancas encontradas nas comparacdes das duas versdes demandam do
intérprete habilidade de cunho técnico-instrumental com a finalidade de executar as
articulagdes inspiradas em suas versdes originais, € nao a necessidade de adequagao sonora ao
piano. Nas dancas Cururi e Quadrilha, citamos a composi¢cdo intervalica da melodia
construida em tercas somando-se as articulagdes de ligadura e acentuagdes (fig. 2 € 9), e a
escrita minuciosa da articulagdo da melodia na tentativa de representar as inflexdes da versao
instrumental original (fig. 3, 11 e 12). Dentre as habilidades necessarias para a interpretagao
desses trechos, o pianista deve explorar o uso de movimentos laterais de punho, inflexdes
frontais dos dedos para baixo (falanges), mecanismos de articulagdo dos cotovelos para
movimentos horizontais, rotagdo axial do antebraco, dentre outros. O autoconhecimento do
corpo ¢ dominio desses movimentos gera um arsenal de ferramentas que poderdo auxiliar o
performer na adequag@o sonora correspondente as versdes originais.

Para se chegar a um resultado de interpretagdo mais proxima das caracteristicas com
relacdo as adequagdes sonoras ao piano, devemos utilizar os gestos musicais. Para que isso
possa ocorrer, o gesto musical fisico € o que mais se enquadra nesse trabalho, sendo que,
dentro da propria subdivisdo desse gesto musical, deve-se recorrer a utilizagdo do gesto
musical—fisico—instrumental, conforme abordado anteriormente.

A técnica pianistica e a mecanica, complementadas pelos gestos musicais, criam
possibilidades de adequagdo sonora ilusérias. Nas dangas existem sim gestos que podem
resultar num significado visual que aludem aos movimentos caracteristicos de cada danca. A
alusdo pode acontecer por meio de movimentos de tronco e quadril, por exemplo.

Outro exemplo da utilizagdo do gesto musical ocorre quando utilizamos o movimento
de impulso do corpo para frente, usando todo o peso do brago, com os dedos firmes, para a
execucdo de acentuagdes indicativas na partitura da variacdo IV da danca Cururd, e nos
compassos 30, 31, 33, 41 e 52 da danga Quadrilha. Esse movimento refere-se aos tambores

advindos da musica africana e muito presentes nas dangas brasileiras.
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Apontamos que os aspectos fisicos e de personalidade do performer sdo fatores que
irdo determinar a maneira que esse processo se concretizara. Isso impossibilita neste estudo,
resultados especificos com relacdo as questdes da utilizagdo dos gestos (formato e

angulacdes) pela subjetividade encontrada no seu complexo material de analise.

CONCLUSAO

Optando por uma reflexdo pessoal sobre uma investigacdo da qualidade sonora da
execucdo pianistica, buscando outra perspectiva de andlise com relacdo aos trabalhos
existentes que se utilizam das praticas interpretativas ao piano e tentando refletir um pouco
mais sobre uma possibilidade analitica baseada num resultado sonoro final, pude chegar a
algumas consideracdes finais.

Primeiramente, este trabalho podera contribuir para reforcar a importancia do
entendimento da pratica sistematica do estudo da técnica pianistica (mecanismo e articulagio)
e das possibilidades de adequagdes sonoras com a utilizacdo dos gestos musicais em relagao
as obras para piano com enfoque nacionalista e que utilizam elementos folcloricos.

Pude constatar que nem todas as adequagdes sonoras com base nas analises
comparativas das duas versdes aqui estudadas puderam ser realizadas. Isso devido as
caracteristicas do piano e ndo as técnicas aplicadas ou gestos utilizados.

Conclui também que hd uma necessidade de se entender a fisiologia corporal e
dominio de técnicas pianisticas variadas para a realizagdo pertinente do solicitado na partitura
e pelo contexto na qual esta inserida.

E interessante apontar que professores de piano, em sua maioria, conforme minha
experiéncia, ensinam a técnica pianistica sob a luz de uma perspectiva, que muitas vezes ¢
limitada a uma escola técnica como, por exemplo simplificado, a italiana de dedos, ou a russa
com o peso de braco. Essa abordagem limita, muitas vezes, a possibilidade de conhecimento
por parte do aluno, de outras possibilidades técnicas que poderiam proporcionar uma gama de
espectro sonoro mais amplo. Este estudo faz refletir sobre os caminhos que a metodologia de
ensino de piano deveria seguir.

Finalmente, concluo que em virtude das inimeras possibilidades com relagdo ao
ensino-aprendizagem do piano nos dias de hoje, a literatura nacional e internacional que diz
respeito as questdes técnico-pianisticas, deve fazer parte da formagao do aluno de piano desde

o inicio de sua formacdo. Isso proporcionaria um maior discernimento com relagdo aos
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métodos técnicos necessarios para se atingir uma interpretacdo honesta e com resultados

proximos ao ideal composicional de cada obra pianistica.
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