
UNIVERSIDADE ESTADUAL DE CAMPINAS 

INSTITUTO DE ARTES 

Ar15e 

ESTUDO ANALITICO E INTERPRETATIVO 

SOBRE AS TRES SUITES BRASILEIRAS DE 

OSCAR LORENZO FERNANDEZ 

CAMPINAS - 1996 

32956/BC 



UNIVERSIDADE ESTADUAL DE CAMPINAS 

INSTITUTO DE ARTES 

MESTRADO EM ARTES 

ESTUDO ANALiTICO E INTERPRETATIVO 

SOBRE AS TRES SUITES BRASILEIRAS DE 

OSCAR LORENZO FERNANDEZ 

ALFEU RODRIGUES DE ARAUJO FILHO 

Dissertayao apresentada ao Curso de Mes­

trado em Artes do Instituto de Artes da I 

Unicamp como requisito parcial para a ob­

tenyao do grau de Mestre em Artes sob a 

orientayao do Prof. Dr. Mauricy Matos I 

Martin do C.P.G. - LA. 

Campinas - I 996 

~.wt,R ~:x~mplll'r ~~ !4 uc,rju,_~f:.~' €Jn4.l d.n lr-11.·:1?• 

<id<m<lid~ por. ."lk:.F!Zid... g .. 

UW«ICAfiU* 

-.~<>r<<:A .,..,.,.,.,.,, j 

2 



Ar15e 

FICHA CATALOGRAFICA ELABORADA PELA 

BIBLIOTECA CENTRAL DA UNICAMP 

Araujo Filho, Alfeu Rodrigues de 

Estudo analitico e interpretative sobre as Ires suites 
brasileiras de Oscar Lorenzo Fernandei;/ Alfeu 
Rodrigues de Araujo Filho -- Campinas, SP: [s.n.]. 1996. 

Orientador: Mauricy Matos Martin. 
Dissertat;;ao (mestrado)- Universidade Estadual de 

Campinas, Institute de Artes. 

1. Lorenzo Fernandez, Oscar. 2. Suites (Piano)Y 

3. Musica para piano -Analise, apreciat;;ao'' I. Martin, 
Mauricy Matos. II. Universidade Estadual de Campinas. 
Institute de Aries. Ill. Titulo. 



UNIVERSIDADE ESTADUAL DE CAMPINAS 

INSTITUTO DE ARTES 

MESTRADO EM ARTES 

ESTUDO ANALITICO E INTERPRETATIVO 

SOBRE AS TRES SUITES BRASILEIRAS DE 

OSCAR LORENZO FERNANDEZ 

ALFEU RODRlGUES DE ARAUJO FlLHO 

Aprovada por: 

Prof Dr. Mauricy Matos Martin 

Profa. Dr. Maria Lucia Paschoal 

Prof Dr. Homero Magalhaes 

Data: 

3 



DEDICATORIA 

Dedico esta pesquisa a meus pais 

Elza Maria Barros de Araujo e 

Alfeu Rodrigues de Araujo . 

4 



AGRADECIMENTOS 

Recebi , no decorrer deste trabalho , infuneras colabora<;oes . Gostaria de 

deixar registrado o meu agradecimento a varias pessoas que , direta ou 

indiretamente , enriqueceram significativamente o teor desta pesquisa. 

5 

Aos professores e funciomlrios do Mestrado , por seu profissionalismo e born 

atendimento . 

A Profa. Dra. Maria Lucia Paschoal , pelo conhecimento e eficiencia , que em 

muito contribuiram no desenvolvirnento das amilises . 

Ao meu orientador e amigo Pro£ Dr. Mauricy Matos Martin , pela amizade , 

confian<;a , acompanhamento e aten<;ao que me dispensou . 

Ao meu amigo Jose Luiz Bucciarelli , pela compreensao , critica , incentivo e 

colabora<;ao , demonstrados em todo o tempo . 

As minhas irmas , Maria Cristina Barros de Araujo e Maria Regina de Araujo 

Travassos , pelo amor , respeito e carinho , a minha gratidao . 

A minha querida Monica Farid Hassan , pela amizade , auxilio e disposi<;ao 

com que sempre me recebeu . 

As minhas amigas , Maria Lucila Guimaraes Junqueira, Sandra Puzzuolli e 

Regina Celia dos Santos , pelo companheirismo e apoio . 

A Unicamp - Instituto de Artes , pela riqueza de intorma<;oes que permitiu 

este investimento . 



A Fapesp - Ftmdayiio de Amparo a Pesquisa do Estado de Sao Paulo , pela 

bolsa de estudos com dura9iio de dois anos , pennitindo , dessa fonna , o 

desenvolvimento desta pesquisa . 

6 



LIST A DE ABREVIATURAS : 

T =tonica 

T~ = tonica com a ter9a no baixo 

t , = tonica menor com a ter9a no baixo 

D = dominante 

D,= dominante com a quinta no baixo 

D'= dominante com setima 

D ( D ) = dominante da dominante 

D ( S ) = dominante da subdominante 

D'= dominante com nona 

S = subdominante 

S,= subdominante com a ter9a no baixo 

I = I o grau da escala de origem 

IV= 4° grau da escalade origem 

V = 5° grau da escaia de origem 

II= simbolo que representa uma respira9ao entre as frases 

comp. = compassos 

F.= frases 

F.M. = fragmento musical 

ost. = ostinato 
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RESUMO 

Esta pesquisa consiste inicialmente ern urn levantarnento hist6rico sobre a 

vida do compositor ( conteudo biogratico ) , seguido de urn estudo sobre o 

movirnento nacionalista , detectando as principais influcencias que o rnesrno exerceu 

na formular;ao das Tres Suites Brasileiras . 

0 enfoque analitico ressalta o aspecto formal ; delirnitar;ao das ideias 

rnusicais ( linhas de fraseado ) ; estruturas harmonicas ; construr;ao ritrnica; 

raciocinio sirnetrico ; pedalizac;:ao ; dimirnica e a possivel relac;:ao do titulo corn o 

procedirnento musical , utilizando como referendal te6rico a " Structural Hearing : 

Tonal Coherence in Music " de Felix Salzer ; " Fundarnentos da Cornposic;:ao 

Musical" de Arnold Schoenberg e "The Analysis of Music "de John White . 

0 trabalho interpretativo foi desenvolvido corn respaldo na analise realizada , 

buscando , como resultado final , a decodificac;:ao do discurso musical . 

0 quadro conclusivo baseou-se ern urn estudo cornparativo entre as Tres 

Suites Brasileiras , enfatizando o desenvolvirnento do processo criativo do 

compositor ern questao , assirn como , posicionando as rnesmas no contexto das 

obras pianisticas . 
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INTRODU<;AO 

Partindo-se da importancia do movimento nacionalista na afinnar;ao da 

cultura como patrimonio nacional , temos na figura de Oscar Lorenzo Fernandez urn 

expoente de grande magnitude , destacando-se como compositor , regente e didata . 

Possui urna obra pianistica reduzida , porem de indiscutivel relevancia artistica e 

pedag6gica e , concomitantemente , foi responsavel pela formac;ao do Conservat6rio 

Brasileiro de Musica no Rio de Janeiro , urna das mais importantes institui<;oes do 

genera no pais . 

A seler;ao das Tres Suites Brasileiras como a bra central da disserta<;:ii.o , vern 

do fato das mesmas representarem urn dos maiores destaques de sua obra pianistica 

pelo emprego mel6dico , ritmico , contrapontistico e harmonica de nossa mlisica , 

distingilindo claramente urn idioma nacional e consequentemente contribuindo para 

a afinna<;ao do nacionalismo como corrente estetica . 

Respeitando o rigor cientffico foi realizado inicialmente urn levantamento 

bibliografico , responsavel pelos dados hist6ricos , musicais e as principais 

influencias na forma<;ao do compositor . 

0 material discografico veio representar urn importante ponto de apoio para a 

compreensao das tecnicas composicionais e estilisticas empregadas pelo 

compositor, contribuindo no campo da analise musicale interpretativa. 

0 processo metodologico da analise te6rico-musical esta baseado na 

"Structural Hearing - Tonal Coherence in Music " de Felix Salzer que , consiste em 

sintetizar o conteudo harmonico , valorizando os aspectos ritmicos e fraseologicos 

da.obra, assim como, foram utilizados os "Fundamentos da Composir;ao Musical " 

de Arnold Schoenberg e " The Analysis ofMusic " de Jolm White , organizando o 

contexto mel6dico , ritmico e harmonica em tres divisoes distintas : MACRO , 

MEDIAE MICRO ESTRUTURAS . 
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0 trabalho interpretativo foi desenvolvido especificamente com o orientador 

Prof. Dr. Mauricy Matos Martin nas disciplinas de Criac;ao Artistica do Curso da 

P6s-Graduac;ao , tendo como base o resultado do produto te6rico aliado 

rigorosamente as informac;oes fomecidas na partitura . 

Enfim , a concretizac;ao desta pesquisa teve como objetivos : 

- Resgatar o interesse dos mllsicos e interpretes por urn de nossos principais 

nacionalistas , proporcionando dessa forma , uma divulgac;ao mais ampla de suas 

obras; 

- Frente a carencia de estudos analiticos sobre as composic;oes de Lorenzo 

Fernandez , tomar acessivel o trabalho sobre as Tres Suites Brasileiras , expondo a 

relevilncia do material nelas contido e posicionando as mesmas no contexto geral de 

nossas obras pianisticas ; 

- Mostrar a importilncia do movimento nacionalista na formac;ao de urn 

arsenal de obras que representam as nossas caracteristicas e , acima de tudo , as 

nossas raizes . 



CAPITULO I 

LORENZO FERNANDEZ: UM NACIONALISTA 

1.1 - BIOGRAFIA : TRAC,::OS DE UMA PERSONALIDADE 

1.2 - CARACTERISTICAS MUSICAlS 

1.3 - FERNANDEZ : EDUCADOR E REFORMADOR 

1.4- CATALOGAC,::AO EM ORDEM CRONOLOGICA DE SUAS 

OBRAS ESPECIFICAMENTE PARA PIANO SOLO 
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BANDEIRA DA MINHA TERRA 

Acacias amarelas 

De folhas verdes. 

Ao fundo o azul do ceu ... 

Bandeira da minha terra ! 

Aves multi cores 

De asas verdes 

E peito amarelo 

Voando no azul do ceu. 

Bandeira da minha terra ! 

Yaras de cabelos verdes 

E de pele dourada 

Nas aguas do rio azul . 

Bandeira da minha terra ! 

0 sol dourado 

Iluminando a mata verde 

No azul da manha . 

Bandeira da minha terra ! 

Pedar;:os da imensa bandeira 

Cobrindo a Nar;:ao Brasileim. 

14 

Lorenzo Fernandez 

Rio, 7 I 09 I 193 7 . 



1.1 - BIOGRAFIA : TRA<;:OS DE UMA PERSONALIDADE 

OSCAR LORENZO FERNANDEZ 

(Rio de Janeiro- RJ , 04.11.1887 I Rio de Janeiro- RJ , 27.08.1948) 

Segundo Vasco Mariz : 

"Quando Oscar Lorenzo Fernandez morreu subitamente, 

aos cinquenta anos de idade , em 1948 , tudo indicava 

que seria o grande sucessor de Villa-Lobos . Os cargos 

que desempenhava , seu pretigio como compositor , re-

gente e professor , uma personalidade extremamente in­

sinuante e simpatica , sua o bra quase toda impressa , da­

vam-lhe urn futuro muito promissor na musica brasileira. " ( 1 ) 
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Ap6s desistir da medicina , iniciou o desenvolvimento de sua voca<;ao 

musical, com os prirneiros trabalhos como compositor em 1919 . Revelou uma 

evolu<;ao surpreendente, no que tange ao aprendizado , pois ja em 1923 substituiu 

seu mestre Frederico Nascimento na cadeira de harmonia . 

Nascido no final do seculo XIX , nas duas primeiras decadas do secu -

lo XX sua forma<;ao musical e artistica foi delineada , momenta em que o Brasil 

assimilava a Europa nas ciencias e nas artes , vivenciando o trajeto entre o 

romantismo e o modemismo , periodo esse marcado por grandes muta<;oes . 

Entretanto , Oscar Lorenzo Fernandez nao criou novas tendencias musicais , sendo 

que o resultado de seu produto artistico revela a utilizac;:ao de processos de 

composi<;ao ja conhecidos , aos quais acrescenta o emprego da expressividade . 

0 compositor nunca viajou aos Estados Unidos , nem a Europa. Com excec;:ao 

de algumas viagens aos paises Sul-Americanos, sua formac;:ao intelectual foi 

es:;encialmente brasileira . 

( 1 ) Mariz, Vasco. Historia da Musica no Brasil . Rio de Janeiro ( RJ) : Civiliza9ilo Brasileira . 

1981. p. 160. 
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A base de seu aprendizado musical ocorreu no Instituto Nacional de MU.Sica, 

tendo como mestres Frederico Nascimento , Alberto Nepomuceno , Henrique 

Oswald e Francisco Braga . 

Ao !ado de mU.Sicos como Villa-Lobos e Gallet , lutou pela conscientiza9ao e 

concretiza9ao do nacionalismo musical , demonstrando com suas obras que a 

adesao consciente a escola nacional nao impossibilitava a cria9ao de uma linguagem 

pessoal . Compositor pouco audacioso , convem lembrar que o seu nacionalismo e 

considerado como descendente de Nepomuceno e nao de Villa-Lobos. 

A fase inicial da vida artistica do compositor e marcada pela mU.Sica vocal , 

enriquecendo o lirismo brasileiro com varias can9oes com destaque para a obra " 

Toada P'ra Voce" ( 1928 ). Desenvolveu tambem interesse pela literatura coral. 

Tomou-se reconhecido de modo definitivo como compositor por volta de 1923 , 

com a obra " Trio Brasileiro " , para violino, piano e violoncelo . Atraves desta 

obra, recebeu em 1924 seu primeiro premio como compositor, no "Concurso 

Intemacional "realizado no Rio de Janeiro . 

A parte de suas atividades como compositor , foi responsavel pela funda9ao 

da Sociedade de Cultura Musical em 1920 e ainda urn dos membros fundadores da 

Academia Brasileira de MU.Sica . 

Atuou significativamente no contexto musical do Rio de Janeiro , entre 1928 

e 1948 , nas atividades de compositor , professor e regente . Apesar de ser 

considerado urn excelente regente , nao desenvolveu carreira profissional nesta 

area, todavia , constata-se que em seus concertos a musica brasileira participava de 

forma decisiva. As obras dos mU.Sicos brasileiros que mais regeu em ordem 

crescente foram de :Miguez, Mignone, Villa-Lobos , Oswald, Nepomuceno, 

Francisco Braga e Carlos Gomes . 

Substituiu Villa-Lobos inlimeras vezes no Conservat6rio Nacional de Canto 

Orfeonico e publicou a revista " Ilustra9ao Musical " em 1930 , a qual atingiu 

grande prestigio na epoca . 



17 

Em !936 , fundou no Rio de Janeiro o Conservat6rio Brasileiro de Mlisica , 

c:entro educacional de inquestiomivel importllncia , cuja sede esta estabelecida no 

predio da A venida Gras:a Aranha , nome de profunda rela<;il:o na vida de Lorenzo 

Fernandez . Os cursos de " Estetica Musical " , " Tecnica Dodecafonica " e "Musica 

Eletro-Acustica " , foram algumas das ideias pioneiras desenvolvidas no 

Conservat6rio Brasileiro de Mlisica o qual , desvinculado dos programas de ensino 

publico , oferecia , alem das disciplinas previstas em lei , varios cursos livres que 

nao eram ministrados na rede oficial . 

Profundo conhecedor de mlisica , desenvolveu a arte da poesia como 

diletante. Foi considerado , no quadro literario , como urn neo·simbolista. 

Apesar da influencia europeia participar ativamente na formas:ao cultural do 

nosso pais , o produto artistico de Lorenzo Fernandez procura uma linguagem 

nacional que reflita a sensibilidade brasileira . 



fases: 

Segundo Vasco Mariz ( 5 ) , podemos dividir sua produyao artistica em tres 

PRIMEIRA FASE- PERiODO: 1918- 1922 

INFLUENCIA DO IMPRESSIONISMO FRANCES < 6 l 

Caracteristicas : - Bitonalidade ; 

- Harmonia Complexa e 

- Certa ausencia de brasilidade . 

Obras: INSTRUMENTAL· Miragem op.2 

VOCAL • A Saudade op.ll 

SEGUNDA FASE- PERiODO : 1922- 1938 

APROVEITAMENTO SISTEMATICO DO FOLCLORE 

Caracteristicas : - Utilizayao de procedimentos melodicos , contrapontis­

ticos , ritmicos e harmonicos tendo como base temas 

populares. 

Obras: INSTRUMENTAL - Valsa Suburbana e Suites Brasileiras. 

VOCAL- Toada P'ra Voce. 

ORQUESTRAL - Reisado do Pastoreio . 

( 5 ) Mariz, Vasco . Hist6ria da Milsica no Brasil . Rio de Janeiro : Civiliza<;i!o Brasileira, 

1981. p.l62 

( 6) Ponto de vista discutivel , uma vez que o lmpressionismo foi urn movimento artistico vinculado 

as Artes Ph\sticas e nao ao Hist6rico musical . 

20 
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TERCEIRA FASE- PERIODO: 1938- 1948 

CICLO UNIVERSALIST A 

Caracteristicas : - Unidade tematica ; 

- Exclusao de omamentos ; 

- Universalismo ; 

- Politonalidade e Polirritmia. 

OBRA INSTRUMENTAL: Sonata Breve. 
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1.3- FERNANDEZ: EDUCADOR E REFORMADOR 

Com seus artigos : " Bases para a Organiza9ao da Musica no Brasil " e 

" Canto Coral nas Escolas " , publicados respectivamente em outubro de 1930 e 

mar9o de 1931 pela revista " Ilustrayao Musical " no Rio de Janeiro , o compositor 

antecipou as reformas no processo de educa9ao musical . 

Esses trabalhos estao relatados na integra em forma de anexos desta 

dlssertac;llo , ratificando a autenticidade do pioneirlsmo de suas idc!ias como 

educador e reformador , assirn como , revelando uma outra faceta de suas mU!tiplas 

atividades : critico e educador musical . 



1.4- CATALOGA(::AO EM ORDEM CRONOLOGICA DE SUAS 

OBRAS ESPECIFICAMENTE PARA PIANO SOLO 

1918: RIO DE JANEIRO 

DUAS MINIATURAS OP.l 

Ed. Irmaos Vitale ( SP ) 

1919: RIO DE JANEIRO 

MIRAGEM OP.2 

Ed. Irmaos Vitale ( SP ) 

1919: RIO DE JANEIRO 

NOTURNO OP.3 

Ed. Irmaos Vitale ( SP ) 

1920: RIO DE JANEIRO 

ARABESCA OP.5 

Ed. Casa Bevilacqua ( RJ ) 

1922: RIO DE JANEIRO 

HISTORIETAS MARA VILHOSAS OP.12 

I - Serenata do Principe Encantado 

II - Branca de Neve 

III - Bela Adormecida 

IV - A venturas do Pequeno Polegar 

V - A Gata Borralheira 

VI - Chapeuzinho V ermelho 

VII - A Fada do Bosque 

Ed. Irmaos Vitale ( SP ) 
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1922: RIO DE JANEIRO 

PRELUDIOS NO CREPUSCULO OP. 15 

I - Evocayao da Tarde 

II - Idilio 

III - Angelus 

IV - Pirilampos 

Ed. Casa Bevilacqua ( RJ ) 

1923: RIO DE JANEIRO 

REVERIE OP. 20 

Ed. Innaos Vitale ( SP ) 

1923: RIO DE JANEIRO 

VISOES INFANTIS OP. 22 

I - Pequeno Cortejo 

II - Ronda Notuma 

III - Danya Misteriosa 

Ed. Innaos Vitale ( SP ) 

1924: RIO DE JANEIRO 

PRELUDIO FANTASTICO OP. 25 

Ed. Casa Bevilacqua ( RJ ) 

1925: RIO DE JANEIRO 

HISTORIETA INGENUA 

Ed. Casa Bevilacqua ( RJ) 

1926 :RIO DE JANEIRO 

BERCEUSE DA BONECA TRISTE OP. 39 

Ed. Innaos Vitale ( SP ) 
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1926 : RIO DE JANEIRO 

POEMETOS BRASILEIROS ( PRIMEIRA SERlE ) 

I- A Partida da Jangada 

II - Crepusculo Sertanejo 

III - Dan9a dos Tanganis 

1927: RIO DE JANEIRO 

PRESENTES DE NOEL 

I - A Dan9a automatica 

II - A Boneca Sonhadora 

III - 0 Soldadinho da Perna Quebrada 

IV - A Mon6tona Caixinha de Ml!sica 

Ed. Casa Bevilacqua ( RJ ) 

1927: RIO DE JANEIRO 

V ALSA EXOTICA 

1927 : RIO DE JANEIRO 

DAN<;A LANGUIDA 

1927: RIO DE JANEIRO 

FOLHAS D'ALBUM 

1927: RIO DE JANEIRO 

PRIMEIRA BRASILIANA 

1927 : RIO DE JANEIRO 

PE<;AS BURLESCAS OP. 53 

I - Marcha dos Soldadinhos Desafinados 

II - Acalanto da Saudade 

Ed. Ricordi ( SP ) 
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1928: RIO DE JANEIRO 

POEMETOS BRASILEIROS ( SEGUNDA SERlE ) 

I - Canr;:ao da Tarde 

II - A Morte do Sabia 

III - 0 B1oco das Pastorinhas 

1929: RIO DE JANEIRO 

TRES ESTUDOS EM FORMA DE SONATINA 

OP.62 NR.l 

I - Allegro con brio 

II- Moderato 

III - Alegro Scherzoso 

Ed. G. Ricordi ( Milao) 

1932 :RIO DE JANEIRO 

BONE CAS 

I - A Danr;:arina Espanhola 

II - A Pastorinha Portuguesa 

III - A Camponesa Italiana 

IV - A Lenhadora Russa 

V - A Baianinha das Cocadas 

Ed. Irmaos Vitale ( SP ) 

1932: RIO DE JANEIRO 

VALSA SUBURBANA OP.7 

Ed. Ricordi ( SP ) 

1933: RIO DE JANEIRO 

BAZAR 

I - 0 Cavaleiro Fantastico 

II - 0 Piao da Musica 

III - 0 Ferreiro Automatico 

IV - 0 Barquinho de Vela 
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V - 0 Trenzinho de Mola 

Ed. Irmaos Vitale ( RJ ) 

1935: RIO DE JANEIRO 

RECORDA~OES DA INFANCIA 

I - Caminho da Serra 

II - Na Beira do Rio 

III- Fogueiras de Sao Joao 

Ed. Arthur Napoleao 

1936: RIO DE JANEIRO 

PRIMEIRA SUITE BRASILEIRA 

I- Velha Modinha 

II- Suave Acalanto 

III - Saudosa Seresta 

Ed. Irmaos Vitale ( SP ) 

1937: RIO DE JANEIRO 

MINHAS FERIAS 

I - Madrugada 

II- Manha na Praia 

III - Car;ando Borboleta 

Ed. Arthur Napoleao 

1937: RIO DE JANEIRO 

PEQUENA SUITE INF ANTIL 

I- Cantiga 

II - Acalanto 

III - Folguedo 

Ed. G. Ricordi ( SP ) 
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1938: RIO DE JANEIRO 

SEGUNDA SUiTE BRASILEIRA 

I- Ponteio 

II- Moda 

III - Caterete 

Ed. II111ftos Vitale ( SP ) 

1938: RIO DE JANEIRO 

TERCEIRA SUITE BRASILEIRA 

I- Toada 

II- Seresta 

III- Jongo 

Ed. Innaos Vitale ( SP ) 

1942: RIO DE JANEIRO 

SUiTE DAS CINCO NOT AS 

I - Despertar 

II - Teimosia 

III - Acalanto 

IV- Roda 

V- Pastoral 

VI- Lamento 

VII - Valsinha 

VIII - Caminho da Escola 

Ed. II111ftos Vitale ( SP ) 

1944: RIO DE JANEIRO 

BONECA YAYA 

I - Y aya Danr;ando 

II- Yaya Sonhando 

III - Yaya Brincando 

Ed. Innaos Vitale ( SP ) 

28 



1947: RIO DE JANEIRO 

SONATA BREVE 

Ed. Sothem Publisching Co .Inc. - Peer 

International Corporation - New York ( E. U.A. ) 
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CAPITUL02 

SuiTES BRASILEIRAS :ANALISE DA ESTRUTURA­

CONCLUSOES PARA A INTERPRETA<;:AO 

2.1 - PRIMEIRA SUITE BRASILEIRA 

2.1.1- VELHA MODINHA 

2.1.2 - SUAVE ACALANTO 

2.1.3- SAUDOSA SEREST A 

2.2 - SEGUNDA SUiTE BRASILEIRA 

2.2.1 - PONTEIO 

2.2.2- MODA 

2.2.3 - CATERETE 

2.3 - TERCEIRA SUiTE BRASILEIRA 

2.3.1 - TOADA 

2.3.2- SEREST A 

2.3.3- JONGO 
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MUSICA 

Tuas maos deixaram o teclado 

Numa mudez de caricias sonoras 

Transmitindo as vibra<;:oes misteriosas 

De fanfarras altissonantes 

Dentro de mim os clarins 

Entre o rufar dos Tambores , 

Dao o toque da alvorada. 

Fora de nos 

Tudo e silencio ... 

31 

Lorenzo Fernandez 

Rio,21 I 01/1941. 
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2.1 - PRIMEIRA SUITE BRASILEIRA 

2.1.1 - VELHA MODINHA 

MACRO - ESTRUTURA 

A pe9a agrupa 34 compassos , os quais se desenvolvem em uma Unica se9ao 

divididos da seguinte forma : 

INTRODU<;AO - Compassos 1 ao 4 

FRASES - Compassos 5 ao 28 

CODA - Compassos 29 ao 34 

' MEDIA ESTRUTURA 

INTRODU(:AO ( Compassos 1 ao 4 ) 

A voz do baixo apresenta , por tres vezes consecutivas , constru9oes 

mel6dicas semelhantes, porem , com redu9ao intervalar ( setima , sexta e quarta ) . 

,._ !'loderaty t.I*M.t! l. 
~ 

... 3 "" 

"' ~ 
... 

J 
~ , .... 

t;z::s· t tr;· 
6~ 

#f." 
4~ 

rrinvdnndu r dim. '·-+"" • 

~,./ F• ~r'f~· 7l.~ ~~ ~~ 
... 

II "'.L . • • . "!_..;::_ 
't "4-.:.....-'234 ·-

' 



A introdm;:ao finaliza com a constru91io de um desenho me Iodico 

descendente, predominantemente em movimento crom::itico , enriquecido por 

articula91lo entre legato e staccato , o que sugere o som de um violao. ( 1 ) 

.. 
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desenho melodico sugerindo 

o som do violAo 

Nos compassos I e 2 , as celulas mel6dicas das linhas do soprano e contralto 

representam uma ponte de liga9llo entre os elementos desenvolvidos na voz do 
baixo: 

ponte de liga9iio 

I 
"· )lodetal}"\JeR.-1 ~ 

('~' 
;;.. 

I "''- ; ~ trr:· frnnlnndfJ . I, 

... - . , ... l 

FRASES ( compassos 5 ao 28 ) 

Nesta parte , detectamos a forma91io de tn§s frases : 

1• Frase- Compassos 5 ao 12 

2• Frase - Compassos 13 ao 20 

3• Frase - Compassos 21 ao 28 

~ 

• 
#f." 

I 

- ... 
I ~· 

( I ) lnserir o som de instrumentos populares no conteudo musical era uma pratica comum dos 

compositores pertencentes a escola nacionalista . 



I I I I I I t I I. I I I I I 111111 d 
1• Frase z• Frase 

3• Frase 

I compasso = 0,5 mm 

Distribuindo exatamente oito compassos para cada uma das frases , o 

compositor revela seu raciocinio simetrico na organiza~ao e formula~ao da obra . 

1 • FRASE ( COMP ASSOS 5 AO 12 ) 

Projetada em te.xtura polironica , temos no soprano a linha mel6dica principal 
composta de quatro fragmentos musicais : 

(\ ... \:. .. 
1 o Fragmento 

d 

II\ ... '\ 8 ... 
; 

d 

zo Fragmento 

-·· "\ -l<> .... 

3° Fragmento 

0 ......--! 1\ gfil~ ~·· ~ 
....... 

-4° Fragmento 

;:r 
---- - -
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A origem do primeiro fragmento musical se encontra na segunda celula 

mel6dica exposta na introdu<;:ao ( compassos I e 2 ) . 

Introdur;:iio 
.,. E 

• i J 

origem 
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I°Fragmento ~I,;,;-;.;, ~j~J~v;iJ~i•~[ij ~'EI~3l;:;l ; ___ ._;_, __ i;.~_; .. 
0 inicio do segundo fragmento e identico ao primeiro , sendo que , sua 

finaliza<;:ao cria uma suspensao na nota l::i , conduzindo o interprete a expandir o 

volume sonoro . 

I o Fragmento 

2° Fragmento 

I I 
I I 

------------ ------
suspensiio na nota Iii 

0 terceiro fragmento representa o eixo central da primeira frase . Esta 

elaborado dentro da mesma rela<;:ao intervalar do primeiro fragmento , porem , em 

uma regiao mais aguda , atingindo o ponto culminante . 

regiiio mais aguda da I ' Frase 
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0 quarto fragmento musical finaliza a primeira frase e utiliza duas vezes 

consecutivas urn desenho mel6dico ascendente , cuja origem se encontra no final do 

primeiro fragmento mel6dico , pon:\m , invertido : 

I o Fragmento musical 

Final do I o fragmento utilizado 

na elabora,.a:o do 4 o fragmento 

4° Fragmento ;,J.J J J IE' 

I • Inversiio 2" Inversiio 

Nos compassos 5 , 7 e 9 , a linha do tenor complementa hannonicamente a 

linha do baixo , formando os acordes de sustentayao da melodia . 

trlnrdnndfJ r di"'· 
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Dando continuidade a linha do tenor, observamos nos compassos 6 , 8 e I 0, 

a utilizac,:ilo de celulas mel6dicas do primeiro :fragmento , criando urna ponte entre 

os elementos musicais apresentados no soprano . 

I ° Fragmento mel6dico ~~ ~~~~."~-·~· ~~~j ~J~i ~J ~~ ;;~[~J~~~.~~ ~J ~J~J~I ~J§ 
t 

I a Inversiio 2• Inversiio 

Na exposic,:ao da primeira frase ( compassos 5 ao 12), o baixo apresenta tres 

vezes consecutivas urn desenho mel6dico por intervalos de segunda e terc,:a ; quebra 

esta estrutura no fmal do compasso I 0 e cria urn elemento de conexao entre o final 

da primeira frase e o inicio da segunda . 

Elemento de conexiio 

t 
proxima frase 
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2' FRASE ( COMPASSOS 13 AO 20) 

0 que difere a segw1da frase da primeira e a linha me16dica . Na segw1da 

frase, esta linha e ininterrupta e nll.o formulada por fragmentos musicais como na 

primeira frase . Este discurso musical mais continuo provoca urn maior aclimulo de 

tensll.o , tomando esta frase o ponto culminante de toda a obra . 

3' FRASE ( COMPASSOS 21 AO 28) 

A terceira frase e uma repeti9ao fie! da segw1da , exceto na finaliza9ao que , 

elaborada atraves de urn desenho mel6dico descendente na linha do soprano , 

prepara com urn ritardando o infcio da coda . 

CODA ( COMPASSOS 29 AO 34) 

A coda utiliza nos compassos 29 ao 32 os mesmos elementos ritmicos, 

mel6dicos e harmonicos descritos na introdu9iio e , nos compassos 33 e 34 

reapresenta na linha do soprano o primeiro fragmento musical utilizado na 

elabora9iio da primeira frase , tomando este , o motivo melodico fundamental para a 

constru9iio da Velha Modinha. 

motivo me16dico fundamental 

' 
. 

~ 
~1,....-~ ' • ' • ' --

" t r, ... - '- r'--....-/ 
' I 

JJtnl( lt·nlo 

I 

' 
-

' .....___, 
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HARMONIA 

0 centro tonal da pec;a e hi menor e na elaborac;ao da introduc;ao observamos 

elementos harmonicos que ratificam a tonalidade , mesmo que rapidamente : 

- presenc;a da dominante no inicio de cada uma das celulas mel6dicas 

rrl1!tdn11rlo r d1m. 

- escala de hi menor inserida no desenho mel6dico descendente e primeiro 

repouso na dominante da tonalidade. acorde da dominante 

• 

0""' notas da escalade Ia menor 

As tres frases apresentam a mesma estrutura harmonica que sera representada 

com a exposic;ao da primeira frase ( compassos 5 ao 12 ) : 

<; 

j J .. Ji JJ ,.J ] j j 

r " 

( '\\ 
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A finalizayao da pe9a e realizada por uma cadencia perteita ( D - T ) . 

motivo melodico 

D T 

RITMO 

0 ritmo da Velha Modinha pode ser representado pela sucessao continua da 

colcheia. Este equilibrio s6 e quebrado nos compassos 18 e 19 onde um contraponto 

construido no contralto cria uma sincope , quebrando temporariamente a 

regularidade ritmica . contraponto 

TEXTURA 

A obra apresenta um plano de tres vozes desempenhando os seguinte papeis: 

SOPRANO - linha melodica principal ; 

TENOR- complemento harmonico utilizando , algumas vezes , fragmentos 

da linha melodica principal ; 

BAIXO - condutor da estrutura harmonica . 



... ~ 

I 

Porem , nos compassos 18 e 19 observamos uma troca de papeis : 

SOPRANO • linha mel6dica secundaria ; 

.TENOR- contraponto; 

BAIXO - linha mel6dica principal , no qual , a expressao " cantando " 

I 

confinna este raciocinio 
linha me16dica secundaria 

• 
• ,. 

' ' "'·,4 ' "'--" 

~8; 
' ' ' ' 

...., ~~ -""- .-1 

~~- -... ~ ,.., 
• --c:;;-· 

~ 
·~, 

l I , til<~lt!~ ~ i t .}I i i 1

..J crcsc. r rtf. 

contraponto 

-,~· 3 ~___,....___.·___, • • ' ,,rfiil~ 
\ 

Jinhn mel6dica 

principal 
,.--r- ,;::::::, ~-1 b '~~ 

'·' ~~z ·~ ! .. v •[,L r-c_ 1'"'· 
~ ~~.:j:;-1-'tif" tempo 

. ~ t I i I I' -~-!J 
-. 

' ' ' 3 '• '· T I • "-../ 
\;1 I-_, L -----· -- ' 

TESSITURA 

~) 
0 registro predominante da peya e : 

I 

I 

MICRO- ESTRUTURA 

Elemento mel6dico fundamental : 

~· * --- j J w J I J j 

Elemento ritmico fundamental : 

c u_rlrrrr r rlf' 
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t = figura ritmo-motor 

CONCLUSOES PARA A INTERPRETA<;AO 

0 interprete devera criar tres pianos sonoros distintos para dar clareza a 
constru9ao polifOnica . 

0 plano sonoro basico pode ser estabelecido , no contexto hierarquico de 

maior para menor sonoridade , da seguinte forma : 

Soprano 

Contralto 

Baixo 

+ 

Sonoridade 

42 

Este plano so e alterado na introdu9aO , cuja melodia principal pertence a 
linha do baixo e nos compassos I 8 , 19 e 20 , devido ao novo posicionamente das 

vozes descrito na textura . 

Como as linhas mel6dicas estao construidas basicamente por graus conjuntos, 

a pedaliza9ao devera ocorrer dentro de um constante tremulo , suavizando as 

dissomincias que poderao ocorrer . 
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Sabendo que a construc;ao mel6dica deste pec;a tern por base uma linha vocal, 

cabera ao executante construir as frases com uma certa liberdade ritmica , criando 

as respira90es inerentes ao canto . 
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2.1.2 - SUAVE ACALANTO 

MACRO - ESTRUTURA 

De acordo com o titulo , a pe9a e uma can9ao de ninar . Nao apresenta se9oes 

contrastantes , mas , uma Unica parte onde as caracteristicas ritmicas e mel6dicas 

sao constantes , favorecendo assim a elabora9iio de uma atmosfera suave e calma . 

Dessa forma, ha seis frases musicais, obedecendo a seguinte distribui9ao: 

1• Frase : Compassos 1 ao 4 

2• Frase : Compassos 5 ao 8 

3" Frase : Compassos 9 ao 12 

4" Frase : Compassos I 3 ao 16 

5" Frase : Compassos 17 ao 20 

63 Frase: Compassos 21 ao 24 

Codeta : Compassos 24 e 25 

MEDIA - ESTRUTURA 

FRASES 

Quadro da Linha mel6dica de cada frase : 



Comparando a constrm;ao das frases descritas anteriormente , observamos 

que h8. elementos que representam a unidade da obra como: 

- Todas as frases tern inicio anacrusico ; 

45 

- Incorporando quatro compassos para cada uma das frases , detectamos que 

o futor proporyao foi um elemento fundamental utilizado pelo compositor no 

projeto musical do Suave Acalanto . 

Mesmo nao dividindo a obra em partes distintas , notamos que as frases est!lo 

agrupadas duas a duas : 

A- 1" e 2" Frases 

A' - 3" e 4" Frases 

A" - s• e 6• Frases 

A- 1• e 2• FRASES ( COMPASSOS I AO 8 ) 

A 1" e 2• Frases sao identicas. Dessa forma, a peya expoe a constru<;ao 

ritmica , mel6dica e sua relayao harmonica , confirmando todo este material na 2" 

Frase. 



A' - 3• e 4• FRASES ( COMPASS OS 9 AO 16 ) 

Embora o material mel6dico seja identico em ambas as frases, e criado um 

resultado contrastante atraves da mudan<;:a de registro e dinfunica . 

REGISTRO : A terceira frase esta na regiao media do instrumento , en­

quanto a quarta esta na regiao aguda . 

DINAMICA : A terceira frase esta elaborada no plano sonoro " F " , re­

presentando a mesma o ponto culrninante de toda a obra. 

A quarta , apresenta seu plano sonoro em " pp " , soando 

como um eco da terceira . 

.1 

A" - s• e 6a FRASES ( COMPASS OS 17 AO 24 ) 

46 

Sao frases distintas , porem , construidas atraves da repetic,:ao de fragmentos 

musicais , dando a sensac,:ao da finalizac,:ao das ideias . 
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5" Frase 

'""' .. 
n 

t• Fragmento 

zo Fragmento 
fj JdiJ-~.l-

6" Frase 

'"" ,..., 

h jj I ,J 

1 o Fragmento 

2° Fragmento fJ 

r. 

3° Fragmento 
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HARMONIA 

0 centro tonal do Suave Acalanto e fa maior , onde salientamos : 

- A constru9ao mel6dica das duas frases iniciais ( compassos 1 ao 8 ) tern 

como base harmonica a dominante da tonalidade ( Fa Maior ) , presente na linha do 

baixo em forma de ostinato . 

- A terceira e a quarta frases apresentam a seguinte relayao harmonica : 

D - T - S - D - T ; porem , observamos a partir do compasso 14 , a construyao 

de uma modulayao cromatica na linha do baixo: 

~ ~:·~m ... ~.~~ 
PIANO : . .• ~~~§l 

Re e6lio 

.-. lb ;:;::::::::.. ) t . :.--. l\; 

... 
.P 

~~ 
~ .-
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- A quinta frase se encontra em re e6Iio . 

Re e6lio 

v I 

- A sexta frase em re e6lio , desenvolve a relar;:ao V - I ate o compasso 23, 

onde ocorre o retorno para Fa Maior , atraves de uma modularyao cromatica , 

finalizando com uma cadencia perfeita ( D - T ) , porem , o mi b ( 7•m de fa ) 
caracteriza como modal ( mixolidio ) . 

Re e6lio 

Rela9ao V-I 

RITMO 

modula<;iio 

cromatica 

FaMaior 

+ 

D T 

cadencia 

perfeita 

A construryao ritmica da perya e caracterizada pela repetir;:ao . 

Celula ritmica : 

c u c__jl f' 



0 clima calma de acalanto e auxiliado pela presenc;a do ostinato . 

Celula do ostinato : 

c r ' r 1 

TEXTURA 

A obra esta elaborada em textura homoronica , cuja linha mel6dica esta 

representada pelas notas superiores dos acordes . 

MICRO - ESTRUTURA 

Celula mel6dica fundamental : 

r. 
t3 

r--, n,,. 

Celula ritmica fundamental : 

c U Lilf' 

Celula ritmica do ostinato : 

c t I j 7 

CONCLUSOES PARA A INTERPRETACAO 
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0 interprete devera timbrar as notas superiores dos acordes tornando a linha 

mel6dica clara , obtendo lUll grande equilibria ritmico , criando o ato de embalar 



dentro de uma sensa9ao de aconchego . 

·'""' 
A articulac;ao desenvolvida na linha mel6dica U 

rizac;ao da primeira nota , tomando a segunda urn eco . 
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' induz a valo-

Toda a obra deveni ser executada com o pedal " una corda " , conforme 

indicac;ao na partitura , assirn como , as notas do ostinato serao levemente 

tirnbradas , utilizando o pedal com o objetivo de criar uma ressom1ncia , resultando 

uma atmosfera envolvente . 



2.1.3- SAUDOSA SERESTA 

MACRO- ESTRUTURA 

A Saudosa Seresta esta estruturada na forma ternaria ( A - B - A ) , 

distribuindo sirnetricamente os compassos da seguinte maneira : 

A- Compassos 1 ao 16 

B - Compassos 17 ao 48 

A - Compassos 49 ao 64 

Observamos uma subdivisao na parte B , onde : 

- Compassos 17 ao 32 : ocorre a apresentafYaO dos elementos ritmicos , 

melodicos e harmonicos desta se!Yao ; 

- Compassos 33 ao 48 : reapresentayao dos elementos musicais entre os 

compassos 17 ao 32 . 

Dessa forma , ha dezesseis compassos para cada uma das se9oes e 

constatamos o efeito do reflexo de uma imagem frente ao espelho , fruto dessa 

disposi9ao formal . 

IMAGEM 

A 

16 comp. 

4 em = I 6 compassos 

comp. = compassos 

B 

16.comp. 

REFLEXO DA IMAGEM 

B' A 

16 comp. 16 comp. 
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MEDIA- ESTRUTURA 

FRASES 

A pe9a esta estruturada em quatro frases : 

1 • Frase - Compassos I ao 16 

2" Frase - Compassos 17 ao 32 

3" Frase - Compassos 33 ao 48 

4" Frase - Compassos 49 ao 64 

Sabendo que a terceira e quarta frases sao resultados do reflexo descrito no 

plano da Macro - Estrutura , analisaremos somente a primeira e segunda frases . 

I" FRASE I COMPASSOS I AO 16) 

A Iinha mel6dica principal e apresentada no baixo por uma Unica frase , 

formada atraves de urn conjunto de semi - frases e fragmentos musicais . 

.l. ~ 1 " I a Semi - Frase -· 
F 2• Semi - Frase \?.- ~ '\ • 
R 

A ""--· ~ .l ... 
s - . 

3• Semi - Frase 
E L.L.J 

s .l.> .l4 

I o Fragmento Musical 

.l.~ u. 
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zo Fragmento Musical 
)' ; 

I (; 
l=asl I~-§• II' t 



Com a exposi9ao dos elementos mel6dicos que incorporam a constru9ao da 

primeira frase , constatamos que : 

54 

- As duas primeiras semi - frases iniciam na mesma nota , porem , a segunda 

se desenvolve por uma celula mel6dica invertida e finaliza com o mesmo movimento 

intervalar da primeira . 

celula mel6dica invertida 

- A terceira semi - frase apresenta um desenho melodico invertido e origina 

o primeira fragmento musical , que traz a mesrna rela9ao intervalar anterior porem , 

um tom abaixo . 

. .. "' 
3" Semi - Frase '): ?. 

i € • 

mesma relaviio intervalar 



0 segundo fragmento musical conclui a primeira frase com uma relacao 

intervalar identica ao primeiro fragmento e termina com o mesmo movimento 

mel6dico do final da primeira semi - frase , porem , formando um intervalo de 
segunda menor . 

2• Maior 
~ y 

Final da t• Semi- Frase ~~~~~§~~~~ 

t• Fragmento musical~~ ~~~~ ~~~~ ~l~' ~~i~~l~' ~~·~-~-
1 ' ' , 2'menor .'' 

·,-:,--; l' ·~ 

2" Fragmento musical~~~~~~~~~~!~~~ 

Uma linha mel6dica secundaria , em intervalos de terc;:a , ocorre entre o 

soprano e contralto na elaboracao da 1 • frase . 

2• FRASE ( COMPASS OS 17 AO 32 ) 

Nesta secao ' OS elementos contrastantes sao : 

- A linha mel6dica principal esta estabelecida na voz do soprano ; 

-Tempo de valsa presente entre o tenore baixo. 

" .l'\ .;::- ~ ~~ • t .;.... ! ! • "'"' 
d.\ ..... JIL .... • 

\r¥ ff~ 
~ 

..!J ..! ..t ~ ~.J. ,.J ~ • ..j • ...t ~ ~ :.J.. ..!.. -
• • . ..... .. • 

Com a associacao destes dois elementos descritos acima , fica estabelecida 

uma das caracteristicas da Seresta ou Serenata , que e melodia com 
acompanhamento. 

55 
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Observamos a mesma construc;ao fraseol6gica com a sobreposic;ao das linhas 

mel6dicas principais das partes A e B , revelando uma unidade entre as partes. 

ll ~----;,:;r·----~. ~ 
11\ 

_.. 
~ ,.:--~ 

,.;. ... ., 

~ PaneB 

Linha mel6dica -' -
= : 

l '--- ... .. ~ Pane A 
-

-
_,0 ..... ..,.;::- &_;:::.lO£ ... -~~~ 
= = 

PaneB 

' Linha mel6dica 
-

Pane A 
= ,:: 

" '---I {, ~ • I 
8 

- - -

PaneB l i"' 11'!" .. ~ ..... - w ;e,F Ft'--

' 
~-

...__ 
~ ... ~ 

Linha mel6dica 

Pane A "\ ...___ lO __,.....-lt 
L..U ·'"' 

L-1-' 

PaneB -~ . . . -------------., ~ " "'"'- ,., ,. -
-

< 
~ L_:j T .. .J '-.1 

Linha mel6dica ., I' ,c,......, -
Pane A l., 

"" 
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HARMONIA 

Com a sobreposi9iio da linha mel6dica secundaria da se9iio A ( soprano e 

contralto ) com o acompanhamento em tempo de valsa da sec;:ao B ( tenor e baixo ) , 

ratificamos a seguinte relac;:ao harmonica : 

Tonalidade de origem : Re menor 

t t, d( s) s 
::..__.:__....: 

Sec;:ao A : Compassos 1 ao 16 

Sec;:ao B : Compassos 17 ao 32 

Parte A 'r .l. 

Linha em terr;as 

~ 

Parte B 

Ritmo de valsa ... -;; 

Parte A . r s 

Linha em ter.yas 

Parte B 

Ritmo de valsa ... , 

i. 

' 

• D' 

~ 

. ~ 

-1 :.( ~ .-..~-~ 

,g ' 

~ 

..I, ..!.. t 
.__. 
.J.~ 

...,. 

" " ' 
•. .. 

~ J .J ! . .j ..j 
. 

"" 
c::.:.r "" 

. 

' ...... 8 J 

c_ ti t ,.,.,~~ 

.. ' 



I 

• 
• 
' 
' 
' 
• 

• 
I 

• 
• 
' I 
• 
• 
' I 
' 

I 

I 

I 

Parte A -
Linha em ter~as ~ : 

Parte B -
Ritmo de valsa . 

Parte A 

Linha em ter~as 

Parte B 

Ritmo de valsa -

"' 

-1 .. n ~ 

... 

.1.'1. ,.... 

., ........ 1t .... 

! n~,~ 
.. 

-''~ ,;· 
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;a 

" l~ 

i 
t t t l ~- l sd -

~- --......._ ,. 
~ 

,_ ~---
~; 

~1t ~~ 
~--~ :~ .r:: 
i! ~i:.J. 

. ,, 
~· 

Q 

Com o objetivo de expor os elementos musicais fimdamentais utilizados na 

1 constrw;ao da se!Yao B , apresentamos urn trabalho de sintese : 
I 

I 

I 

• 
l"> 

, . !· 

I" f~ 

: 

~ 

;.. .;.:------ • 
' 

..( ..( t ti..l., ·d 
• 

A 

~t ,!.~. ~\..:..~ 

" • • • i' ..( ../ t . ..( ,..[ t ·J.. ..!.. 

..... :_____, ..... 
't.' • 

• • • ' a , • •~• ,_____,...._..._.., ,___....., ----
•.i .-!e~ i ~ ~ ,._ ~ ·/ 

' • 
.....__. ~-----; • .......!. 

I" 

~ "#nl'J 
~ 

-::JDIIoog. ~, t 21 t ·J ~ nq.J [\;' ti:..· 

• r.· ' • L-.----o. • • • • ---, 

• 

• ~ • ~-~~ 

~mf>ifo r1 

I > H' ;:;J 

~ -I 
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B 

I, ~ ~~ ~ .,;:-.,.. ,... 
' 

;,\& .---.... 

~ -
l <A 2: ... 4 f. J ! .:;j l ..k 

~ 
~.,... .... .,... 1!- - 4 -"" .. .... 

t. J, - I~ i !. ~ ..J. ~ .. .J. .l ~ J.. 

' t\ 
' 

w . !! I! ... ·- $<> 

<I 
§i 

I ' 

I ~ ..J.<,~ p.f l l. ~ d ~ tJ ..-.J 
' 
I 

j -

( 

c 



RITMO 

Na linha melodica principal da primeira frase ( compal'lsos 1 ao 16 ) a 

estrutura rftmica e a seguinte : 

60 

-A primeira e a segunda serni-frases utilizam os mesmos elementos ritrnicos. 

If' til 

- A terceira serni-frase , quanto ao aspecto rftmico , apresenta uma variayao 

no final. 

1• Semi- Frase 
If' til 

I I I 
I I I 

3• Semi - Frase 

I I 1 1 

F- I r· L.l.J I i c_u I r- II 

final 

- 0 primeiro fragmento musical e uma repeti'):ao ritrnica da terceira semi -

frase. 

3' Semi - Frase :1 
F I i w I r· UJ I r· II '1 

I I I 
I ' I I 

I ' I ' I I 

I ' ' 
I ' I ' I 

1 • F ragmento Musical 
~ 

U.f I r· CJ:J I -. II 1 I 



- 0 segundo fragmento musical utiliza o final rltmico da primeira 

semi-frase . 

1 • Semi- Frase " ,- I r - u._rl r· I f' t II '-1 
I I I 
I ' I I 

~ 
I I I I I 

z• Fr11.gmento Musical 
"' L..c..r I r· I r (!, II 

A linha mel6dica secundaria desenvolvida entre soprano e contralto esta 

baseada nas seguintes celulas ritmicas : 

~~ 

z.r_rulr rill 

A linha mel6dica da segunda frase na sec;ao B , tern na colcheia sua figura 

ritmo-motor , acompanhada por urn " tempo de valsa " elaborado entre tenor e 

baixo. 

TEXTURA 

As sec;oes apresentam texturas distintas : 

Sec;ao A - na apresentac;ao de duas linhas mel6dicas , principal (baixo ) e 

secundaria (soprano e contralto), ha uma textura polifonica. 

Sec;ao B - textura homof6nica , linha mel6dica no soprano com 

acompanhamento nas vozes de tenor e baixo . 

TESSITVRA 

Se~ao A- at . 
ess1tura pred . 

ommante dessa se~ao e . 
Se~ao B _ , · 

as tres regifiP< I 1 

I 
I 
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TESSITURA 

Se91IO A - a tessitura predominante dessa seryao e : 

I 
I 
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Se9ao B - as tres regioes ( aguda - media - grave ) constituem esta seryao . Ha 

uma predominancia da regiao agilda na linha me16dica . 

MICRO- ESTRUTURA 

Elemento ritmico fundamental presente na elaboraryao da linha melodica 

principal da primeira frase : 

; f' · I i · UJ I r· I I l II 

Celulas ritmicas da linha melodica secundaria da primeira frase : 

..-..... 
zUL.Jii 

,,.......__ 

r r II 

C = figura ritmo-motor da linha mel6dica da seryao B . 

CONCLUSOES PARA A INTERPRETACAO 

0 instrumentista devera criar pianos sonoros distintos em ambas as partes , 

salientando a linha me16dica principal . 

0 rigor ritmico sera fundamental para tomar a estrutura mel6dica simples e 

clara ( tipico de uma seresta ) . Observamos que os rallentandos estabelecidos na 

partitura desempenham a funr;ao de conexiio entre o final de uma frase e inicio da 

outra. 

' 0 toque legato , sera fundamental na execur;ao da obra, uma vez que as 

linhas mel6dicas estao desenvolvidas basicamente por graus coqjuntos , 

inviabilizando a presenta macirya do pedal . 

2.2 - SEGUNDA SUITE BRASILEIRA 

63 
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2.2 - SEGUNDA SUITE BRASILEIRA 

2.2.1 • PONTEIO 

Expressao cujos significados sao urn " toque de viola , no Brasil rural , no sentido 

de executar , dedilhar , tanger . Tambem genero de pe<;a da escola nacionalista brasileira " . ( I ) 

A constru9ao dessa pe9a parte de uma ideia principal que se desenvolve em 

formas variadas . Esse procedimento , cria uma sensa9ao de experimenta9llo ou 

improvisa9ao caracteristica do preludio . 

Sob esse aspecto , segundo o verbete do Dicionario de Musica da edi9ao 

Zahar: 

" Desde meados do seculo XVII . os preludios , passaram 

a formar os primeiros movimentos de suites para alaude 

ou cravo . Eram , por vezes , de natureza improvisada , 

como os preludios de Luis Couperin . " ( 2 ) 

MACRO - ESTRUTURA 

A obra esta desenvolvida em uma Unica se9ao , abrangendo cinco frases e 

uma coda , distribuidas em 20 compassos da seguinte forma : 

J• Frase- compassos 1 ao 3 

2" Frase - compassos 4 e 5 

3• Frase - compassos 6 ao 10 

4" Frase- compassos 11 e 12 

5" Frase - compassos 13 ao I 5 

Coda - compassos I 6 ao 20. 

( 1 ) Sadie, Stanley. Dicion:irio Grove de Musica. Trad. Eduardo Francisco. Rio de Janeiro ( RJ ) : 

Ed. Jorge Zahar, 1994, p. 735 . 

( 2) Isaacs. Alane Martin, Elizabeth. Dicion:irio de Musica. Trad. Alvaro Cabral . Rio de Janeiro(RJ): 

Ed. Zahar S.A., 1985, p.300 



Desta forma , o compositor demonstra o seu senso de propor<;ao e 

preocupa<;ao simetrica , tendo como resultado urn " espelho " nitidamente 

observado no grafico abaixo : 

coda 

n n 
compasso = 1 em 

MEDIA ESTRUTURA 

FRASES 

Em todas as cinco frases , a Iinha do soprano conduz a melodia . 

1" FRASE ( COMPASSOS I AO 3 ) 

Observamos qua sua constru<;ao melodica esta elaborada integralmente por 

graus co!1iuntos . 

" ~ 

E j I i) ra 1 r1 J 
0 
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Notaremos que as demais frases sao desenvolvidas em forma de variac;ao , 

tendo como matriz a linha mel6dica da I" frase . 

Matriz : I • Frase 

2" Frase 

fragmento final da linha mel6dica 
~ 

' ;J 

f) ... 
. J I 

I " 
~t .. , ,, • ,, • . ... n '" J ... 

3" Frase 1ft M~)iE.P:® li .a I fl .ru ,. -· n n It B I 

linha mel6dica invertida desenvolvimento central 

,, 
4" Frase :m 

5" Frase 
"""' J.'i. f)j ... 

J11H&J - !JI 

0 contralto e formado por uma sucessao de notas que auxiliam a formac;ao 

harmonica da pec;a , enquanto a linha do baixo apresenta urn movimento mel6dico 

descendente . 

CODA 

0 elemento mel6dico fundamental utilizado na construc;ao da coda e o 

fragmento inicial da primeira frase , porem , invertido e , a partir do compasso 18 

ocorre uma ampliac;ao ritmica . 

fragmento inicial 

1" Frase 

Coda 

~o __ 

) I J II 
'- -

ampliayao ritmica 



HARMONIA 

A pe9a se desenvolve em rni e61io . 

A seguir , sera realizado o resumo da primeira frase ( compassos 1 ao 

3 ) , com o objetivo de demonstrar o seu conteudo : 

A 

Lento e expressivo (~.56) 
(/igadn) 

' 

.... ... 

• • T 

l'.l.lil! 
' " " --'i 

B 

( " " .. 0!. 

.... ~ 

:;La: -;11: i: 'l: 
;. 

s 

c 

r ::.. ~ 

I 

,. 
~, ~- ~' ':t 

D 

t ' 
" 

.. l. 
I 

1 
-- ..;.~, 3 l 'l: 
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RITMO 

A constru9iio ritmica das tres vozes e : 

Soprano LJ .. -
L_d 

Contralto u.-I..J 
....... 
Ubi 

Baixo 
i r 

Sendo assim , o primeiro compasso expoe o motivo ritmico para a constru9ao 

do Ponteio. 

Soprano L 4 L i 

Contralto I I 

Baixo 

Devido ao emprego do " allargando " na construyiio ternaria , as mudan9as 

de compasses tornam-se imperceptiveis ao ouvinte . 

0 carciter " morendo " atribuido a coda tern como uma de suas representa9oes 

a constru9iio ritmica no qual , observamos uma amplia9iio . 

Soprano t' r r ~- c 0 

I I 

~ 

Contralto i - j - . ~ - L2J r C.J -I I b:J_J I 

Baixo i r I" F' 
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TEXTURA 

Com o desenvolvimento de tres vozes distintas , a obra apresenta uma textura 

polif6nica . 

DINAMICA 

A hierarquia das vozes no plano sonoro fica : 

Soprano 

Contralto 

Baixo 

0 "piano " e o plano sonoro predominante da obra , sendo que o "forte " 

ocorre apenas nos compassos 9 e 15 , possivelmente pelos seguinte motivos : 

Compasso 9 : representa o eixo central da peya , ratificando , mais uma vez , 

o senso de propor9ao do compositor , construindo o ponto culminante no centro da 

obra. 

Compasso 15 : este compasso antecede o inicio da coda e , por sua vez , o 

compositor talvez tenha criado uma tensao para atingir uma resolu9ao final . 

0 decrescendo na Coda ( compassos 16 ao 20 ) , reitera o efeito " morendo ". 

MICRO - ESTRUTURA 

0 motivo mel6dico fundamental e : 
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A motivo ritmico fundamental de cada wna das vozes e : 

Soprano c· [ 

Contralto r r r r 

Baixo r 

~ ~ figura ritrno-motor . 

CONCLUSOES PARA A INTERPRETACAO 

A elaboras;ao de pianos sonoros distintos para cada urn das vozes sera 

fundamental em fun9ao da textura polif6nica , obedecendo a hierarquia exposta no 

quadro da dimlmica . 

A pedalizayao do Ponteio podera seguir a risca as anotayoes estabelecidas na 

partitura , cabendo ao interprete elaborar a linha mel6dica , que devera valorizar as 

colcheias pontuadas e tratar as semicolcheias como wna preparayao para a proxima 

colcheia pontuada . Desta forma , o instrwnentista minimizara as possiveis 

dissommcias que poderao ocorrer . 

prepara<;ao 

- .I '- .... 

1.-.l ~ '---' '----' ....___, L.....J - pedal .._ '-- '--" .....__.. '--" 

possiveis dissoruincias 

+ : mais sonoro 

. : menos sonoro 
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2.2.2- MODA 

Genero historicamente mais caracteristico da canyao brasileira , tendo sua 

origem na moda portuguesa. Foi com Domingos Caldas Barbosa ( 1738- 1800) que 

estil formil de composi9io se concretizou na musica brasileira .Influenciada pela 

valsa , a Moda alterou o ritmo binario pelo temario e ,uma posterior mudan9a e 
descrita por Luiz Heitor no seu 11 Milsica e Musicos do Brasil 11 

: a ado9ao dos 

quatro tempos do 11 schottische 11 < 1 l , quando a moda ou modinha incorporou o 

ambiente e a arte dos choroes . A can9ao era geralmente acompanhada pelo violao . 

MACRO - ESTRUTURA 

0 trabalho do compositor na elaborayao de uma obra musical , pode ser 

comparado ao planejamento de urn arquiteto ao projetar urna constru9ao . Em 

ambos os casos , o objetivo fmal devera atingir urna continuidade racional , urn 

equilibria e uma fonna . Contudo , a arquitetura planeja urn equilibria no espayo , 

enquanto a milsica esta diretamente ligada ao equilibria no tempo . Tal equilibria e 
atingido pelo compositor no aspecto formal da peya . 

A moda esta construida na forma temaria , apresentando tres seyoes : 

8 - Contraste 

A - Apresentayao A' - Repeti9ao 

Coda 

( l ) " Dan9a em roda. como a polca , porem mais lenta . Foi introduzida na lnglaterra em 1848 . No Bra · 

sil , o gCnero apareceu com irnenso sucesso por volta de 1850 . sendo adotado pclos mais va­

riados grupos instrumentais , como os chor6es. No nordeste brasileiro . ondc a dan~a C execu­

cutada par sanfonas em bailes populares . o schottische e reconhecido pelo nome de x®.s . " 
Sadie, Stanley. Dicionario Grove de Musica . Tract. Eduardo Francisco Alves. Rio de Janeiro ( RJ ) : 

Ed. Jorge Zahar, !994, p.838 . 
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A e A' utilizam o mesmo material musical , enquanto a se<;:ao B desenvolve a 

ideia inicial ritmico- mel6dica de forma contrastante . 

Ao total sao 44 compassos , distribuidos da seguinte maneira : 

A - Compassos 1 ao 11 

B- Compassos 12 ao 29 

A'- Compassos 30 ao 41 

CODA - Compassos 42 ao 44 

0 gnifico abaixo exemplifica a elabora<;:ao do projeto arquitetonico da pe<;:a: 

A = ll compassos 
---._ 

0,5 em= 1 compasso 

B = 18 compassos 
9 9 A' = 11 compassos 

Coda = 3 compasses 

Sendo a forma a macro- estrutura da pe<;:a, o compositor devera preenche-la 

com uma variedade de materiais musicais como : repeti<;:oes , contrastes, 

tonalidades, escalas , acordes , frases , senten<;:as , cadencias e modula<;:oes , que 

serao analisadas no plano da media - estrutura . 

MEDIA - ESTRUTURA 

FRASES 

A obra apresenta quatro frases : 

I a Frase - compassos 1 ao I I 

2• Frase- compassos 12 ao 20 

3• Frase - compassos 2 I ao 29 

4• Frase- compassos 30 ao 41 
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J• FRASE ( COMPASSOS 1 AO II ) 

A elaborayao desta frase ocorre atraves da varia9ao , por mudan9a intervalar, 

do primeiro fragmento mel6dico . 

""' 
~ 

I,-, .>. 

1° Fragmento mel6dico! I~ J I Jj USa I J 
'\\. !._. 

....... -""' 

J 

J 

J 

Conforme a descri9ao das varia9oes , observamos a elaborayao de urn 

intervalo de quinta diminuta na regiao mais aguda desta frase ( compassos 6 e 7), 

marcando o ponto culminante no centro da se9ao A ( proporyao simetrica ). 

intervalo de sa : ponto culminante 

da se9ao A 

A finalizayao desta frase apresenta duas celulas com o mesmo movimento 

mel6dico ( compassos 9 ao II ) . 
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As demais vozes se desenvolvem em blocos de acordes , apresentando 

mudaw;:as intervalares e executadas no teclado atraves do toque 11 non legato II , 

buscando o resultado sonoro das cordas do violao . 

< 

~-

1 o Fragmento 

intervalo de s· 

• 
t ~ 

"" 
,~1v 

• .;! ;;! ,!,.! 
-- -

~f 1 

i 

2• FRASE ( COMPASSOS 12 AO 20 ) 

z.. 

Varia(j!iio I 

intervalo de 3• 

.. 
~ r-"'\ 

'U ,u~ 

4 

~ '1 

.. .... ... ~ .;;\ 

E ... 

Esta frase tern a sua origem no fragmento mel6dico inicial da primeira e 

apresenta urn desenvolvimento com varia9ao . 

f 

fragmento inicial da I • Frase 
' ~~ .... ' / 

' ' ' ' / / 

1: I ..,:, Fl -:1 I' ... 
compasso 12 : inicio da 2• Frase 

d 

Dando sequencia , o final do fragmento da segunda frase faz uma sequencia 

em ~ovimento descendente , realizando urn contraponto no contralto . 

final do fragmento 

t l ~ \ 4 s 

~··l··r@rjtl ,[.r;£1B,ptj,B 1 

contraponto 



A partir do compasso 15 , a frase e enriquecida com urna sequencia de 

intervalos predominantemente de sexta , ordenados em urn caminho ascendente 

em movimento cromatico , cujo material mel6dico provem do fragmento inicial 

desta frase. 

material mel6dico 

A distribuic;ao estrutural entre os compassos 15 e 20 pode ser representada 

atraves do seguinte grafico : 
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inicio da proxima frase 

"'"" ' 
,.,. ~ 

' 

assos 

L. -

ll;,. l6 ~.,. JJ ~"8 ~ .... ~ 

cresc. 

animado pomo dim.e 

culminante allarg. I 
\ \ 

arpejo ascendente 

em ritmo acelerado 

3• FRASE C COMP ASSOS 21 AO 29 ) 

ornarnento seguido 

de tercina 

Apresenta novamente todos os procedimentos musicais descritos na 2" frase , 

porem , dentro de urn novo modo ( vide p. 75 ) . 
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~· FM$E ( S:.:OMPASSOS 30 AO 41 ) 

Esta frase e uma repeti9aO da primeira frase 

CODA ( COMPASSOS 42 AO 44) 

A coda confirma o motivo mel6dico fundamental para a constru9ao da Moda, 

aeguindo corn rnovirnento contrl!rlo para as extremldades do piMo ate! atinglr a 

dinamica pianissimo , auxiliando o efeito " morendo " indicado na propria partitura. 

motivo mel6dico fundamental 

;-

cn>tlar:.dr, ' ' 
( un poco pill len to, 

•rdiarg molfol:pp'ln~no' ~·dnnrr 

: rnl 1'1·d 1 

HARMONIA 

A sintese da Iinha mel6dica da primeira frase pode ser visualizada atraves das 

notas circuladas : 

0:, ----;- '=- ~'I ~-= ~ -----, --~-

1
~~!;~7~~.L::i~;~.~%3;--;~-~,L~-·~-~~-~-~-- ... 

'\ 'i ?- ' , i i ' ' ... 
" = == :r 

lw===:"=-~ -- --- ~~~~~c~~.Z~f~-i=~:~--~ ::¥~~~~1~==::=::=- ... 
= 



...... = = 
') ~ I • "' ' I f.; =· I I • • l 

• • " ~· =· " ;; 

Com este conteudo sintetico e sendo mi menor o centro tonal da Moda , a 

relayao sob o aspecto da harmonia ftmcional apresenta o seguinte quadro : 

mimenor 

sintese da linha mel6dlca 
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A segunda frase apresenta urn movimento mel6dico na tonalidade de mi 

menor , porem, no compasso 20 ( passagem para a terceira frase) ocorre uma 

alterayao por movimento cromatico do modo menor para o modo maior, tornando o 

resultado sonoro desta frase , agora em Mi Maior , mais brilhante . 

A obra finaliza com uma cadencia perfeita D - T ( compassos 42 ao 44 ), 

momento em que o pedal sera responsavel pela ressoniincia das notas referentes ao 

acorde de tonica . 

pedal 

RITMO 

A ritmica utilizada na elaboravao da primeira e da quarta frases e : 

4 
8 r II 
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0 elemento ritmico das outras figurayoes e : 

11 6t4l.Jili'~Z. 

A semicolcheia representa a figura ritmo-motor na elaborayao da segunda e 

da tercelra frases. 

A estrutura ritmica forrnada por urn ornamente seguido de tercina auxilia a 

finalizayao do 11 animando 11 
, presente nas duas frases citadas acima e , o retorno 

ao 11 tempo prima 
11 

2" Frase 

I -= 

3• Frase 

,, '" .. 1''' 
:::::._ :::: 

··---~-f~:--~~~ 

TEXTURA 

Textura : melodia acompanhada. 

As se9oes A e A' apresentam uma textura rarefeita em contraste com a se9ao 

B , a qual e enriquecida com intervalos predominantemente de sexta e movimentos 

paralelos . 

TESSITURA 

Se9ao A - representada pelas regioes media e grave . 

I 

I 



Ser;iio B - utiliza as tres regioes , sendo esta ser;iio o ponto culminante da 

obra. ,._ 

~ 
"""'!: 

... 
CODA - sintetiza as tres regioes , iniciando na media e finalizando nos 

extremos do instrumento ( grave e aguda ) . 

I 

}'i 

MICRO - ESTRUTURA 

0 elemento me Iodico fundamental para a COllStnl9ilO da Moda e : 

~; 'ij ~fi fJ?] I J J 

SE<;:AO A: 

Elemento ritmico da linha mel6dica: 

'il ' u c r I 1 r r 1\ 

Elemento ritmico das outras figurar;oes : 

1'1bj 16jiiC IZ.Ii 

SE<;:Ao B: 

C = figura ritmo - motor . 
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CONCLUSOES PARA A INTERPRETACAO 

Na se9ao A , duas articulayoes serao flllldamentais para discemir a linha 

mel6dica do acompanhamento : 

Linha mel6dica - legato ( tendo como referenda uma linha vocal ) ; 

Acompanhamento : non legato ( sugerindo o toque das cordas do violao ). 

A dinfunica e clara e estabelecida na propria partitura : 

Linha mel6dica - " mf " 

Acompanhamento - " p " 

No que se refere ao ritmo , o interprete nao devera executar a obra 

metronomicamente , mas, tomar uma certa liberdade , valorizando a sincopa 

presente na celula ritmica. 
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Na ser,:ao B, o plano da diniimica chega a urn "ff" , cabendo ao 

executante timbrar as notas superiores dos intervalos , clareando esta construr,:ao , 

assim como , o pedal tremulo sera o recurso mais eficaz em flUlt,:ao do movimento 

cromatico , suavizando o resultado sonoro e contribuindo com a continuidade do 

discurso mel6dico . 



2.2.3 CA TERETE 

MACRO - ESTRUTURA 

A obra agrupa exatamente 75 compassos em forma termiria ( A - B - A) , 

obedecendo a seguinte distribuic;:ao : 

A'= compassos 1 ao 39 

B = compassos 40 ao 56 

A2 = compassos 57 ao 75 

MEDIA- ESTRUTURA 

FRASES 

SECAO N ( COMPASSOS 1 AO 39) 
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0 procedimento fraseol6gico esta estruturado na extensao de seis compassos 

ligados por pequenas pontes , como podemos observar abaixo : 

1 • Frase - compassos 1 ao 6 

Compassos 7 e 8 - repetic;:ao do fragmento final da primeira frase , servindo 

como elemento de passagem para a 2" frase. 

2• Frase - compassos 9 ao 14 

Ponte - compassos 15 ao 18 

3• Frase - compassos 19 ao 24 

Ponte - compassos 25 ao 28 

4• Frase - compassos 29 ao 34 

Ponte- compassos 35 ao 38 

Compasso 39 - transic;ao entre o fmal da sec;ao AI e inicio da sec;ao B . 



~ 

~ 8! 

• 
I 

1 De acordo com a descris:ao das Iinhas mel6dicas , observamos a simetria da 

1 ses:ao A': 

I 

• 
• 
I 

I 

- Intercalas:ao entre frases e pontes por quatro vezes consecutivas ; 

- Distribuis;ao de seis compassos para cada frase e quatro compassos para 

cada ponte. 

Observando a primeira frase , detectamos que a varias;ao foi o recurso usado 

na construs:ao das demais : 

I' FRASE ( COMPASSOS I AO 6 l 

Linha mel6dica em movimento descendente , onde as notas circuladas 

representam o motivo basico . 

2' FRASE ( COMPASSOS 9 AO I4) 

1 • V arias;ao : omamentas;ao . 

antecipa9iio 
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3' FRASE< COMPASSOS 19 AO 24 \ 

2" Variac;ao : repetic;ao s• acima e omamentac;ao da ideia. 

. .. 

4' FRASE ( CQMP ASSOS 29 AO 34 ) 

3• V ariac;ao : omamentac;ao com deslocamento g• acima . 

l :>!.J 
~" , /!' I 

"?P.~ ~ ., I 1 
~ ..,,, 

•:• '!". ... 7 : di" ' I J j 

~~· 
_!::::Jc. :jt_ .• . :L ~=- :=::::· 

r~·~ · ~, r ? . I " 
·=:. 

J ---r I 
'\:. I I I i i 6,.; 

~ 
' 

:.m F~ r l l 
1...-.i I 

n I r n l r 
... 

- : li 
: . 

~:::::c· 

,. "':'i 
•::! ~- .. -

•• 
.. ; E •:;i jz: ... 

' '-- \') 
. .......------, f Ped. su111ile J 

-



A Iinha do baixo e tun ostinato com intervalos de 9• e s• o Apresenta a partir 
do compasso 29 tuna omamenta<;ao : 

Linha do 

Baixo 

omamentaQi!o a partir 

do compasso 29 

Ostinato 

~ Ostinato 

SECAO B ( COMPASSOS 40 AO 56) 

Esta se<;ao apresenta quatro frases : 

1• Frase- compassos 40 ao 43 

2• Frase- compassos 44 ao 47 

3• Frase - compassos 48 ao 51 

4• Frase - compassos 52 ao 55 

Compasso 56 - utiliza a mesma estrutura ritmica e mel6dica do compasso 

39 ' e e sin ltaneamente 0 final da se<;ao B e inicio da St 

<;aoNO 

Comparando as se<;5es A' e B , observamos que ha tuna propon;;ao , isto e, 
quatro frases sao desenvolvidas para cada se<;ao com tuna estrutura de compassos 
fixa 0 

83 



Examinando a sec;ao B , constatamos que o contraste e obtido atraves da 

mudalll;:a do carater percussivo da se<yao N , para urn carater melodico e 

" cantabile " indicado pelo proprio compositor . 
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As duas primeiras frases esUlo organizadas em terc;as. 0 ultimo compasso de 

cada urna das frases corresponde a uma pequena ponte de ligac;ao para a proxima 

linha musical . Contudo , a constrw;ao me16dica fundamental da sec;ao B tern sua 

origem em urn fragmento do motivo basi co da sec;t!o A 1 • 

Sec;ao A : 1 a Frase 

fragmento utilizado 

0 = motivo basico 

Sec;ao B : 1 a Frase 

Fl.~~·'.·-' I ~ ·-

• 

' . 

fragmento 

' ' • ' ' • 
-··-

'!'-' s p -. . -;: w .-s-.-;;~ ... 

~~ 
J ~ ml!'no f ma canlabl'h 

I __~. , IC'=" .... 
.I "1' -

~---.. : .. ~ 

':'I .. 
2 :::: - • :::: ~ • - I :::; - ' ~ ;. 

~ 
(.s~m P~d.! 

A 3" e a 4" frases da sec;ao B reapresentam a linha melodica descrita 

anteriormente , acrescidas de oitavas na regiao aguda do instrumento . 

' 
.. 
I 



0 ostinato no baixo continua presente com ornamenta<;ao e sofre uma 

interrup<;ao no compasso 48 com urn pedal de dominante . 

ostinato pedal de dominante 

SECAO A' I COMPASSOS 57 AO 75) 
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A sec;ao A2 comec;a no compasso 57 e faz urna reapresentac;ao da quarta frase 

da !llil!jlio A1 , terminando no compasso 66 , dando infcio a coda. 

CODA ( COMPASSOS 67 AO 75) 

A coda e urna sintese de todo o desenvolvimento da pe<;a , unindo 

caracteristicas sonoras da se<;5es N e A 2 e mel6dicas da se<;ao B . 

CARACTERiSTICAS SONORAS DA SE<;::AO N EN PRESENTES NA 

CODA: 

Construida inicialmente em .fff , desenvolve-se em urn constante crescendo e 

animando para offjf , lembrando o resultado percussivo no desenvolvimento das 

frases das sec;oes N e A2
• 

CARACTERiSTICAS MELODICAS DA SE<;::AO B PRESENTES NA 

CODA: 

0 motivo me Iodico da coda origina-se do motivo fundamental da se<;ao B , 

repetido duas vezes consecutivas e interrompido com acordes percussivos , 

caminhando com urna sequencia do desenho mel6dico , construindo com esta 

insistencia , uma tensao para a frnaliza<;ao da obra . 
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HARMONIA 

• 
1 Desenvolvida na tonalidade de La Maior , no quadro da harmonia funcional a 

I rela9ao T - D e uma constante e sintetiza a organiza9ao das se9oes A' , A 2 e B . 

• 
• 
• 
• 
• 
• 
• 
• 

notas 

0 motivo melodico basico para a constru9ii.o do Caterete corresponde a quatro 

em movimento descendente , seguida da repeti9ilo das duas ultimas 

Ratificando este raciocinio , apresentaremos a sintese da linha melodica da 

, primeira frase da se9ao A' : 

• 
• 

' 
I S' 

::: '1" .. ' 

rs-.. Pedal J 

~ 

-

• 

Frase completa ( compasses I ao 6 ) 

il!~""l,, --.. .,..,,,--!.1 

--~= 
I 

A 

I ' ! I b,.... 

7 

, I 1 

=-= trlr$C I 

J. 1L ..!. ... .!- .,1. I ) ..r::I:1 " j 
-~ -- ...... .., ' . ·+--

~ ~ ~ ~ 

«.UtI C ldllli !II' 

~f.Of!!CA C:!:i'11YM.t., 

~ 

b...: _J.; I 
! ; I 

• 
.. - ... !J• 
~ f._ __ 7, 

~ J & _.I 

... 

f 



B 

:. .::: ....... : ' 1".' ~ ,.j "•: {. d ~ 

J 
I 

f ~ ~ ~ jL • 
c 

1i?: fa A;t...,. " r ~ ' .tee. ~ l'"o 

-

~ ~ -fi --~-

~ ~ I --- . -

D 

RITMO 

. Embora escrita em compasso binario , a celula ritmica da linha melodica da 

Se!YiiO A' ( j' r j ) cria uma quebra ritmica , subdividindo as oito 

semicolcheias em grupos de 3 + 3 + 2 . 

J. J I 
• 

6J 
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Este procedimento ritmico mlo tern continuidade na se~iio B . Aqui , o novo 

elemento e a polirritmia que ocom: na terceira e quatt:a frases com a insen;:iio de 

tercinas no acompanhamento : 

Linha Mel6dica - r r r ,. r r r 

..----.... ~ 
r 1 ... • i r I I 

Linha do Acompanhamento -

Polirritmia 
3• Frase 

88 

·--. '-----, ·---·-·-. 

TEXTURA 

Se~oes A' e A2
: textura homof6nica com ostinato. 

Se~iio B : melodia em sequencia . 

MICRO - ESTRUTURA 

Elemento mel6dico fimdamental do Caterete : 

L ___ = -

.J .J. 
I 

d J_ d 
I I 
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Celula ritmica da linha mel6dica da se<,:ao AI : 

• 
I 

Celula ritmica da linha mel6dica da se<,:ao B : 

Celula ritmica do ostinato : 

C = figura ritmo - motor da obra . 

CONCLUSOESPARAAINTERPRETA~AO 

0 interprete deveni timbrar as notas superiores de toda a linha mel6dica , 

tomando a ideia musical clara e brilhante , assim como valorizar com urn pequeno 

apoio a segunda colcheia pontuada de cada compasso , construindo , dessa forma , o 

ritmo caracteristico desta dan<,:a . 

0 plano sonoro do pp ao iff exigira do mesmo urn controle consciente de 

sonoridade , evitando urna quebra durante a execu<,:iio . 

A coloca<,:iio do pedal na se<,:iio A devera seguir a risca as determina<,:oes 

estipuladas na partitura , cabendo ao instrumentista equalizar o resultado sonoro, 

cantando a linha mel6dica e suavizando , mesmo no plano fff, a linha do baixo . 

Embora a indica<,:iio na partitura estabele<,:a urna execu<,:iio sem pedal na 

exposi<,:iio das duas primeiras frases da se<,:iio B , podera ser inserido urn pedal curto 

entre a primeira e a segunda semicolcheia do segundo tempo ,resultando urn 

perfeito legato , pois , sendo notas repetidas, tal recurso torna-se inviavel sem o 

apoio do pedal. r---1 
11 

--.----,---

~0-k.>• ,.·~~~~~ 

~~l-1 ' • . . ' ) ..1. • -
~ 

....._ 
~--------~ .:......,_.__ 

-; 

.. ~:_:Itt'-.--.--1 --rs - .-g ~-

~~f- fi/JoM/,. lr-- """" I 
-;:~ \; 

• • 
r: .. I ... - •j ... - f • , ... ::::: . . . \) • """ \j - • \_iii [..._.!:==' .... - fl, 0 I 

I.,. pedal curto 



2.3 - TERCEIRA SUITE BRASILEIRA 

2.3.1 - TOADA 

Cant;:ao de carater melanc6lico e Mdamento a:rrastado . () significado da 

palavra e tambem " linha mel6dica " ou" entonayao ". < 1 J 
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A Toada de Lorenzo Fernandez apresenta como caracterfsticas principais uma 

linha mel6dica, sua repeti~j:ao , porem com varia9oes na textura . 

MACRO- ESTRUTURA 

A pe~j:a nao apresenta partes distintas , sendo que todo o material musical esta 

distribuido em uma Unica seyao . 

Entretanto , reafirmando a pratica de repeti9iio , aparece quatro vezes 

consecutivas uma linha mel6dica , intercalada por pequenas pontes, resultando na 

seguinte estrutura arquitetonica : 

s 
Introduyao - compassos 1 ao 4 

e 
1• Frase- compassos 5 ao 15 

" a Ponte - compassos 16 ao 21 

0 2• Frase - compassos 22 ao 29 

u 
Ponte - compassos 30 ao 34 

3• Frase- compassos 35 ao 53 
n 

Ponte - compassos 54 ao 56 

c 
4" Frase - compassos 57 ao 64 

a Coda- Compassos 65 ao 75 . 

( 1 ) Sadie, Stanley. Dicionilrio Grove de Musica . Tract. Eduardo francisco Alves , Rio de Janeiro ( RJ ): 

Ed. Jorge Zahar, 1994, p.950. 



91 

Observamos , atraves desta divisao , que nao ocorre uma preocupac,:ao com 

proporc,:Ao na distribuic,:!lo de compassos , porem , a simetria ocorre na formulac,:ao 

das ideias musicais , resultando no seguinte grafico : 

I~ 
4 compassos 

lntrodu.yao 
I I 

17 compassos 

I" Frase 

+ 

Ponte 

MEDIA- ESTRUHJRA 

FRASES 

I I 

TOAD A = 75 compassos 

13 compassos 22 compassos 19 compassos 

2" Frase 

+ 

Ponte 

I I 
3" Frase 

+ 

Ponte 

II 
4• Frase 

+ 

Coda 

Sao exatamente quatro frases que formam o conjunto mel6dico da obra , cuja 

distribuic,:ao ocorre da seguinte forma : 

1 • Frase - compassos 5 ao 15 

2" Frase - compassos 22 ao 29 

3" Frase - compassos 35 ao 53 

4" Frase - compassos 57 ao 64 
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I" FRASEr COMfASSOS 5 AO 15) 

Desenvolvida na linha do soprano , temos , por duas vezes consecutivas a 

apresentayao do desenho mel6dico , sendo a nota si ( final do compasso 9 e inicio 

do compasso 1 0 ) o elo de ligayao entre os desenhos . 

I o desenho me Iodico elo de liga<;iio 

repetiviio do soprano 

~-·_ 
.... -;- ~ _L 

_,, 

-- --.. 
i]~-:f]=o' ~ ----- - ~~ ~ -------,.JJJ,, ~ .. m ~ J I~ .F"ll. .. ~ n:l • Fi"TT FfJ .... ... . 

: 

~ 

Observamos que na constru9ao da linha mel6dica nao ocorrem grandes 

saltos, mas urn movimento intervalar proximo ou conjunto . A distancia intervalar 

mais expressiva ocorre entre o final do primeiro desenho mel6dico e a nota que 

representa e elo de ligayao para a repeti9ao do mesmo ( compasso 9 ) . 

intervalos ._.,. 

- --.. ...... 'f' 
~ 

~ s . 
• 

_.--..... ., ~ 
"" 

- I 
~ 

~ff$C. 

I fro canto larga,u:nleJ 

l r:.:. 

'!J ;~". • \ i .I 'U ~ '1.!- -~~ . ... 
j I t! 

lllJbL. Ul.JbiT ,-~J_l( ··n'I'Ju r -........-- ~ -........-- ~ 
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2" FRASE I COMPASSOS 22 AO 29 ) 

Neste trecho , o desenho melodico e apresentado llilla Unica vez, obedecendo 

a mesma relac;ao intervalar da primeira frase. Porem , a partir do final do compasso 

27 ate o compasso 29 , observamos llilla nova finalizac;ao ritmico-melodica . 

desenho mel6dico 

fPtd. ad /i/JiJI~tn) 

nova finaliza9i'io 

-~. -~ ~ -~ \ 
I" 'I ~·J t.•r...-I~~Jrrrrrrr Utftrt.r illfbt.Y [.: _;; qLf[J ..._.....-- ~~~ ---- - ...._- ~ 

1!:. '!! • ... ~ 1!:. Ui~ ,fl. ... ,.__ L_gJl ilL A 

~ 

3" FRASE I COMPASSOS 35 AO 53 ) 

Esta e a frase mais extensa e representa o eixo central da obra. Detectamos , 

do compasso 35 ao 45 , o mesmo desenho mel6dico da primeira frase , enriquecido 

por acordes llilla oitava acima . 

desenho mel6dico 

da 1' Frase 

3" Frase 

,...c .. " 

! tJ 

"' ~· 
f 
~ ~ 

7 
~~ 1 i 1 'E 7 ... ...... ,.111.. .. 

"'' -"-"'-.. 
~ 

' (':tal~f __ -~ 
l• 

•-;!. • Jlt~b. ~ •.. 
--·---~:- ~cw!~=J 

~~ -l -....; ! ~-~:._;-

----._ ----._ 
~ ~ ~~ 

"" F; I I "" F- R F I I ~~...i... JL.@ .,~~-~..!J_ J ( # f4 • ,1 Ill :!!!J!__, - "=""'== = -• • • r i 



~:s~~~~a:el6dico ~~~;~Jl~l~- ~-~~~~~~~- -~,~- ~- ... ~"" ~t=f-il~- ~- ·~- ~· ~~~~~~~~~~~g:~· ~-~6~-§·f=l~" 

desenho mel6dico 

da 1• Frase 

3• Frase 

I 

I "" 

I 
I 
1 

4s 

I 

'<«. I 
' I 

Entre os compassos 46 ao 53 ocorre a utilizar;ao de fragmentos do desenho 

mel6dico: 

1 o Fragmento - finalizar;ao do desenho mel6dico da terce ira frase . 

Finalizac;:iio da 

3" Frase 

Fragmentos 

I ----= L.._! 

------- ~ 
7,fijj FL.tl, 

r 

r 
1 o fragmento 

·r 
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2° Fragmento - tinalizar;ao do desenho mel6dico da segunda frase . 

finalizaviio da 

2" Frase 

Fragmentos .... 

2° fragmento 

4• FRASE C COMP ASSOS 57 AO 64 ) 

Este periodo e uma repetir;ao da segunda frase , transposta uma quinta justa 
a baixo. 

2" Frase 

4" Frase 
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HARMONIA 

Na primeira e na terceira frases , ha urn centro harmonica : o acorde de Mi 

Mitior cotn setima , sendo este a base da constru9!1.0 do conteudo mel6dico . 

Convem salientar que no compasso 21 ( 3" Frase ) o acorde de Mi Maior com 

setima se complementa com a nona maior ( fa# ) . 

linha mel6dica da 

I" Frase e as no­

tas pertencentes 

ao centro harm6-

nico 

centro harmi'mico 

Na segunda e na quarta frases o centro harmonica se transporta para o 

acorde de re menor com setima , onde a 2" frase se encontra na dominante deste 

acorde , enquanto a 4" frase tern como base a tOnica . 

~J~)E~f±~~---~~....,: bas1- da 2:FFrase 
=~ - b base da 4 rase 

centro harm6 nico 

2" Frl!se 

( dominante ) 

4" Frase 

( tonica ) 
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RITMO 

o seguinte ritmo : As quatro frases apresentam no soprano 

.~r-----------~ 
~ ,......_, 

; r· c lc....r ul r· 
~ 

C I lJ U I i. 

Observamos atraves desta celula que na metade de cada uma das frases a 

constrm;llo rltmica e repetida . 

Ha na introdur;ao ( compassos l ao 4 ) urn importante material ritmico 

desenvolvido na linha do soprano e do baixo : 
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A linha do soprano e desenvolvida na formula de compasso binaria e , a 

distribuir;ao das colcheias em contratempo cria uma quebra ritmica que resulta em 

uma caracteristica encontrada na musica brasileira ; enquanto a linha do baixo 

apresenta a celula ritmica : C c r j t._t i . Porem , o recurso da 

articular;ao toma irregular 0 ritmo ~ , transformando a celula inicial 

em : bJJ bt:J~ ~ . Este procedimento reforr;a o contratempo estabelecido no 

soprano. 

l Moderato (.,l,eol 

linha do soprano ( contratempo ) -
• 
' . 

'" 
p cvesc. 

• " 
.., 

linha do baixo ( articulavao ) 
.;,_---;;--- .,_ ~ iL .:.~..p.~.,;... ~~ .. ~ ~~· 

Esta caracteristica ritmica apresentada em am bas as I inhas estara atuando 

ativamente em toda a obra em forma de ostinato . 



Na coda ( compassos 65 ao 75 ) ocorre uma mudan9a ritmica no compasso 

69 , com a substitui9ao das duas semicolcheias do ultimo tempo pela colcheia, 

provocando urn ralentando ritmico, intensificado nos compassos 72 a 75 . 

coda 

+ 

..____,. 
troca 

troca 

TEXTURA 

98 

Ha uma linha mel6dica no soprano , com ostinato no contralto , tenore baixo, 

os quais apresentam-se variados a cada vez . 

TESSITURA 

Na elaborayiio das frases podemos montar o seguinte esquema : 

R 

e AGUDA 3" Frase 

g 4" Frase 

MEDIA l" Frase 
i 

6 
I 2" Frase 

e I GRAVE 

s l 



Com isto o registro medio predomina na Toada e com o inicio de cada uma 

das frases detectamos urn grande equilfbrio de alturas : 

J• Frase 

2• Frase 

3• Frase 

4• Frase 

Si 
Grafico de Alturas : 3• Frase 

Si Si 

I • Frase 4• Frase 

Fa 
2• Frase 

PONTES 

Estas pontes estiio intercaladas entre a constrw,:iio de cada uma das frases da 
seguinte forma : 

1 a Ponte - compassos 16 ao 21 

2• Ponte - compassos 30 ao 34 

3• Ponte - compassos 54 ao 56 

99 
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la PONTE ( COMPASSOS 16 AO 21) 

A textura coral esta construida neste trecho , no qual : 

Soprano e Tenor- utilizam urn fragmento da estrutura ritmica das frases ; 

Estrutura ritmica 

das Frases 

Fragmento 

utilizado 

Contralto e Baixo - desenvolvem o ritmo do ostinato . 

~ ~ 

rrrr ur 

ritmo ostinato 

ponte 

'----' ____.-

fragmento utilizado 
,,---= _r-
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;r I.:QblTE < COMPt.SSOS 3Q 60 H l 

Esta e uma liga<;ao de caniter harmonico , ocorrendo nos acordes do baixo 

urn retorno para o centro de Mi Maior atnives da seguinte rela9ao intervalar : 

"" ~-l. ~~··r 
' 

'JC!> " ' v 
' 

.. __. ..... .., 
~ i f i 

ponte 

(un.ta P~d.) ~~~ 

I 

allarg: wn poco 

0 _____..r; 

_., 
? \ 

centro 

4'fq•..,- ..... f., 
'I I 'I ~..._ 

qq"{t .... ~ ... :;; ~ ... 
i '1. -· I 7 I 

I 

-., .... -- __ j" • ... .. • • 41 

.... 
if~ 

f 

~=ffl 7 
~~ 1 _.. _J :~ -

,'V 

centro harmiinico 

3a PONTE ( COMP ASSOS 54 AO 56 ) 

Ha aqui a transferencia do ostinato nas linhas do tenor e do contralto para o 

contralto e o soprano . 

' II •4i,~~ 

" =-
I ff ~- .~. 

,b,;b, r • I I "I ......... ' 

<;5 

'. " -~ 
rr· ql; • T ': • -.t (" .., .. l' 'I 

I 1 I 

... -~. ~-

·= 
• • .. 

ponte 

I...::-- - - '"'' lil_j:;;;"' 
d•m t 
• 

~ 

~. I / ~~--l· ... -~ l...-:: -l.....,..j __ -.- lilf ..... 

pow olm" ' ' " m«:nf)f-~-·~ .----. -----.. I I 

..-= 

' bJ:.J..; .,!.: I 1 I j 

.. 'q~ . 'If' ~<~ p~- tr 

-

allarg pow 

-
lqt''~f ... ~f---

1\ .• 

.. • • 

---- . - -

(':\,:- • 

77...-71-q• 
I~ 

I 

~,a ir.111po !).:• 

~~··=-= ~ 
..___.r ....___._-' ' I 

f 

R.t.-~~-

L...----! ____l------, 

(Pedal ad hbit"m} 

ansferencia 



MICRO - ESTRUTURA 

0 motivo mel6dico fundamental da Toada e: 

0 motivo ritmico fundamental e : 

'""" ~ r· ~ I u c__r I r· 

~ = figura ritmo-motor . 

!02 

A partir do compasso 65 , o contralto apresenta uma linha mel6dica continua 

de tres notas ( do - si - hi ) , apresentando uma Iiga<;ao direta com um fragmento do 

ostinato desenvolvido na introdu<;ao . Dessa forma , ha uma unidade entre o inicio e 

o final da obra. 

~" . • ' f?,~ . . .. 
'" p 

_;,_~ .... -;;;.it 

'---~· 

!ntroduyao 

• 
' 

;~ 

• 
Coda 

~ • 

4 
. ' ':-::: , •.. ~. --Jt· 

crtsc. 

JL~Jl~· ·~·--;:..• 
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Dois pianos sonoros basicos deverao ser praticados pelo executante , com o 

objetivo de valorizar a Iinha mel6dica fundamental em relayao ao ostinato . 

0 ponto culminante de toda a obra ocorre na terceira frase pelos seguintes 

motivos: 

- frase desenvolvida na regiao mais aguda da obra ; 

- elemento mel6dico enriquecido de acordes ; 

- movimento arpejado nos baixos, formando urn pedal de tonica . 

Contudo , o interprete devera timbrar as notas superiores dos acordes , 

tomando a linha mel6dica brilhante . 

A execuyao ritmica da Toada devera ser rigorosa, uma vez que o ostinato esta 

presente em toda a obra. Isto proporciona wn discurso mel6dico cotinuo , devendo 

o interprete utilizar o recurso sonoro como elemento expressivo . 



2.3.2- SEREST A 

MACRO - ESTRUTURA 

Os elementos musicais da Seresta estao distribuidos na forma temaria 

( A - B - A ) , na qual cada uma das partes incorpora os seguintes compassos : 

A - compassos 1 ao 16 

B- compasses 17 ao 32 

A'- compassos 33 ao 49 

104 

Dentro desta divisao , detectamos uma distribuiyao de dezesseis compassos 

para cada uma das partes , tomando a obra indiscutivelmente simetrica . 

Contudo , observando os elementos musicais pertencentes a sec,;ao A , 

flagramos uma nova subdivisao : 

Sec,;ao A 

a 

a ( comp. 1 ao 8 ) = apresentac,;ao dos elementos musicais 

a'( comp. 9 ao 16 )= repetic,;ao fie! dos elementos musicais an­

teriores com uma pequena modificac,;ao 

na finalizayao da sec,;ao A . 

SE<;:AO A 

16 COMPASSOS 

a' 

8 COMPASSOS 8 COMPASSOS 



SE<;:AO A 

Exposi9ao 

Allegro agilalo I•• tOO! 

' ::-±Ttrr= ~~ '. 
~ ' '1;:! .;.: .. :.; 

' •• . ' 
'~.'; .:____. ___ ~ 

.........._·-. 

• • • 

nh;rd ,. dur. 

Parte B 

;:. 

• • 

' -
-. ....._ 
' 

1 ' a (<"7'['• 

~ 

:~: 

-·c .. 
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Este procedimento de repeti<yao tambem ocorre nas se<;oes B e A' , sendo que 

a reapresenta<;ao nem sempre e fie! ; realiza poucos , porem novos elementos 

musicais. 

Sendo assim , o gnifico da Seresta pode ser representado da seguinte forma : 

SEREST A 

49 COMPASS OS 

A B A' 

16 compassos 16 compassos 16 compassos 

a b 

8 comp. 8 comp. 

comp. = compassos 

MEDIA - ESTRUTURA 

FRASES 

A obra desenvolve urn total de seis frases , distribuindo duas frases para uma 

das se<yoes descritas no plano da macro - estrutura . 

A [:. l1" Frase : compassos I ao 8 

2" Frase : compassos 9 ao 16 

B [:. ( 3" Frase : compassos 17 ao 24 

4" Frase : compassos 25 ao 32 

A' l :. [5" Frase : compassos 33 ao 40 

6" Frase: compassos 41 ao 49 
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SE(:AO A 

I' FRASE ( COMPASSOS I AO 8 ) 

A repetir;ao de fragmentos mel6dicos foi o recurso utilizado na construr;ao 

da primeira frase. 

Tendo a principallinha mel6dica na voz do baixo , tal procedimento pode ser 

descrito da seguinte forma: 

- 1 o fragmento mel6dico ( compassos 1 e 2 ) 

Baixo - I o Fragmento mel6dico 

Baixo - 2° Fragmento mel6dico 

Na exposir;ao de ambos os fragmentos , observamos a mesma relar;ao 

intervalar , sendo que a funr;ao de conexao entre os mesmos e desempenhada pela 

nota Ia ( primeiro tempo do terceiro compasso ) . 

I o F ragmento 
' ' I I 

I 

)r--! 

·~.., conexao 

2° Fragmento 
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Nos compassos 5 , 6 e 7 ocorre tres vezes consecutivas a repeti<,:ao de urn 

pequeno fragmento mel6dico em movimento descendente, tendo como base a nota 

mi ( possivelmente refor<;ando o centro tonal da obra ) . 

0 elo entre a primeira frase e a segunda frase esta estabelecido no compasso 

8 e ratificando o procedimento da repeti<,:ao , temos a elabora<,:ao de dois intervalos 

de quinta justa como elemento de liga<;ilo. 

final da 1 a frase 

.. 
"- , llfu~d r dw; 

inicio da 2" frase 

.. 

~==~r:~r![~ci~ 
--~=~~~~--~,_~·=f==*- F+.---· .. -'--+-:·'· ~-~ -. -~ .. -~-~-.-=::~-... ~-:·~~=-- ·-

~ \_______> 

s,, S•· 

As linhas de soprano e contralto desenvolvem uma linha mel6dica secundaria 

em movimento intervalar , cuja construr;ao demonstra o mesmo processo de 

repetir;ao praticado na voz do baixo . 

Baixo 

= 

-
~~··.~f'~ll.-~ ' 

;. ---·--L___ ________________ __ 

1 ~ '; . : j ; .i 

~~-==='~~~€-=;::~~ 
----~~-
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Baixo Soprano e Contralto 

Elo 

2' FRASE ( COMfASSOS 9 AO !6 ) 

Esta frase apresenta os mesmos elementos musicais da primeira frase com 

pequenas modificar;oes melodicas a partir do compasso 14 ate o 16 , dando inicio a 
ser;ao se guinte 0 

SECAOB 

3' FRASE ( COMPASS OS I 7 AO 24 ) E 

4' FRASE ( COMPASSQS 25 AO 32) 

Nesta ser;ao , observa-se que o equilibria proporcional da Seresta nao ocorre 

somente na distribuir;ao das ideias musicais , mas na construr;ao das mesmaso 

Em ambas as frases desta sec,:ao , detectamos a mesma elaborac,:ao da pnitica 

de repetir;ao exposta na primeira frase, sendo a quinta e sexta frases ( compassos 33 

ao 49 - A' ) uma repetic,:ao dos elementos musicais pertencentes aos compassos l -

16 0 

HARMONIA 

Mi Maior e mi menor constituem o centro harmonico da pec,:a , e essa 

mudanc,:a de modo divide a mesma da set,ruinte forma : 

Mi menor - compassos 1 ao 16 

Mi Maior- compassos 17 ao 32 

Mi menor- compassos 33 ao 49 



A mudan(,:a de modo tern o seu primeiro indicia no compasso 13 para o 1 4 

nos quais : 

• Compasso 13 -a nota hi# ( tritono) pede sua resolu(,:ao na nota si; 

- Compasso 14 - a nota re # ( sensivel da tonalidade ) resolve no mi ; 

- Compasso 15 - pedal do tenor na nota sol # 0 

!10 

Com estas resoluyoes , o caminho harmonico constroi a triade de Mi Maior 

( Mi • Sol# • Sl ) , sugerindo a mudan111a para o modo Maior . 

primeiro indicio 

~~~· .. - ... 
.l.4 ' lS , , • ~ r ., 
·~ 

·---- - -. ....:. . --- ' ----
~ .. ill .. 

~s··~----~, .. -.. ~~ 
~ q••r··· ~"' --.. -
~ ....... #~· -

/'"'r " '\,, - ~-

£He .. L - ' 
"="= - LV " ' ~~-

...,. r- ' I 
. ., 

--~ 
,_ 

pedal de sol# no tenor 

A partir do compasso 29 com a entrada no baixo da nota do natural , inicia 

em movimento mel6dico descendente o retorno para mi menor , que ocorre no 

compasso 32 de forma antecipada 0 

Mi + 
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0 quadro da harmonia funcional entre os compassos 1 ao 8 ( 1" Frase) e: 

T s D T D(D) D T 

A sintese melodica que iremos desenvolver a seguir na linha fraseologica 

principal presente no baixo ( compassos I ao 8 ) confrrmani esta rela91io harmonica: 

A 

B 

g· J 

. ' . ' 

.. 
: :.,......! ' . . ' -
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c 

~·., .. .--

' 

D 

I 

~ ~=---------------------

I 
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A sintese mel6dica do baixo ( compassos 17 ao 24 ) tern a mesma relac;ao 

com a linha do soprano e contralto descrita entre os compassos l ao 8 , chegando ao 

seguinte resultado : 

RITMO 

la Frase ( compassos 1 ao 8): o motivo ritmico tlmdamental do baixo e: 

c r · r r· ~ \ r 



Continnamos este motivo ritmico fundamental comparando todos os 

fragmentos que incorporam a estrutura da primeira frase : 

I 
,........,. 

l c r· - r. r r· ~ c r ~ r i 
1 o Fragmento 

"" 

I 

........_ 
2° Fragmento c r· c r· r; 1 r · c ,. r • 10 I i I 

,..-._ 

c II u i i" c i t 
pequenos 

' .. ,......._ 
fragmentos c ltJ u , .. • ,~ r r I 

,...... 
c lL.J c__r r r r r I r 

elo entre a c r c r r l r · 
I a e a 2" Frases 

Ainda na primeira frase , a elaboravao ritmica do soprano e contralto e 

realizada atraves de duas celulas : 

I a celula c '1 Cii 1 r r r 

2" celula 

Urn novo elemento ritmico e o emprego do contratempo entre o tenore o 

baixo na elaboravao da terceira frase ( compassos 16 ao 20 ) . 

contra tempo 

~ 

• 
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0 momento ritmico mais tenso de toda a obra esta entre os compassos 26 e 

32, nas linhas do soprano e contralto , com as tercinas . Este procedimento, 

proporciona urn resultado ritmico contrastante da ser;ao B em relar;ao a ser;ao A . 

-----

----·----------

TEXTURA 

Com linhas mel6dicas distintas e distribuidas em principal ( baixo ) e 

secundarias ( soprano e contralto ) entre os compassos I - 16 , a textura e urna 

construr;ao polif6nica, enriquecida com a entrada do tenor a partir do compasso 17. 

TESSITURA 

A disposir;ao dos registros no nivel das alturas ( grave , medio e agudo ) 

apresenta urn plano proporcional no contexto da obra , que pode ser representado 

com. o seguinte l:,'fafico : 
PARTES 

' 
- A B A 

R 

J 
e 

AGUDA 
g 

1 MEDIA 
6 

e GRAVE 

s I 

\ 
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Na quarta frase ( compassos 25 ao 32 ) e utilizada uma extensao mais ampla 

do teclado , tomando a mesma o ponto culminante da Seresta. 

Extensao da tessitura da pe<;a : 

MICRO - ESTRUTURA 

Temos dois motivos ritmicos presentes na Seresta: 

1 ° motivo ( baixo ) -

2° motivo ( soprano e contralto ) - 7 U.J 

= ritmo motor da pe<;a. 

CONCLUSOESPARAAINTERPRETAyAO 

A valoriza<;ao sonora da linha do baixo e imprescindivel para a compreensao 

da principal linha mel6dica. 0 interprete deveni timbrar as notas superiores da 

constru<;ao intervalar entre o soprano e o contralto , clareando a linha mel6dica 

secundaria. 

A diniimica das frases devera obedecer a seguinte rela<;ao : 

1• Frase - sonoridade 

2• Frase + sonoridade 

3• Frase - sonoridade 

4• Frase + sonoridade 

s• Frase - sonoridade 

6a Frase + sonoridade 
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Esta relar;iio sonora e confirmada na propria partitura entre a terceira e quarta 

frases, onde a dinfu:nica indicada estabelece respectivamente o seguinte plano : mf e 

if 

A quarta frase representa o ponto culminante da obra devido ao emprego do 

ritmo em tercinas , tessitura ampla, blocos de acordes e dinamica em if e fJf, 

devendo o executante planejar o contexto sonora e ritmico de forma que este apice 

fique evidente. 

As liberdades ritmicas deveriio ser realizadas somente com as indicar;oes na 

partitura: compassos 8 I 16 I 24 I 32 I 48-49; sendo estes, finalizar;iio de uma ideia 

e preparar;iio para a proxima . 

A pedalizar;iio devera ter como ponto de apoio basico a linha melodica 

principal , realizando o pedal tremulo nos intervalos conjuntos construidos em 

figuras de pequenos valores ritmicos , minimizando assim as dissoniincias . 
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2.3.3 - JONGO 

MACRO - ESTRUTURA 

0 Jongo nao apresenta compasso graficamente. Por este motivo, o ostinato 

representado pela celula ritmica substituini o nllinero de compasses 

que usualmente utilizamos para marcar o desenvolvimento analitico . 

A pec;a esta estruturada em urna Unica sec;ao , apresentando uma introduc;ao , 

seguida por cinco frases distintas . Ha urn ostinato e urna ideia mel6dica durante 

toda a pe9a . A distribuh;!lo e a segulnte : 

Introduc;ao - ostinatos I e 2 

I • Frase - ostinatos 3 ao 14 

2• Frase - ostinatos 15 ao 26 

3" Frase- ostinatos 27 ao 38 

4" Frase - ostinatos 39 ao 50 

5" Frase - ostinatos 51 ao 62 

Observamos que a proporc;ao simetrica e urn fator preponderante na 

elaborac;ao da obra , distribuindo regularmente 12 intervenc;oes do ostinato para 

cada vez que a ideia me16dica aparece . 

12 

Introduc;ao I • F. 

F.= Frase 

ost. = ostinato 

JON GO 

Sec;ao Unica = 62 ostinatos 

12 

2" F. 

12 

3" F. 

I 12 I 
4" F. 

12 I ost. 

5" F. 
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MEDIA - ESTRUTURA 

FRASES 

0 que marca o inicio de cada frase e a variayao quanto ao corpo melodico do 

ostinato: 

- Ostinato da 1" Frase -

- Ostinato da 2" Frase -

- Ostinato da 3• Frase -

u1 ioco ! 
; .. 

- Ostinato da 4• Frase -
?JI!F ;=:i .. 

~; 

I' FRASE ( OSTINATOS 3 AO 14 l 

Esta frase e constituida com a junyao de tres fragmentos melodicos : 

1 o fragmento melodico - ostinatos 3 ao 6 

2° fragmento melodico - ostinatos 7 ao 1 0 

3° fragmento melodico- ostinatos 11 ao 14 

I" FRASE= 12 ostinatos 

4 ost. 

i1o F.M.I 

ost. = ostinato 

4 ost. 4 ost. 

\2°F.M.I I 3° F.Ml 
F.M. = Fragmento mel6dico 
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!° FRAGMENTO MELODICO ( OSTINATOS 3 AO 6 l 

Notamos que este fragmento e elaborado com a apresenta<;lio de uma celula 

mel6dica seguida da sua propria repeti<;lio . 

1 o fragmento 

~~~ % .;:: ., 
PIANO I ,. ~ ::..: i? ,. 40 

I"Jiil :; + ; l £ ::S S ] ; J: j l ; Zi :, ii ; ,... 
8' '"'~ ············• zo fragmento : repeti9iio ···················· ···· .. · ................... . 

----~ 

• • • • • • 

2° FRAGMENTO MELODICO ( OSTINATOS 7 AO I 0 l 

Aqui ocorre a mesma elabora<;iio descrita anteriormente , pon!m , este 

fragmento e transposto uma ter<;a acima do primeiro e enriquecido com urn inten .. 

de quinta justa . 

1 o Frag. zo Frag. 

intervalo 
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3' FRAGMENTO MELODICO ( OSTINATOS II AO 14 l 

Este fragmento e uma repetic;ao do segundo , desenvolvido uma terc;a a cima 

do mesmo. 

]° Frag. 2° Frag. 

2• FRASE ( OSTINATOS 15 AO 26 l 

A construc;ao deste periodo obedece a estrutura descrita na primeira frase , 

contudo , a linha mel6dica e enriquecida com triades . 

3" FRASE ( OSTINATOS 27 AO 38 J 

Os dois primeiros fragmentos desta frase sao identicos aos mesmos 

fral:,wentos descritos na segunda frase , porem , desenvolvidos uma oitava acirna . 

0 terceiro fragmento apresenta a seguinte elaborac;ao : 

A primeira parte deste fragmento e formulada pela repetic;ao da celula 

mel6dica final do segundo fragmento . A uniao deste procedimento repetitivo e a 

elaborac;ao mais densa do ostinato aumentam a tensao me16dica , preparando o 

desenvolvimento da proxima frase , cujo caniter e indicado como " Grandioso " 

( ostinato 3 9 ) . 



li -

Celula mel6dica final 

do 2° fragmento 

][ I , 

1J 

][ .. 111 

ii -~ r---- 3° frag. :-----------
F"""i= I - ~-

~ 
--.C= / - ~::): 

to~:& / ::u:~, ~;;, 

11$ $ 
n "" 

~= 
' 

: _q;: !! ; : :: 
" 

!( , .. ! ll !'q-
,q.ii .. ., <q;;r 

" 

I • ·...-'t7 ;' tensao \ 

if& 

Grandio5o 

~' ====·~··. 
4~----

~~---=::;:;;: 

---:r:·::__ ~~· 

"" "' b; :; 
Prd s:•Mir 

repetic<ao 

Q,,iS ~~H 

proxima frase 

12:2 



4' FRASE ( OSTINATOS 39 AO 50 l E 

5" FRASE ( OSTINATOS 51 AO 62) 

123 

Observando o conteudo mel6dico do primeiro fragmento de cada uma das 

frases, concluirnos que ambas foram desenvolvidas atraves da tecnica de varia9ilo. 

1 o fragmento mel6dico 

da 4' frase 

elemento mel6dico 

da 1" frase 

I 0 fragmento mel6dico 

da s• frase 

elemento mel6dico 

da 1' frase 

HARMONIA 

I l I I l I 
I ! ' ! I 

.r; ru-------w) ,.... : 

Desenvolvida no modo si e61io , as cinco frases tern como elemento 

me Iodico fundamental as notas que incorporam o acorde de si menor com setima. 
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Isto pode ser observado com a exposi9ao da 1• frase: 

1" Frase 

• 
~-' ~- _;;;. 
·~ --
::,;g-- :;:;; 

~~- ..,. ....... -... .., ...... -..~ ........ --:;;;» ... - ...... -:t~~-:;.~ 
8. h'l_l,tfl .............................................................................................................. . 

' . 
Poco •-' I 
~ - -

A relayao I - V e o centro harmonica do ostinato , que aliado a intervalos d·. 

ra maior e 2• maior criam urn resultado sonora proximo dos instrumentos 

lefCUSSIVOS. 

t i 
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0 momento de maior tensao harmonica ocorre na finalizac;ao da pec;a , com a 

sobreposic;ao dos acordes de quarta ( Do-Fa#-Si e Sol-Do#-Fa# ) , cuja resoluc;ao 

ocorre com a relac;ao V - I . 

finalizayiiO 

RITMO 

tensiio 
v 

A grande novidade do Jongo, em relac;ao as outras pe9as , e a extin9ao 

grafica dos compassos ; a constrw;:ao da obra tern como fundamento a celula 

ritmica do ostinato: 

A seminima pode representar a unidade de tempo. Este pensamento ritmico 

ajuda a organizar a estrutura da obra . 

rrrrrrrr 
r r r 

Allegro Pesante : ~ • 76 • 84) 

······ ····························· ········•········· ........................ -·············· 

r r r 
... 
I r r r r 

As celulas ritmicas utilizadas na contextualizayao das frascs sao : 



126 

Sobrepondo os desenhos observamos 

que a inversao foi o processo usado na elaborayao das frases. 

A quarta frase e a Unica que inicia com urn ritmo anacrusico , reforyando o 

carater " Grandioso " especificado pelo proprio compositor. 

\ Grandioso \ 
4' frase 

' =: 

TEXTURA 

anacruse 

=: -
I 

"' 
.. 
• .. 

Textura homofOnica, com ostinato e uma linica linha melodica com 

variayoes. 

TESSITURA 

A tessitura apresenta dois elementos contrastantes: 

[ 

Elemento move! - conteudo me Iodico 

Elemento fixo - ostinato · 



Elemento M6vel 

0 conteudo mel6dico utiliza as tres regiOes basicas no plano de alturas 

( grave - media - ag(ida ). .... 

I 

I 

Elemento Fixo 

0 ostinato se encontra na regiao grave. 
=/ 

" 
A tessitura do Jongo pode ser visualizada como seguinte grafico: 

PLANO DE ALTURAS 

AGUDA 

MEDIA 

GRAVE 

OSTINATO 

DINAMICA 

127 

De acordo com as indicayoes na partitura, a diniimica traduz urn constante e 

gradativo crescendo , cujo caminho percorre intensidades sonoras ex:tremas . 

Ostinato 

Plano da 

diniimica 

3 7 

PPP PP P 

II 

I 

27 39 62 

.// jjf JJ!f 
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MICRO - ESTRUTURA 

A unidade da obra pode ser representada pela celula ritrnica do ostinato: 

rrr rrcr r 
0 rnotivo ritrnico utilizado no conteudo fraseol6gico e : 

'"" C:.'iUf' 

0 rnotivo rnel6dico fundamental tern como base o acorde de I de si e6lio . 

CONCLUSOES PARA A INTERPRETA<;AO 

0 interprete devera equilibrar o plano sonoro , tirnbrando as notas superiores 

da linha rnel6dica e observando cuidadosarnente o controle sonoro do ostinato que, 

por estar na regiao grave do instrurnento poden.i adquirir urn acfunulo de 

ressomlncia, cobrindo o canto principal . 

Como o Jongo percorre urna dinarnica do ppp ao .fff, o controle da 

distribuiyao de peso no teclado aliado ao fator auditivo serao os mecanisrnos que o 

executante podeni utilizar para que a tensao sonora da peya nao se rornpa durante a 

interpretayao . 

A partir do ostinato 48 ate o final , o acelerando representa o recurso ritrnico 

criado para auxiliar a construyao da tensao . Porern , o instrurnentista nao devera 

perder a expansao do corpo sonoro corn a velocidade. 

A base de organizayao da pedalizayao sera corn as notas pertencentes a linha 

rnel6dica e nao corn o ostinato , tornando assim o contexto fi·ascol6gico claro, 
' 

apesar da grande massa de sonoridade. 
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CONCLUSAO 
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CONCLUSAO 

A primeira Suite Brasileira foi composta em 1936, seguindo em 1938 com a 

forrnula9ilo da Segunda e da Terceira Suites Brasileiras . A utilizayao deste titulo 

nao representou uma atitude pioneira, pois , em 1897 , Alberto Nepomuceno 

empregou a mesma denomina9i10 em sua Suite Orquestral. Contudo, Lorenzo 

Fernandez certamente contribuiu para a elaboray1io de uma trilha que foi percorrida 

por compositores posteriores como Camargo Guarnieri, Osvaldo Lacerda, entre 

outros, com a adoc;ao de temas originais para todas as pec;as. 

As Suites Brasileiras adotam o plano de tres movimentos , desenvolvidas nas 

seguintes modalidades : canc;ao , danc;a e instrumental. 

CAN<;:Ao: 

DAN<;:A: 

INSTRUMENTAL: 

V elha Modinha 

Suave Acalanto 

Saudosa Seresta 

Moda 

Toada 

Seresta 

Caterete 

Jongo 

Preludio 

0 grande interesse de Lorenzo Fernandez em canc;oes para voz e piano , seu 

principal produto artistico , esta tambem presente nas Suites Brasileiras onde 

predomina a modalidade can9ao . 
' 

0 senso de proporc;ao e fortnulac;ao simetrica estao presentes na constrlJ(,:ao 

das pec;as , criando wna WJ.idade entre as tres Suites. 
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Detectamos urn equilfbrio do ponto de vista formal . Sendo nove pe9as, temos 

cinco elaboradas em se9ao Unica e quatro na forma temaria . 

Apresentando urna forte inclina9ao pedag6gica, o compositor demonstra com 

as tn!s Suites urna preocupayao entre a rela9ao dos elementos musicais ( ritmo , 

melodia e harmonia ) com o titulo da obra, praticamente realizando urna simbiose 

entre o significado do c6digo musical e da linguagem escrita. 

Finalizando, observamos que a partir da Primeira ate a Terceira Suite , 

erl!!iilcem 11.11 dificuldados da oompreeruilio mll!lical e reali:z:a'l)llO teMica, relter1111dtl o 

ponto de vista do compositor apresentado nos artigos " Bases para a Organiza9ao da 

Mlisica no Brazil " e " 0 Canto Coral nas Escolas " , expondo passo a passo a 

forma9ao musical de urn estudante , fruto de urn processo de conscientiza9ao e 

maturidade intelectual . 
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ANEXOS: 

ANEXO I - " Bases para a Organiza9ao da Musica no Brazil " . 

ANEXO 2 - " 0 Canto Coral nas Escolas " . 
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ANEXO 1 

BASES PARA A ORGANIZACAO DA MUSICA NO BRAZIL 

ILUSTRACAO MUSICAL - Outnbro de 1930 

Como actual momento e especialmente propicio para a ampla reconstrucyao 

polftica e social do paiz , e sendo a arte , em todas as suas manifestayoes , o maior 

factor de I.Ulidade racial , principalmente a mtisica , pela qual os brasileiros sao tao 

affeiyoados e na qual ja se apresentam definidos os caracteres da nacionalidade , e 

tendo em vista que , ate hoje , o ensino da arte em geral , e da mtisica em particular 

era completamente dispersivo , acho opportuno suggerir, sem pretenyoes , estas 

bases para a organizayao da mtisica na nossa patria : 

Principia basico: 

a) diffusao rruixima dos conhecimentos geraes da mtisica: 

b) restricyao e especializayao do ensino technico-profissional ; 

c) I.Ulificayao da orientayao pedagogica e artistica ; 

d) orienta9ao das manifesta96es artisticas, principalmente no sentido 

nacionalista . 

A diffusao maxima dos conhecimentos geraes da mtisica partiria da Escola 

Primaria por meio de : 

a) curso obrigatorio das no96es de theoria e solfejo ; 

b) forma9ao obrigatoria de coiUuntos coraes infantis . 

Organisayao de um Curso Annexo ao Instituto Nacional de MU.sica para o 

ensino gratuito , em grande escala , da theoria e do solfejo e dos cursos iniciaes de 
' 

canto e instrumentos . Classe obrigatoria de conjunctos coraes. 

Transforma9ao do Instituto Nacional de Musica em Escola Nacional de 

Musica ( curso superior) , passando as classes de theoria e solfejo e os cursos 
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iniciaes de instrumentos para o Curso Annexo . 

0 actual Instituto Nacional de Mlisica transformado em Escola Superior traria 

como consequencia urn elevamento do nivel intellectual nao s6 pela obrigatoriedade 

de exames vestibulares julgados imprescindiveis ( por exemplo : theoria e solfejo , 

portuguez , francez ou italiano , arithmetica , physica e historia natural , historia do 

Brazil , etc. ) , como tambem pela obrigatoriedade de cursos parallelos ao 

instrumento ( harmonia , nor;oes de contraponto e fuga , analyse musical , historia e 

esthetica da mlisica ) . 

Especialisar;ao dos futuros profissionaes em : 

a) instrumentistas e cantores ( profissionaes par orchestra e coros); 

b) pedagogos ( professores ) ; 

c) virtuoses ( solistas e cantores e instrumentistas ) ; 

d) compositores e regentes . 

Para a formar;ao de instrumentistas e cantores os exames vestibulares e os 

cursos parallelos seriam reduzidos ao minimo indispensavel ( vestibulares : theoria e 

solfejo , portuguez e arithmetica ; parallelo : harmonia ) . 

Intensificar;ao dos cursos praticos ( principalmente de leitura musical ) . 

Os professores, findo o curso geral , teriam urn curso especial de pedagogia e 

urn estagio obrigat6rio como professores gratuitos do Curso Annexo sob a directa 

fiscalisar;ao dos professores catedraticos. 

Os virtuoses, fmdo o curso geral, teriam urn curso especialisado de 

interpretar;ao e technica superior. 
' 

Os compositores e regentes seriam obrigados a urn curso especialisado 

versando sobre todas as materias theoricas superiores de musica e ao curso de 
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urn instrumento , de preferencia o piano . 

Crea9ao gratuita e obrigatoria da orchestra modelo , conjuncto coral e curso 

de declamayao lyrica e arte scenica da Escola Nacional de MU.sica, principalmente 

para formar os futuros artistas lyricos , coros e orchestra do Grande Theatro 

Nacional. 

Para o Theatro Nacional seriam aproveitados sempre os alunnos laureados da 

Escola Nacional de MU.sica e so na falta absoluta destes contractados elementoc 

extranhos , de preferencia brazileiros . 

Os premios de viagem a Europa seriam supprimidos e o Estado substituiria 

obrigando-se : 

a) contractar os laureados virtuoses para uma seria de recitaes no Theatro 

Nacional e nas cidades do Brazil que tivessem Conservatorios de Musica 

equiparados a Escola Nacional de MU.sica. ( Esses recitaes seriam em nu -

mero determinado e com urna garantia financeira preflxada . 0 Estado se 

desobrigaria de financiar os recitaes desde que a renda propria fosse igual 

ou maior do que a garantia minima offerecida pelo Estado ) . 

b) Contractar grandes artistas nacionaes ou estrangeiros para os cursos de 

estylo e aperfeic;oamento das classes especializadas de virtuoses e peda -

gogos. 

Creac;ao , nas capitaes dos Estados mais importantes do Brazil , de 

conservatorios equiparados a Escola Nacional de Musica , ou equiparac;ao dos ja 
existentes, desde que esses conservatorios se pautassem pelas mesmas normas de 

Ensino da Escola Nacional de Musica. 

Creac;ao do Grande Theatro Nacional , o que poderia ser ou pela 

transformac;ao do actual Theatro Municipal em Theatro da Uniao ( federal ) ou , o 

que seria melhor , pela construcc;ao de urn Grande Theatro digno da nossa pujante 
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nacionalidade . 

0 Theatro Nacional teria como organisa9oes permanentes : 

a) grande orchestra symphonica; 

b) grande conjuncto coral ( mixto ) ; 

c) corpo de bailados ; 

d) quadro vocal scenico ( individual ) . 

0 Grande Theatro Nacional, que estaria directamente subordinado ao 

Ministerio de Instruc9ao e Bellas Artes, seria dirigido artisticamente por u·· 

commissao permanente , nomeada por urn determinado tempo , e constana uvo 

seguintes elementos : 

a) Presidente- 0 Ministro da Instruc9ao ou pessoa por elle designada; 

b) 0 Director da Escola Naiconal de Mlisica ; 

c) 0 Director da Escola Nacional de Bellas Artes ; 

d) Urn compositor brazileiro de rename ; 

e) Urn estheta brazileiro de rename (que seria o secretario da commissao); 

f) 0 Director da Orchestra Symphoniaca do Theatro ; 

g) 0 Director dos Coros; 

h) 0 Director do Corpo de Bailados ; 

i) 0 Director de Scenographia ; 

j) 0 Director de Scena ( regisseur). 

Os membros dessa commissao quando fimccionarios do Estado nao 

receberiam vencimentos , recebendo apenas mna gratifica9ao pro-labore aquelles 

que fossem completamente extranhos ao quadro dos fimccionarios ou dos 

contractados . 

Sendo a arte urn factor de alta cultura e unidade racial , flcariam todas essas 

manifesta9oes controladas pelo Estado e sem finalidade mercantil . 
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Nestas condit;oes o Theatro Nacional nao poderia ser entregue a emprezas 

particulares cujo trnico fun e o commercio e nao a cultura . 

0 Grande Theatro Nacional fimccionaria durante urn certo nllinero de mezes 

( oito , por exemplo ) para os seguintes fins : 

a) concertos de solistas e de miisica de cfunara; 

b) concertos symphonicos e coraes; 

c) bailados ; 

d) theatro lyrico . 

Instituir premios annuaes aos compositores brazileiros por meio de concursos 

para : obras de miisica de camara ; obras symphonicas ; bailados ; opera ou drama 

lyrico cujo libreto tivesse sido premiado para esse fun. 

Os premios seriam dados de preferencia nos trabalhos que tivessem 

caracteristicas nacionaes . 

Do repertorio annual do Grande Theatro Nacional fariam parte obrigatoria 0° 

obras premiadas no anno anterior e que seriam executadas ou representadas ,; . 

vezes no minimo ( sem direitos autoraes ) . 

Representar todos OS annos urn minimo de tres operas brasileiras e procurar 

traduzir as operas extrangeiras para a lingua por nos falada. 

A FinatidadeM<lxim<t do-Estado-em matetia a:rtistiea deve-ser-a da 

Nacionalisayiio e desenvolvimento intensivo e extensivo da Arte , que e a cupula 

cultural de todos os grandes povos . 

O.Loren.zo Fernandez 

Rio, 1930. 
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ANEX02 

0 CANTO CORAL NAS ESCOLAS 

ILUSTRA<;AO MUSICAL -Mar~de-1931 

"I.' Art n'est qu'une sorte de religion'. 

( Rosenbach ) 

PREAMBULO 

A m(lsica - na sua forma mais profundamente humana : o CMto • e uma 

necessidade . 

E , se no canto individual as vantagens de cultura e hygiene sao multiplas , no 

canto collectivo essas vantagens accentuam-se e dilatam-se , tornando-se , assim o 

canto coral nao so urn factor de progresso , como tambem urn affirmador da 

nacionalidade . 

So os grandes povos sabem cantar . 

E urn facto altamente impressionante , pela sua grandeza, ouvir uma enorme 

multidao cantar , numa praya publica , hymnos patrioticos . 

Todos aqueles que estao cantando sentem , nos seus companheiros de c6ro , 

os seus irmaos de raya , de lingua e de patria , e todos vibram unisonos na musica 

como nos sentimentos . 

A mlisica e ' de todas as Artes , a que mais profundamente irmana OS homens. 

0 brazileiro niio sabe cantar emconjuncto . E melancolico e pessimista. 
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S6 canta collectivamente no Camaval ; mas antes o nao fizesse pois desses 

genero sao ' em geral ' 0 que ha de mais grosseiro , principalmente quanto a letra. 

E, no entanto , o brazileiro tern qualidades innatas para a mlisica. 

A prova e que mesmo no louco periodo do Carnaval apparecem os ranchos 

com algumas canQOes interessantes que esses pobres heroes anonymos ensaiam 

durante o anno inteiro , a custa , as vezes, de verdadeiros sacrificios . 

Mal recompensado esfon;:o, pois tudo se esvae numa noite de foliu 

camavalesca. 

Desses ranchos - orientados que fosem para finalidade mais nobre -

poder-se-iam , talvez, mais tarde, formar alguns orpheons. 

0 canto coral deve comeyar-na escota: . E na escola que se gravam na alma 

tenra da crianya - qual cera virgem - as impressoes definitivas. 

E assim, torna-se necessario formar primeiro o professor. 

CONDI<;OES DO PROFESSOR 

Do contacto do profesor com os alumnos resultam logo necessarias tres 

condi96es importantissimas para o professor : 

a) s6lida cultura musical ; 

b) enthusiasmo e devotamento a Arte; 

c) capacidade pedag6gica. 

a) CUL TURA MUSICAL 

" Vous ne comprendrez I' esprit que quand vous 

serez maitre de Ia forme " . 

( R. Schumann) 



Para se poder penetrar no espirito de uma obra musical , nao basta o 

conhecimento material da tbeoria e do solfejo . 

Outros conhecimentos mais vastos e profundos sao imprescindiveis. 

Assim , o estudo da harmonia e o de contraponto e fuga , nao devem ser 

deiu::urados . 

E seriam altamente desejaveis os estudos de composic;ao e esthetica. 
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Uma cultura nao se improvisa , e e triste entregar a juventude escolar , 

sempre tao avida de curiosidade , nas maos de professores que por defficiencia 

culturallhes ministrem noc;oes falsas, senao erroneas , sobre a verdadeira Arte. 

0 professor deve tambem procurar ouvir sempre a boa musica, tanto a vocal 

como a instrumental e a symphonica ; e assirn pelas leituras e pela audic;ao continua, 

formar uma s6lida cultura theorica e experimental . 

b) ENTUSIASMO E DEVOTAMENTO A ARTE 

" Envisager I' art, non comme un prompt moyen 

d'arriver it d'egoistes jonissances, a une sterile 

celebrite , mais comme une force qui rapproche 

et muit les hommes." 

(Fr. Liszt) 

0 professor necessita de communicar-se directamente com o alurnno atravez 

do enthusiasmo. 

S6 o enthusiasmo e fecundante. 

E preciso que o professor desperte no alurnno , de inicio a alegria de cantar, e 

depois que fa<;a com que o proprio alumno sinta a necessidade de expandir sua 
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alegria por meio do canto collectivo . 

A tarefa, no come<;o , e ardua ; mas o professor devotadamente e com 

fervorosa constancia ira transfundindo todo o enthusiasmo nas almas juvenis , 

sempre tao propensas aos nobres actos. 

c) CAPACIDADE PEDAGOGICA 

" On ne fait point des hommes sains en elevaot 

les enfants avec des bonbons. La nourriturc 

spirltllelle dolt ~tre RIISsi simple et aiJSsi subs­

tandelle que celle des corps . Les " maitres " 

se.sont charges de nons fournir abondammenl 

Ia premiere. Tenez-vous il elle." 

( RSchumann ) 

0 professor deve ter aptidoes pedag6gicas capazes de transmitir aos alumnos 

nao s6 os conhecimentos musicaes como tambem o nobre enthusiasmo pelas 

elevadas manifesta<;oes da Arte. 

Affinnar, no professor , a necessidade de aptidoes pedag6gicas podeni 

parecer redundancia mas, bern observado , ver-se-ao muitos delles com 

conhecimentos apenas theoricos. 

Ora, se uma cultura nao se improvisa, urn professor tambem nao se pode 

improvisar. 

Assim , so o cotinuo contacto com a alma infantil fara com que , 

comprehendendo-a, nos tomemos comprehensiveis. 

0 professor deve explanar sempre as ideas com clareza e simplicidade ( a 

erudi<;ao melhor fica numa academia do que numa classe infantil ) . 

Sendo simples deve evitar, no entanto , a monotonia ; ora transformando 
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certos elementos theoricos em jogos infantis ( applicando , por exemplo , o methodo 

Pii!croly ) ; ora amern$Mdo a aula com historia~ adlilquadM e MeQdotaB rii)JntivM a 
mtisica e aos mtisicos ; ora relacionando a mtisica com os phenomenos physicos da 

natureza ( methodo Decroly ) ; ora , durante os ensaios, dividindo o conjuncto em 

grupos dos quaes mesmo os que descansam estao aprendendo ; etc. 

E preciso que o professor se lembre que as crian9as tern pouca resistencia 

attentiva e , principalmente , e preciso lembrar , tambem , a pouca resistencia 

physica do orgl'io vocal ainda em forma91'i0 . 

Logo , outro factor importante para o professor e a calma . 

Pode-se ate affirmar que nos estudos infantis o progresso esti na razao 

inversa da rapidez desses estudos . 

Em geral os professores neophitos querem , na primeira lir;ao , ensinar tudo o 

que sabem , com receio de que o tempo nao chegue . 

Resultado : indigestao intellectiva das crian9as , seguida de accentuada 

repugniincia pelos estudos . 

CONDI<;:OES DO ALUMNO 

" J-!aime beaucoup mieux ce qui me touche que 

ce qui me surprend " . 

( Couperio Legrand ) 

Para se conseguir , a meu ver , o resultado almejado , devem procurar-sp nos 

alumnos, as seguintes condir;oes : 

' a) faculdades physicas e intellectivas normaes ; 

b) sentido da entoar;ao ; 

c) sentido do rythmo . 
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a) FACULDADES PHYSICAS E INTELLECTIVAS NORMAES 

Sera de toda a conveniencia separar os alurnnos em trez grupos , conforme a 

capacidade especial que revelarem : 

I o ) os anormaes ; 

2° ) os normaes ; 

3° ) os excepcionaes . 

Essa classifica9ao poderii ser, em principio , obtida pelos testes e depois 

confumada ou modificada pela experl~ncia . 

Estii claro que dessa divisao advirao vantanges, pois os alurnnos 

excepcionaes, aprendendo muito rapidamente, poderao tomar-se auxiliares 

preciosos para o professor , ja como estimulo , ja como chefes ( cabe9as ) de grupo. 

Os anormaes devem ser tratados com cuidados especiaes para cada caso , ora 

visando as anomalias physicas , ora visando a fraqueza mental . 

b) SENTIDO DA ENTOACAO 

E natural que para explorar o sentido da entoa9ao , tenha , cada professor o 

methodo que a experlencia lhe confirme como o melhor . Creio , no entanto , que as 

crian9as podem ser orientadas da seguinte forma : 

0 professor deve, em primeiro Iugar, emittir vocalmente , ou por meio de 

algum instrumento , urn determinado som ( o fii 3 , por exemplo ) . Esse som e , 
apos, entoado pelos alurnnos . Em seguida , o professor emitte outro som mais 

agudo ou mais grave , fazendo com que os alurnnos , depois de entoar esse novo 

som, digam se e mais agudo ou mais grave. 

A propor9ao que os alumnos vao sentindo as difteren9as de altura dos sons, o 

professor ira complicando , naturalmente, os exercicios , fazendo cntoar grupos de 
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duas , tres , quatro e mais notas. 

c)SENTIDO RYTHMICO 

Antes de se iniciarem os cantos escolares deve procurar , tambem , explorar o 

sentido rythmico , isoladamente . 

Uma das f6rmas mais simples e a do movimento da marcha , na qual se deve 

fuer sentir ao aiumno uma accentua9ao mais forte , correspondendo ao primeiro 

tempo do compasso ( tempo forte ou tesis ) . Assim o professor podeni dizer em voz 

de commando , clara, forte e bern rythmada : urn-dois , urn-dois , urn-dois , etc., 

accentuando sempre a palavra urn , e fazendo com que os alumnos marquem o passo 

levantando ora urn ora outro pe ( deve-se ter cuidade que o primeiro tempo 

corresponda sempre o mesmo pe - o esquerdo por exemplo , que e o pe com que os 

soldados iniciam a marcha ) . 

Podem-se tambem indicar as f6rmas de gymnastica para marcar outros 

rythmos e , depois , quando o alumno ja estiver bern familiarizado com o sentido nas 

suas rela9oes fortes e fracas , convem o estudo de formulas rythmicas entoadas que 

o alumno deve repetir . 

Neste ponto ja se podem iniciar os estudos de entoa9ao e rythmo 

conjunctamente , fazendo cantar phrases musicaes de rythmo bern accentuado . 

Convem , inicialmente , o estudo separado da entoac;ao e do rythmo , pois e 
sabido que ha alumnos que entoam facilmente e nao tern rythmo e outros apanham 

muito bern o rythmo e nao sentem a entoac;ao . 

Da observa9ao desses dois sentidos separadamente , resultara uma melhor 

orientac;ao para o professor que pode, assim , corrigir o ponto Jraco do alumno . 
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GYMNASTICA RYTHMICA, RESPIRATORIA E VOCAL 

0 6rgiio vocal , sendo urn instrumento vivo , e passive! de aperfeiQoamento. 

A teclmica vocal requer o desenvolvimento racional dos movimentos 

musculares contribuindo , assim directarnente , para a educaQao dos movimentos 

respirat6rios normaes. 

A preparas;ao do alumno deve, pois, ser feita : 

a) pela gymnastica pre-vocal; 

b) pela teclmica vocal . 

EXERclCIOS RESPIRA T-0RIOS E GVMNASHCA ESPECIAL 

P6dem resumir-se , em geral, a trez os typos respiratorios physio16gicos: 

a) typo diaphragmatico , ou abdominal ; 

b) typo costo-clavicular , ou superior ; 

c) typo costo-lateral inferior ( ou das costellas ) . 

Difficil se toma aconselhar exclusivamente qualquer urn dos typos 

respirat6rios, pois todos elles, agindo isoladamente , offerecem objecs;oes. 

Assim , na respiras;iio , diaphragmatica, ou abdominal , os orgaos 

infra-diaphragmaticos ( estomago , figado , bas;o , etc. ) soffiem pressiio exaggerada 

que muito os prejudica, principalmente na mulher . 

0 typo costo-clavicular , ou superior , apoiando-se no vertice dos pulmoes , 

requer urn grande esfors;o para urn minimo resultado , pois, como e sabido , os 

pulmoes , muito largos na base, tomam-se muito estreitos no apice. E alem disso 

muito fatigante. 
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A respirac;ao costo-lateral inferior apoia-se nos musculos inter-costaes , cuja 

acc;a:o , sendo muito fraca, nao e preponderante . Dahy quasi sempre vir, este typo 

respirat6rio , combinado com os outros . 

Sobre este delicado assumpto , a opiniao do illustre Dr. Bonnier parece a 

rnais acertada. 

Diz o Dr. Bonnier que o gesto respirat6rio , sendo extremamente complexo , 

utiliza-se , naturalmente , de todas as f6rrnas respirat6rias . Alias , o gesto 

respirat6rio nada rnais e do que a adaptac;ao do individuo ao meio . 

Assim , urn homem em pe teni rnaior capacidade de respirac;ao 

diaphragmatica, pois o peso das visceras abdominaes deixam em rnaior liberdade o 

diaphragma , ao passo que o peso das claviculas , dos omoplatas e dos brac;os 

impede, de certa forma , a dilatac;ao da parte superior do thorax. 

Ja no homem sentado, o diaphragma, estando comprimido pelas visceras, 

tera menor acc;ao e , no homem deitado sobre urn !ado , a respirac;ao far-se- a , 

naturalmente , sobre o !ado livre. 

E assim concluo este discutido problema com a clara e simples comparac;ao 

do Dr. Bonnier: 

"Pour poser ce probli:me- qui a tant ete discute- d'une ta,on 

schetnatique~ comparons, comme on l'a souvent fait, l'appareil 

respiratoire a un souillet . L'apparcil costal joncra le role des pa­

rois plates ou rigides de souftlet; le diaphragme sera represente 

par Ia membrans souple qui les unit." 

De grande importancia se toma a gymnastica respirat6ria associada a 
gymnastica rythrnica , ja combinando o movimento dos passos, durante a marcha, 

com os movimentos respirat6rios ; ja rythmando a respirac;ao com outros exercicios 

gymnasticos , visando sempre os movimentos favoraveis a ampliac;ao do thorax e ao 



perfeito funccionamento dos outros 6rgiios. 

Sobre este aspecto a gymnastica e de grande alcance para a saude, 

tomando-se pois, quando bern applicada na escola, urn factor de alta eugenia. 
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A gymnastica rythmica e alem disso, de grande vantagem para a cura ou 

melhora dos individuos arythmicos ; produz a harmonia das f6rmas plasticas e dos 

movimentos , e creando o equilibrio entre a massa e o movimento , t6ma-se urn 

fiHltor de expresslo esthetica. Sobre a lmpottlftncla de!ltes exerc!cios , alias de todos 

reconhecida , poder-se-iam , a titulo de exemplo , citar innfu:neras opinioes , como 

as que seguem : 

Dr. Manid . - " L'exercice modert d~muscl~du-trone etdes membres est utile et meme necessaire 

a Ia sante generale. en fuvorisant Ia digestion ella nutrition." 

Dr. Perretiere - " L'exercice du corps ont une grande influence sur Ia fonction vocale." 

Dr. Joal - "Toutes les pratiques elementaires de Ia gymnastique ordinaire sont utiles au chanteur", etc. 

INICIA(::AO AO CANTO 

0 illustre mestre Maurice Emmanuel expoe , no seu precioso opusculo " Le 

chant a I'Ecole " que contem " I' expose d'une methode rationelle d'enseignement 

musical primaire " , urn methodo interessantissimo . 

Os exercicios sao repartidos sobre tres periodos distinctos : 

I 0 ) consaf,>rado a educas:ao do ouvido e da larynge ; 

2°) ao desenvolvimento e a unifonnidade da voz , ao mesmo tempo que ao 

estudo do solfejo ; 

3°) ao aperfeis:oamento , a articulas:ao e ao canto polyphonico . 

l"PERIODO: 



148 

Os primeiros ensaios vocaes consistem na imita<;ao dos sons medios, 

isoladamente . Os alumnos devem reproduzir esses sons com do11mra, prommciando 

a vogal a com a bocca convenientemente aberta. Ao mesmo tempo devem ser 

praticados os exercicios respirat6rios, segundo os preceitos formulados pelos 

hygienistas. 

Ap6s algumas semanas, procede-se a coordena<;ao dos sons por meio de 

formulas que nao excedam a extensao de um dos tetracordios de do maior . 

Pode-se pouco a pouco , transportar por semitons a formula para o agudo 

sem, contudo , ultrapassar o re 4 . 

Todos os exercicios devemser feitos.a.meia- voz. 

Quando a voz esta sufficientemente desenvolvida, faz-se cantar toda a escala. 

Em seguida habitua-se o ouvido a percep<;ao dos acordes e de sua func<;ao tonal . 

Exercitam-se depois os alumnos a entoar intervallos maiores do que a quarta. 

por ordem de difficuldade crescente ( a s• , a 68 
, a s• e a 7" ) . Deve-se ter sempre 

muito cuidado com a afina<;ao exacta do intervallo de s• justa. 

Quando os estudos da theoria se tomam uteis ( na segunda parte do primeiro 

periodo ) , as aulas p6dem durar meia hora, sendo dez minutos para os exercicios 

vocaes. 

II"PERiODO: 

Estudos para desenvolver a voz em toda a sua plenitude. 

A maior difficuldade a veneer consiste na attenua<;ao da passagem da v6z do 

registro chamado de peito ao denominado de cabe<;a . 
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Esta difficuldade e muito attenuada pela execu9ao de escalas descendentes 

atacadas pianissimo , com augmento de sonoridade do agudo para o grave, e 

diminui9ao do grave para o agudo . 

III" PERIODO : 

0 alumno ja se deve encontrar, neste priodo , apto a cantar urn som . Para 

prt!parar a artloulas:M das palavras com nitidez, executa-se a vooalisat;l!lo sobre as 

vogaes, principalmente sobre o I e o E , muito difficeis, sobretudo no agudo . 

Sao estas, em resumo muito summario , as ideas suggeridas pela pratica ao 

illustre mestre acima citado , e que eu creio de grande proveito quando bern 

apllicadas, embora com as modifica9oes que o tempo e o meio ambiente indiquem 

ao professor. 

INICIA<;AO DA TECHICA MUSICAL 

Para o ensino dos principios da theoria musical nao devera o professor 

adaptar nenhum livro . 

As aulas devem ser dadas, o mais possivel , ao vivo , is to e , corporificando 

na propria aula os elementos necessarios a comprehensao dos jovens alumnos . 

Isto p6de ser obtido ja por meio dos jogos adequados , ( como por exemplo o 

methodo Decroly ) applicados a musica ja por meio de diverdimentos nos quaes os 

alummnos representem as notas , etc., etc. 

Este estudo nao p6de ser violento e o professor deve, ap6s cada explica9ao , 

fazer com que os alummnos resumam, primeiro , oralmente e depois annotem a 

materia dada em seus cademos que servirao , uma vez corrigidos , como obra de 

consulta aos pr6prios alumnos. 



E ve·se sempre insistir sobre os exercicios de divisao rythmica , tao 

irnportantes nesta materia . 

REPER'fORIO 

!50 

Sobre o repert6rio de canc;6es adaptado nas escolas, muito havera a fazer e a 

corrigir. 

Sem a denominac;ao de cantos escolares, tern apparecido uma serie de obras 

desprovldas absolutamente de todo o valor pedag6gico e, o que e pior, modelo de 

mau gosto artfstico . Algumas , ate, cheias de erros! 

E neste momento , ist<r e , na oceasi:ao-da escolha do repert6rio , que entra em 

jogo a cultura musical do professor , a qual , como disse no comec;o , nao se pode 

irnprovisar. 

Os cantos infantis devem ser, principalmente, simples, claros e de born 

gosto, senao bellos . 

0 professor deve evitar escrupulosamente os cantos , mesmo bellos , cujas 

palavras , por grosseiras ou tolas , nao dignifiquem a alma infantil . 

Grande responsabilidade cabe ao professor que nao fOr exigente neste 

assumpto , pois sabida e a influencia que tern sobre o futuro homem as coisas 

aprendidas na infancia . 

Os cantos podem ser divididos em tres categorias: 

a) cantos de caracter patri6tico ; 

b) cantos de caracter pantheista ; 

c) cantos sobre lendas e tradic;6es populares ( folk-lore ). 
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( Deixo de enumerar os cantos religiosos por nao entrarem no programma das 

nossas escolas officiais ) . 

Nos cantos de caracter patri6tico- ja seja sobre factos puramente hist6ricos, 

ja sobre os var()es lllustres da patria - conviria que o professor, antes de iniciar o 

estudo musical dos mesmos, ministrasse aos alumnos algumas explicayoes hist6ricas 

a respeito dos themas poeticos a serem cantados . 

Traria este processo duas vantagens : a de fazer com que os alumnos 

sentissem a significayao do canto a estudar e a do alumno aprender por urn 

excellente processo moemotechnico - a milsica - noyoes sobre a historia patria . 

Poder-se-ia applicar o mesmo systema aos cantos de caracter pantehista , pois 

as explicayoes dadas sobre os phenomenos physicos , chimicos ou biol6gicos da 

natureza, a par do prazer que despertam nos alumnos, muito concorreriam para 

instrui-Ios . 

0 verdadeiro sentido da nacionalidade, porem , nao reside nem nos cantos 

patri6ticos , na maior parte das vezes eram poesias exaggeradamente bombasticas e 

com musicas marciaes banalissimas, nem nos cantos em que a natureza entra , as 

vezes, s6 como pretexto para a poesia . 

0 verdadeiro sentido nacional deve, a meu ver , assentar as bases nos cantos 

do folk-lore . 

E cantando as lendas e tradiyoes de-nossa raya que melhor a amamos e 

comprehendemos . 

Aqui toma-se novamente necessaria a cultura esthetica bern orientada do 

professor . No folk-lore o terreno e delicado e escorregadio , pois muita gente 

confunde o canto popular , ingenuo e profundo pela sua expressao , simples e rico 
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pela sua belleza, com umas canyoes plebeias que tms quantos mestres de assobio , 

fazedores de mt1sica, arral\iam quasi sempre nas vesperas do Camaval . 

As can9oes populares, desde os romances e xacaras, ate as chegan9as e 

reisados podiam constituir urn excelente meio de divuldayao das nossas lendas e 

tradi9oes, quer de caracter mythologico , quer de caracter popular , hoje , 

ln&lizmente , tflo esquecidas. 

E necessaria tambern despertar-no alumno o sentimento , sempreartistico 

puro e elevado , mas de accentuado cunho nacional . 

Nacional pelo fundo e pela forma ( folk-lore ) , e nao somente pelas palavras , 

as vezes vazias de emoyao , ( cantos patriotiqueiros ) . 

E necessaria tambem despertarno alumno·osentimento sempre nobre, mas 

ntmca o sentimentalismo , sempre ridlculo . 

Cabe ao professor escolher com criterio e born gosto . 

CONCLtJSOES 

Depois destas ligeiras consideray5es , sobre o canto coral nas escolas , creio 

desnecessario insistir nas innumeras vantagens , alias de todos sabidas, do estudo do 

canto collectivo . 

Physicamente educa, desenvolvendo a harmonia plastica do corpo e o gesto 

respirat6rio profunda e hygienico . 

Moralmente educa, desenvolvendo a harmonia do espirito e o sentimento da 

fraternidade , prineipalmente no canto polyphonieo em que as diversas vozes , 

obedeeendo sempre ao rythmo e a harmonia do coqjtmeto , muito se assemelham a 
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vida das soGiedades orsllnizadas, nas quaes cada urn de n6s teni que desenvolver 

dentro da sua esphera a actividade no sentido da ordem , da disciplina , da harmonia 

e do progresso . 

Amemos e cultivemos a ARTE como uma religiao que aperfeivoa e une os 

homens. 

O.Lorenzo Fernandez 

Rio,19?' 
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