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RESUMO

O principal objetivo deste trabalho foi realizar um estudo analitico e
pedagdgico das Brasilianas para piano de Osvaldo Lacerda (1927-2011), compostas entre
1965 e 1993. Visou ao estudo, a andlise e a divulgacdo da musica brasileira e de um de seus
mais significativos representantes, além de destacar a importancia destas obras no contexto
artistico-musical-educacional brasileiro. Justifica-se pela crescente importincia em se
valorizar a produ¢do nacional nos meios académicos, divulgando e desenvolvendo estudos
técnicos e difundindo novos repertérios. Com o estudo analitico, procurou-se investigar os
elementos técnicos utilizados pelo compositor € como ele os manipulou. Para introduzir e
contextualizar essa andlise, realizou-se um levantamento biogréfico e histérico da vida do
compositor, fundamentado por bibliografia ja existente e entrevista com o mesmo. O estudo
pedagdgico iniciou uma discussdo sobre a aplicabilidade didética destas obras na formacgao
de professores de musica, especificamente em cursos de licenciatura em musica, pensando
em um publico que atuard em escolas de educacdo bdsica. A conclusdo deste trabalho traz
os aspectos mais relevantes de cada obra, identificando elementos unificadores e mostrando
o uso variado de constancias melddicas e ritmicas da musica brasileira; além de direcionar
esses dados ao contexto educacional, possibilitando uma integracdo entre teoria e prética

dos géneros abordados.

Palavras-chave: Osvaldo Lacerda e as Brasilianas; Piano; Constancias Musicais;

Educacgdo Musical.
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ABSTRACT

The main objective of this work was to carry out an analytical and pedagogical
study of Brasilianas for piano by Osvaldo Lacerda (1927-2011), composed between 1965
and 1993. This work aimed at the study, analysis and dissemination of Brazilian music and
one of its most significant representatives, in addition to highlighting the importance of
these works in the Brazilian musical-artistic-educational context. Justifying by the growing
importance of valuing domestic production in academia, publishing and developing
technical studies and disseminating new repertoires. Through by the analytical study, we
sought to investigate the technical elements used by the composer and how he manipulated
them. To introduce and contextualize this analysis, there was a biographical and historical
survey of the composer’s life, based on existing literature and interviews with him. The
pedagogical study sought to initiate a discussion on the didactic applicability of these works
in teacher education in music, specifically in undergraduate courses in music, thinking
about an audience that will work in elementary schools. The conclusion of this paper
presents the most relevant aspects of each work, identifyin unifying elements and showing
the varied use of typical melodic and rhythmic of brazilian music patterns; in addition to
target these data to the educational context, allowing an integration of theory and practice

of genres covered.

Keywords: Osvaldo Lacerda and the Brasilianas; Piano; Music Patterns; Music Education.
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)
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INTRODUCAO

Em fins do século XIX, surgiu uma nova corrente estética no meio musical que
rapidamente se espalhou pela Europa Ocidental: o nacionalismo. E caracterizada pela
musica escrita com constancias nacionais, com objetivo de promover uma integracao entre
o artista criador e o meio social através de uma identidade musical. Compositores russos,
espanhois, poloneses, tchecos e hingaros aproveitaram-se de ritmos e melodias populares

de seus paises em pecas de varios géneros musicais.

Tomando como ponto de partida o folclore nacional ou imitando-o em
musica original, era possivel desenvolver um estilo que tinha identidade
étnica, mas podia ndo ser tdo facilmente aceite pelo ptiblico tradicional e
pelo publico europeu em geral. Ainda assim, esta musica de coloragdo

N

nacional tinha também os seus atrativos, gracas a novidade que
constituiam os elementos exoéticos. (GROUT; PALISCA, 2007, p. 667)

Para Neves (1981), no Brasil, inicialmente, o nacionalismo infiltrou-se entre o
estilo da musica de saldao do fim do império (fortemente italianizado e com preocupacgdo de
facil penetracdo), através de rapsédias’ que mais tarde deu lugar a formacdo da suite’ com
dancas tipicas brasileiras. Possuia o objetivo de “forjar linguagens caracteristicamente
nacionais, que refletissem a realidade de um povo e que, ao mesmo tempo, fossem
imediatamente compreensiveis por este mesmo povo” (p. 13).

Em uma primeira fase, o trabalho composicional era caracterizado pelo
emprego de temas da musica popular e folcldrica, que eram tratados segundo métodos
harmonicos e polifonicos europeus. Assim sendo, o nacionalismo firmava-se mais no plano
da técnica que no dominio da reflexdao estética. No geral, os elementos de estruturacao
musical que surgiram nas obras dos adeptos dessa nova corrente foram: tendéncia ao

estaticismo, com repeti¢do infinita de pequenas células melddicas, absor¢do da harmonia

1 .~ .. . . . , , . . .
Composi¢des musicais caracterizadas como fantasias livres de carater épico, heroico ou nacional.
2 . . . . .
“Conjunto de pecas instrumentais, dispostas ordenadamente e destinadas a serem executadas em
uma audi¢do ininterrupta.” (GROVE, 1994, p. 915)



pela ritmica, énfase especial as superposi¢cdes tonais (politonalidade) e aos blocos
dissonantes. Importante ressaltar que essas caracteristicas sdo condizentes com as
observadas em composicoes do periodo de transi¢do do século XIX para o XX,
independentemente se possuiam cunho nacionalista ou ndo. Periodo tal em que se
destacaram a busca de outros principios construtivos, dentre eles principios de organizagao
ritmica e a “desagregacdo progressiva do sistema tonal sobre o qual havia repousado, por
mais de trés séculos, a musica classica na sua totalidade” (BARRAUD, 1975, p. 43).

O nacionalismo musical brasileiro teve como precursores Carlos Gomes (1836-
1896), Brasilio Itiberé (1846-1913), Alexandre Levy (1864-1892), Alberto Nepomuceno
(1864-1920), Francisco Braga (1868-1945) e Barroso Neto (1881-1941), compositores
estes que apresentaram em suas obras elementos que comprovavam preocupag¢do com a
nova tematica.

O Movimento Modernista, que surgiu no Brasil no inicio do século XX,
pregava a modernizacdo das linguagens artisticas e defendia liberdade de expressdo. Era
contra o academismo e o tradicionalismo, e deu grande €nfase ao nacionalismo, tornando-se
a grande base desta corrente estética. Esse movimento teve como auge a Semana de Arte
Moderna, que aconteceu em Sdo Paulo em fevereiro de 1922, episédio que registrou a
participacao de todos os setores de atividade artistica: destacou-se na literatura, Oswald de
Andrade (1890-1954), na musica, Heitor Villa-Lobos (1887-1959) e nas artes plasticas,
Emiliano Di Cavalcanti (1897-1976), Anita Malfatti (1889-1964) e Victor Brecheret (1894-

1955). Assim, declarou Vasco Mariz:

A Semana de Arte Moderna teve efeito decisivo para o reconhecimento
dos méritos da muisica de cardter nacional, que acabou sendo
paulatinamente aceita como arte moderna. Na realidade, essa musica
baseada no folclore ja vinha obtendo aplausos na Europa havia cinquenta
anos, mas a distdncia e os preconceitos pds-coloniais atrasaram sua
consagracdo entre nés por muitas décadas. (2002, p. 42)

O mentor intelectual e tedrico méximo do nacionalismo musical brasileiro
posterior a Semana de Arte Moderna foi Mario de Andrade. Influenciou diretamente trés

compositores que sdo considerados hoje, ao lado de Villa-Lobos, os grandes nacionalistas



por terem derivado direto do movimento modernista. S@o eles: Oscar Lorenzo Fernandez
(1897-1948), Francisco Mignone (1897-1986) e Mozart Camargo Guarnieri (1907-1993).
Este ultimo foi responsdavel pela criacio de uma escola de compositores que deu
continuidade e progressdo aos seus ideais. Dentre os seus mais consagrados alunos, estd
Osvaldo Lacerda (1927-2011), autor das doze Brasilianas para piano, que é o tema
escolhido para o desenvolvimento deste trabalho.

O objetivo geral desta pesquisa é contribuir para a difusdo, no panorama
contemporaneo, da inter-referéncia artistica e pedagdgica que a obra de Osvaldo Lacerda
pode estabelecer no ambito musical. A partir dai, a autora pretendeu alcancar também os

seguintes objetivos especificos:

»  Realizar uma andlise formal e estrutural das doze Brasilianas de Osvaldo
Lacerda, com o intuito de compreender e destacar as principais caracteristicas
da linguagem musical do compositor;

»  Detectar as caracteristicas principais de cada género/ritmo empregado nas
suites;

»  Averiguar onde estdo inseridos os elementos que comprovem OS ritmos
folcléricos e discriminar a forma como eles foram trabalhados e empregados
nas obras.

»  Estabelecer relagGes, identificando possiveis aspectos unificadores no todo da
obra;

»  Estabelecer uma relacio entre a aplicabilidade didética e o exercicio da musica

do compositor no contexto de formagao de professores no Brasil atual.

Para fundamentar o trabalho, inicialmente fez-se uma revisdo minuciosa da
bibliografia disponivel sobre o autor e sua obra. O segundo passo foi a realizagdo de um
estudo biografico do compositor, a fim de destacar sua importancia na musica erudita
brasileira e focalizar suas influéncias no contexto sécio cultural de sua época. Para auxiliar

tal estudo, foi feito um levantamento bibliografico nas principais bibliotecas do pais e



consultas a acervos particulares, principalmente ao do préprio compositor, com quem a
autora realizou entrevista. Este contato foi de significativa importancia para a pesquisa, pois
o compositor pdde elucidar questdes especificas sobre a criagdo, interpretacdo e
caracteristicas das obras.

Como parte também da metodologia, foi feito um levantamento das categorias
de géneros/ritmos utilizadas e a realizacdo de uma pesquisa bibliografica, a fim de detectar
as origens e as principais caracteristicas de cada uma delas.

A base para o estudo tedrico-analitico das obras consistiu nos seguintes autores

e respectivas obras:

»  GROUT, J. Donald; PALISCA, Claude V. Historia da Musica Ocidental. 5.
ed. Lisboa: Gradiva, 2007.

»  KOSTKA, Stefan. Material and Techniques of Twentieth-Century Music.
Upper Saddle River: Prentice-Hall, 1999.

»  SALZER, Felix. Structural Hearing: Tonal Coherence in Music. New York:
Dover Publications, 1962.

»  SCHOENBERG, Arnold. Fundamentos da Composiciao Musical. Sdo Paulo:
Edusp, 1996.

»  TUREK, Ralph. The Elements of Music: Concepts and Applications. Vol. II.
NY: McGraw-Hill, 1996.

Historia da Misica Ocidental, de Grout e Palisca, aborda de maneira sintética
todos os aspectos relacionados aos varios periodos da histéria da musica do Ocidente. A
obra colaborou para este trabalho com as informagdes sobre o nacionalismo musical. Para
adentrar no campo dessa mesma temdtica, porém no Brasil, foi necessdria uma busca de
bibliografia mais aprofundada e especifica.

Kostka, em sua obra Material and Techniques of Twentieth-Century Music,
apresenta diferentes técnicas de composicdo e materiais utilizados no século XX. Ele

organiza sua obra por ordem cronolégica dos exemplos selecionados para andlise,



oferecendo ao leitor um detalhamento das caracteristicas da escrita musical do século em
questdo. Dessa forma, foi possivel estabelecer relagdes e buscar semelhancas da linguagem
musical empregada por Osvaldo Lacerda com a de outros compositores do cendrio
contemporineo, a fim de detectar algumas influéncias e menc¢des dos mesmos na obra
deste.

Structural Hearing: Tonal Coherence in Music de Felix Salzer parte do
conceito de “funcdo” do acorde assinalando diferenga entre sua gramatica e seu significado,
além de citar utilizagdes harmoOnicas e contrapontisticas que remetem a outro conceito
denominado “direcdo musical”.

A contribui¢do de Arnold Schoenberg, na obra Fundamentos da Composicdo
Musical, para este trabalho se deu na maneira como o autor trata a andlise musical.
Schoenberg parte de unidades minimas chamadas de células, seguindo para unidades
maiores conhecidas como motivos até atingir as formas.

O livro The Elements of Music: Concepts and Applications, de Ralph Turek,
trata das técnicas composicionais desde o século XVIII até o século XX, destacando os
diferentes aspectos tedricos presentes na musica. A contribui¢do para este trabalho se deu a
partir do estudo da terceira unidade do livro, que trata especificamente das técnicas do
século XX, abordando questdes sobre harmonia, ritmo e forma.

Em conversa particular, ocorrida em julho de 2008, o compositor relatou a
pesquisadora sua preocupagdo central ao compor essas obras, que foi o desejo de preservar
e divulgar os elementos musicais de raiz do Brasil, onde toda a cultura se fundamenta, e
que, infelizmente, vinha se perdendo. Ao falar em preservagado, entra-se no mérito de uma
questao bastante presente entre os compositores da escola nacionalista brasileira: a tradigdo.
Para Neves (1981), essa “forca de impulsdo” nunca esteve sozinha no pensamento dos
compositores empenhados em manté-la, mas sempre esteve acompanhada, ou melhor,
confrontada com outra forca chamada inovacdo. Esse confronto possuia “a forca da
tradi¢ao buscando garantir a manutencdo dos elementos constitutivos da linguagem musical
do passado proximo” e “a for¢a inovadora entregando-se a busca de novos recursos

expressivos independentes da heranca tradicional.” (p. 9)



Assim, diante da seriedade e do compromisso demonstrado por Lacerda com a
musica brasileira, a pesquisadora se propds a dar continuidade a divulgacdo dessas obras,
desenvolvendo um estudo detalhado delas, a fim de responder as seguintes questdes: “As
doze Brasilianas de Osvaldo Lacerda podem ser fontes representativas de expressao da
cultura musical brasileira?”; “Os processos de inovac¢do da composi¢do musical do século
XX, presentes na obra do compositor, interferem na preservacdo das constancias musicais
étnicas, populares e folcléricas no ambito da musica erudita?”’; “Como pode ser dado o
aproveitamento destas obras no contexto de formagdo de professores de musica no Brasil
atual?”.

Ao procurar elucidar essas questdes, este trabalho procura contribuir para os
estudos da musica brasileira do século XX, valorizando a producdo nacional nos meios
académicos brasileiros, divulgando, desenvolvendo estudos técnicos e difundindo novos
repertorios.

O presente trabalho estd dividido em trés capitulos: no primeiro (Em Memdria a
Osvaldo Lacerda), realizou-se um ensaio biografico, onde foram tratados cronologicamente
os assuntos que permearam as diversas fases da vida do compositor e de sua obra em geral.
Neste capitulo também se discutiu as constancias musicais brasileiras e suas representagcdes
nas Brasilianas. O segundo capitulo (Brasilianas) traz o estudo analitico das obras
introduzido pelo histérico de cada género/ritmo abordado pelo compositor. Por fim, o
terceiro (Aplicabilidade Diddtica) traz um relato de experiéncia sobre a aplicabilidade
diddtica destas obras em um contexto de formacdo de professores de musica. Essa
experiéncia se deu com alunos de um curso de Licenciatura em Misica de uma
universidade localizada no interior do estado de Sdo Paulo e teve como produto final a
elaboracdo de uma série de arranjos construidos tendo como referéncia algumas das obras
analisadas aqui. A conclusdo, por sua vez, traz os aspectos mais relevantes de cada obra
analisada, identificando elementos unificadores e mostrando o uso variado de constancias
melddicas e ritmicas da musica brasileira, além de direcionar esses dados ao contexto

educacional, possibilitando uma integracdo entre teoria e pratica dos géneros abordados. A



entrevista com o compositor, 0s arranjos € as partituras das obras analisadas encontram-se

em anexo, a fim de elucidar a analise e o estudo didatico das mesmas.



10



CAPITULO 1

cm Memodria a

Osvaldo lbacgrda



12



CAPITULO 1 - EM MEMORIA A OSVALDO LACERDA

1.1 — Ensaio biografico

Osvaldo Costa de Lacerda nasceu em S@o Paulo no dia 23 de marco de 1927.
De pais brasileiros e avd portugués, comecou seus estudos musicais no piano aos nove anos
de idade com Ana Veloso de Resende, aperfeicoando-se com Maria dos Anjos Oliveira
Rocha e José Kliass. Aos dezoito anos, comecou a se interessar pela composi¢io, que
estudou com Ernesto Kierski. Em 1952, iniciou um curso de aperfeigoamento, que teve
duracdo de dez anos, com o compositor Camargo Guarnieri.

Lacerda fundou e dirigiu o Coral da Sociedade Paulista de Arte de 1950 a 1953.
Também criou e presidiu a Sociedade Pro-Musica Brasileira em 1961, e em 1963 foi para
os Estados Unidos com uma bolsa da Funda¢do Guggenheim, onde permaneceu por um
ano. Teve a oportunidade de estudar composi¢do com Vittorio Giannini em Nova York, e
com Aaron Copland em Tanglewood. Foi o primeiro compositor estrangeiro convidado a
participar do Bal Harbor Music Festival em 1997 em Miami. Em 1999, foi o unico
compositor brasileiro convidado para o Latin American Music Festival em Annandale-on-
Hudson, Nova York. Lacerda também se formou em Ciéncias Juridicas pela Universidade
de Sao Paulo.

Dentre os cargos que ocupou destacam-se o de presidente e membro da
Comissao Estadual de Musica de Sdo Paulo, membro da Comissao Nacional de Musica
Sacra, da Comissdo Municipal de Musica de Santos e da Academia Brasileira de Musica.
Foi presidente do Centro de Musica Brasileira de Sao Paulo, onde, juntamente com sua
esposa, a pianista Eudéxia de Barros, se dedicou grandemente a divulgacdo da nossa
musica.

Durante toda sua vida, desenvolveu grande atividade pedagdgica, tendo sido um
dos professores mais requisitados de Sao Paulo. Lecionava teoria elementar, solfejo,
harmonia, contraponto, andlise e composi¢do. Publicou pela Ricordi Brasileira o Curso

preparatorio de solfejo e ditado musical (Sao Paulo, 1959), Compéndio de teoria elementar
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da musica (Sao Paulo, 1967), e, pela editora Paulus, os artigos Constdncias harménicas e
polifonicas da miisica popular brasileira e seu aproveitamento na miisica sacra € A
Criagdo do recitativo brasileiro, ambos publicados no livro Miisica brasileira na liturgia
(Petrépolis, 1969).

Lacerda faleceu no dia 18 de julho de 2011, onde até o dltimo momento esteve
em plena atividade de composi¢ado, e, de acordo com seu vasto catdlogo musical, recebeu

vdrios prémios em toda sua trajetoria.

1.2 — O compositor e sua obra

A producdo musical de Lacerda é bastante numerosa e boa parte estd impressa,
inclusive no exterior em paises como a Alemanha, Estados Unidos e Inglaterra. Segundo
Vasco Mariz (2000), o compositor revela personalidade acentuada, preparo técnico e vigor
em suas obras. Apresentou-se pela primeira vez em publico como compositor em 1953 na
audicdo de alunos de Camargo Guarnieri e desde entdo conquistou “com seguranca a
estima da critica e do meio musical brasileiro” (MARIZ, 2000, p. 246).

A linguagem musical do compositor € nacionalista, porém bastante depurada.
Recebeu-a de seu mestre Guarnieri, de quem foi assistente ensinando harmonia e
contraponto aos seus futuros alunos de composicio, e desenvolveu-a de acordo com sua
criatividade.

Dedicou grande parte de sua obra a musica de camara, onde merece destaque a
Sonata para viola e piano (1962); as Variagoes e fuga para quinteto de sopro (1962); o
Trio para violino, violoncelo e piano (1969); a Suite para xilofone e piano (1974); e as
quatro pecas modais para cordas (1975). As trés primeiras obras citadas estdo orientadas,
segundo Neves (1981), na linguagem do neoclassicismo.

Lacerda também € autor de numerosas pecas orquestrais, como a Suife
Guanabara (1965) para banda e a Suite Piratininga (1962) para orquestra, considerada a
mais importante delas. Escreveu mais de cinquenta pecas vocais, dentre elas: Mandaste a

sombra de um beijo (1962), Ladainha (1970) e A Valsa (1973), para canto e piano; e
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Poema da necessidade (1967) e dez suites chamadas Coral (compostas entre 1969 e 1989),
para coro misto. Pelo grande nimero de composi¢des voltadas ao género vocal e sua grande
aceitacdo por parte de intérpretes e do publico em geral, pode-se afirmar que representam a
principal contribuicdo do compositor a musica brasileira.

Suas obras para piano “demonstram excelente conhecimento do instrumento,
técnica avancada e acabamento de muito bom gosto” (MARIZ, 2000, p. 249). Destacam-se
as Variagoes sobre “Mulher Rendeira” (1953); os doze Estudos (compostos entre 1960 e
1976); os dez Ponteios (compostos entre 1955 e 1983); os cinco cadernos de Cromos
(compostos entre 1971 e 1988); e as doze Brasilianas (compostas entre 1965 e 1993), que
sd0 o objeto de estudo desta tese.

Em anélise geral de sua obra, observou-se que a forma mais usada em suas
composi¢des foi “Tema com variagdes”’, seguida das “Invengbes” para diversos
agrupamentos. Em menor quantidade que as anteriores, mas também com significativa
presenca estdo os “Ponteios” e as “Suites”, dos quais ja foram citados exemplos.

Além das Brasilianas, outras composicdes foram elaboradas na linha do
nacionalismo tradicional como Dobrado, Ponto e Maracatu (1968) para metais; Abertura
n.° 1 (1972) para orquestra; Trés Estudos (1966) para conjunto de percussio; e Losango
Cdqui n.° 6 (1970) para canto e conjunto de percussao, composto sobre poema de Mdrio de
Andrade.

Com relagdo as composic¢des de carater nacionalista, Lacerda afirmou que:

(...) ndo foi algo que lhe impuseram, uma atitude, mas algo absolutamente
natural. J4 havia comecado a compor musica com este cardter quando veio
conhecer, por acaso, os escritos de Mario de Andrade. Estes serviram para
fornecer ao compositor um embasamento tedrico e filosdfico estético
musical a respeito da mdsica brasileira, algo que ja fazia
espontaneamente, embora sentisse a necessidade de ter sua técnica
melhorada. (MACEDO, 2000, p. 112)

Muitos musiclogos sinalizaram ser a obra do compositor centrada na
psicologia musical brasileira aliada a técnica de composi¢cao moderna. Caldeira Filho, que

foi critico musical do jornal O Estado de Sdo Paulo por mais de 40 anos, disse que “a
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musica de Osvaldo Lacerda é moderna e inteligentemente estruturada. Seu vocabuldrio € o
tradicional, mas alargado na expressdo” (In MARIZ, 2000, p. 249). E Sérgio Vasconcellos
Corréa observou:

/

Notamos com muito maior precisdo o aprimoramento da linguagem
musical de Lacerda. Fiel a sua orientagcdo estética, ndo sai a procura de
novidades, nem lan¢a mao de recursos técnicos e procedimentos préprios
das variadas escolas contemporaneas. Ele simplesmente desenvolve o
material melédico — ritmico — harmonico que recebeu de heranga dos
mestres brasileiros do passado e manipula-o de acordo com sua
criatividade enriquecida pela contemporaneidade. Com isso cria uma obra
que, sem ser inovadora, é atual, na medida em que sua atualidade
representa um acréscimo a progressdo iniciada por Nepomuceno e que
continuou seu caminho, passando por Villa-Lobos, Mignone e Guarnieri.
(In MARIZ, 2000, p. 251)

1.3 — Constancias musicais brasileiras

Segundo Osvaldo Lacerda em seu artigo Constdncias harménicas e polifonicas
da miisica popular brasileira e seu aproveitamento na musica sacra (In ALBUQUERQUE,
2005) constancia € um elemento que aparece com regularidade na musica popular de uma
nacao e que reflete um dos aspectos do pensar musical dessa mesma nacao.

Sabe-se que a musica brasileira teve como ponto de partida a riqueza de trés
culturas que se combinaram: “a dos povos nativos que aqui habitavam, a dos invasores
europeus (via folclore e musica erudita) e a do povo africano que para cd foi trazido e
acabou influenciando fortemente usos e costumes” (SUZIGAN, 1990, p. 21). Como
exemplo desta mistura de culturas, temos o vasto populdrio musical brasileiro, que € o
legado artistico do povo, e que traz as constancias musicais brasileiras.

Mario de Andrade, como tedrico do nacionalismo musical brasileiro, incitava os
compositores a utilizarem elementos desse populdrio, pois assim poderiam escrever obras
de cardter intimamente nacional e ainda afirmava que com uma observacdo inteligente

deste populdrio e aproveitamento dele, a musica artistica se desenvolveria.
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A primeira metade do século XX, com o auge do movimento modernista e
nacionalista, registra o encontro da nacdo com ela mesma. Se de um lado temos este
panorama, com o destaque das constancias musicais no repertorio tradicional do populario
brasileiro, de outro temos estas mesmas constancias sendo reescritas numa época diferente,
e tratadas como elementos significativos para que a tradi¢do, deste populdrio, juntamente
com todos 0s seus costumes e praticas, seja preservada. As Brasilianas de Osvaldo Lacerda
foram compostas entre 1965 e 1993. Segundo o préprio autor, a principal preocupagdo era
abordar o tema popular no sentido de preservar as constiancias musicais do povo brasileiro.
Lacerda foi um compositor de formacdo nacionalista, e estas obras sdo perfeitamente
encaixadas neste modelo de misica, por trazerem elementos de temdtica nacional. No
entanto, é importante ressaltar que a visdo nacionalista dos anos 30 e 40 € diferente da dos
anos 60 e 70. Nos primeiros, ocorreu a busca da brasilidade, de elementos populares para
valoriza¢do da cultura nacional. Nos ultimos, a busca era da raiz, da autenticidade, do
fundamento ontolégico e do poder simbdlico que direcionava as criagdes artisticas para o
mercado.

De acordo com Marilena Chaui (1986), desde a década de 1960, existia a
preocupacio entre os intelectuais e os artistas de definir o popular, de tal modo que se
tornasse de fato o verdadeiro nacional. Tracando um paralelo entre essa preocupagdo e o
que realmente acontecia, pode-se observar que “o fendmeno ndo era tanto o de uma procura
do popular, mas o de sua construgdo pela autodenominada ‘vanguarda aguerrida do povo’.”
(CHAUI, 1986, p. 108).

A cultura popular ¢ posta como “guardia das tradi¢cdes populares e integravel,
na qualidade de residuo — folclore, artesanato —, de diversidade empirica — localismo,
regionalismo — e de imobilidade — documentos, monumentos” (CHAUI, 1986, p. 120). No
entanto, na década de 60, o que se destacou foi aquela cultura produzida por artistas e
intelectuais que “optaram por ser povo” e se dedicaram a “conscientizagao do povo”. Ou
seja, a construcdo do popular feita pelos artistas vem ao encontro com a preocupagdo da

década, mas foge do sentido primordial de cultura popular por se tratar de uma releitura do
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passado, e da sua valorizacdo numa época diferente da sua criagdo. Para Barreto (2012, p.

16),

(...) quando uma composi¢do ou género musical utiliza elementos que
fazem parte do “imagindrio popular”, em outras palavras, elementos que
foram aceitos como “tradicionais”, a relagdo estabelecida com o publico
vai além da mera apreciacdo musical. Acontece uma mistura de relagdo
afetiva e reconhecimento de “brasilidade”.

Ao fazer um levantamento da produciao musical de Osvaldo Lacerda, observa-
se que o compositor nunca se desvinculou de estudos com a linguagem nacional e
folcldrica, independente de qualquer fase musical pela qual passou. Sempre integrado e
vinculado a pesquisa e divulgacdo da musica brasileira, seu perfil se manteve dentro da

tradicional musica nacionalista.
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CAPITULO 2 — BRASILIANAS

Este capitulo traz a andlise referente a cada Brasiliana, destacando os aspectos
melddicos, harmodnicos e ritmicos empregados em cada peca, além de ressaltar elementos
de textura e articulagdo.

As doze Brasilianas de Osvaldo Lacerda sdo suites compostas de quatro dangas
cada uma, que foram construidas sobre ritmos préprios do populdrio brasileiro, como Coco,
Dobrado, Baido, Modinha, Toada, Choro, dentre outros. Elementos folcléricos estdao
presentes nelas, e Lacerda soube explora-los com seguranca. Apenas dois géneros foram
repetidos: o dobrado e a valsa, totalizando 46 distintos abordados nas obras.

Lacerda é um compositor que discorre bastante sobre o assunto, visto como o
trata em suas publicacdes. No depoimento® dado 2 autora deste trabalho em sua casa em
Sao Paulo, em 20 de julho de 2008, Lacerda disse que para a criagdo destas obras, realizou
vdrias pesquisas de campo em todas as regides do Brasil, que lhe proporcionou um contato
muito proximo com a raiz cultural, e lhe permitiu dominar as constincias musicais do povo
brasileiro. O compositor relatou a pesquisadora sua preocupacgdo central, que foi o desejo
de preservar e divulgar os elementos musicais do populdrio brasileiro, onde toda a cultura
estd fundamentada, e que, infelizmente, esta se perdendo.

Com relagdo a presenca das constancias musicais brasileiras em obras de
Osvaldo Lacerda, merece destaque o trabalho de Macedo (2000), que identifica através de
um estudo analitico-interpretativo essas constancias nos doze Estudos para piano solo. Na
mesma linhagem, Di Cavalcanti (2006) aborda em uma monografia esses elementos
nacionalistas nas doze Brasilianas. O objetivo final dos dois trabalhos citados diferencia-se
deste presente trabalho, na medida em que eles sao direcionados a questdo interpretativa
das obras, enquanto este se volta para a aplicabilidade didatica das mesmas em um contexto

de formacdo de professores de musica.

? A entrevista pode ser consultada no Anexo I deste trabalho, pagina 507.
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Antes da apresentacdo da andlise de cada obra, segue-se um breve comentério

de cada pega4.

1. Brasilianan.’ 1

A Brasiliana n.° 1, composta em 1965, compreende as pecas Dobrado,
Modinha, Mazurca e Marcha de Rancho. Com aproximadamente 6’25 de duracgdo e editada
pela Irmaos Vitale S/A, apresenta duas gravagdes: LP “Piano Brasileiro”, Discos Marcus
Pereira, MPL 9356, 1977, e cd “Piano Brasileiro”, MIX House, MH 0019, 1999, ambas

tendo como intérprete a pianista Isabel Mourao.

2. Brasiliana n.’2

A Brasiliana n.° 2, composta em 1966, compreende as pecas Romance, Chote,
Moda e Coco. Com aproximadamente 5’30 de duracdo e editada pela Irmaos Vitale S/A,
apresenta as seguintes gravagdes: LP “Piano Brasileiro”, Discos Marcus Pereira, MPL
9356, 1977; cd “Piano Brasileiro”, MIX House, MH 0019, 1999, ambas tendo como
intérprete a pianista Isabel Mourdo; cd “Musica, Doce Musica”, Paulinas, COMEP, CD
11727-7, 2002, tendo como intérprete a pianista Eudoxia de Barros.

3. Brasilianan.’ 3
A Brasiliana n.° 3, composta em 1967 em S3o Paulo, compreende as pecas
Cururu, Rancheira, Acalanto e Quadrilha. Com aproximadamente 6’25 de duracdo e

editada pela Irmaos Vitale S/A, ndo apresenta gravacoes.

4. Brasilianan.’ 4
A Brasiliana n.° 4, composta em maio de 1968, foi escrita para piano a quatro

maos e compreende as pecas Dobrado, Embolada, Seresta e Candomblé. Com

* As informagdes sobre duracdo e gravacdo das Suites foram colhidas do catdlogo de obras do
compositor, publicado pela Academia Brasileira de Misica, 2013.
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aproximadamente 6’20 de duragdo e editada pela Irmaos Vitale S/A, apresenta as seguintes
gravacdes: LP “Piano Brasileiro a 4 Maos”, Discos Marcus Pereira, MPA 9359, 1977,
tendo como intérpretes José Alberto Kaplan e Gerardo Parente; cd “Flor Amorosa, Aires y
Danzas Del Brasil”, Ensayo Digital, EnY CD-9901, Barcelona/Espanha, 1990, tendo como
intérpretes Luiz de Moura Castro e Bridget de Moura Castro; cd “V Concurso nacional de
Musica de Camara, Sdo Paulo, Vencedores de 1993”, Contemporary Digital Arts, CDA
950216, 1994, tendo como intérpretes Alexandre Zamith e Mauricio Zamith; cd
“Brasileiras”, UFRJ Projeto Tons e Sons, TS 9802, 1998, tendo como intérpretes Sara
Cohen e Miriam Braga (Duo Fortepiano); cd “Brasileiras”, UFRJ Projeto Tons e Sons, TS
9804, tendo como intérpretes Sonia Maria Vieira e Maria Helena de Andrade (Duo

Pianistico da UFRYJ).

5. Brasilianan.’5

A Brasiliana n.° 5, composta em 1969, compreende as pecas Desafio, Valsa,
Lundu e Cana-verde. Com aproximadamente 4’05 de duracdo e editada pela Irmaos Vitale
S/A, apresenta as seguintes gravagdes: LP “Piano Brasileiro”, Discos Marcus Pereira, MPL
9356, 1977; cd “Piano Brasileiro”, MIX House, MH 0019, 1999, ambas tendo como
intérprete a pianista Isabel Mourdo; cd “Musica, Doce Musica”, Paulinas, COMEP, CD

11727-7, 2002, tendo como intérprete a pianista Eudoxia de Barros.

6. Brasiliana n.’ 6
A Brasiliana n.° 6, composta em 1971, compreende as pecas Roda, Ponto,
Toada e Baido. Com aproximadamente 6’35 de duracdo e editada pela Irmaos Vitale S/A,

ndo apresenta gravagoes.

7. Brasiliana n.”7
A Brasiliana n.° 7, composta em 1976, compreende as pecas Samba, Valsa,
Pregdo e Arrasta-pé. Com aproximadamente 6’10 de duracdo e editada pela Irmaos Vitale

S/A, ndo apresenta gravacoes.
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8. Brasiliana n.’ 8

A Brasiliana n.° 8, composta em 1978, foi escrita para piano a quatro maos e
compreende as pecas Canto de trabalho, Frevo, Aboio e Terno de zabumba. Com
aproximadamente 11’55 de duracdo e editada pela Irmaos Vitale S/A, apresenta apenas
uma gravacgdo: cd “Brasileiras”, UFRJ Projeto Tons e Sons, TS 9802, 1998, tendo como

intérpretes Sara Cohen e Miriam Braga (Duo Fortepiano).

9. Brasilianan.’9

A Brasiliana n.° 9, composta em 1984, compreende as pecas Ponteio, Polca,
Bendito e Forro. Com aproximadamente 9’00 de duragdo e editada pela Irmaos Vitale S/A,
apresenta apenas a gravacdo da peca Forro: LP “Brasil, Escandinavia, A Musica ndo tem

Fronteiras”, ASEA Elétrica Ltda, 1987, tendo como intérprete a pianista Eudéxia de Barros.

10. Brasiliana n.’ 10
A Brasiliana n.° 10, composta em 1987, compreende as pecas Cantoria,
Recortado, Canto de cego e Marchinha. Com aproximadamente 6’10 de duragdo e editada

pela Ricordi Brasileira, ndo apresenta gravacoes.

11. Brasiliana n.” 11
A Brasiliana n.° 11, composta em 1989, compreende as pegas Tango, Maxixe,
Choro e Polca sertaneja. Com aproximadamente 6’40 de duracdo, apresenta-se em

manuscrito e nao possui gravacoes.

12. Brasiliana n.” 12
A Brasiliana n.° 12, composta em 1993, foi escrita para piano a quatro maos e
compreende as pecas Catereté, Canto de bebida, Cangcdo e Maracatu. Com

aproximadamente 13’05 de duracao, apresenta-se em manuscrito e nao possui gravagoes.
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2.1 — Guia tematico das pecas para piano analisadas

2.1.1 — Brasiliana n.° 1 — I. Dobrado

Tempo de Marcha (o:120)
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Nota Explicativa’
“Marcha brasileira, em compasso bindrio ou quaterndrio. Apresenta as
seguintes caracteristicas: orquestracdo tipica; as vezes, acentuacdo nos tempos fracos do

compasso e uma ligeira influéncia da musica espanhola (‘dobrado’ vem de ‘passo doble’).”

2.1.2 — Brasiliana n.° 1 — II. Modinha
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Nota Explicativa
“Cangdo urbana brasileira, de cardter amoroso e sentimental. Nasceu na

segunda metade do século XVIII; foi intensamente cultivada, como musica de saldo, no

> Todas as Notas Explicativas desta se¢io sdo informacdes trazidas pelo préprio compositor no inicio
das partituras.
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Primeiro Império (1822-1831); passou ao dominio popular durante o Segundo Império
(1844-1889) e adquiriu, entdo, caracteristicas definitivamente nacionais. Ainda € utilizada
pelo nosso povo, embora bem menos do que no século passado. E escrita em compasso

bindrio, ternario ou quaternario.”

2.1.3 — Brasiliana n.° 1 — II1. Mazurca

Gracioso (J:136)
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Nota Explicativa

“Danga de origem polonesa, em compasso terndrio. Existe, desde o século

passado, no Brasil, onde adquiriu fisionomia prépria. Ainda € dangado no interior do pais.”
2.1.4 — Brasiliana n.° 1 — I'V. Marcha de Rancho
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Nota Explicativa
“A marcha de Carnaval se classifica em: (1) ‘marcha’, ou ‘marchinha’, de

andamento vivo, texto brincalhdo e, geralmente, pouco valor musical; e (2) ‘marcha de
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rancho’, de andamento moderadamente lento, texto sentimental e maior valor musical. E

escrita em compasso bindrio ou quaternario.”

2.1.5 — Brasiliana n.° 2 — I. Romance
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Nota Explicativa

“Geénero literomusical, de origem ibérica. Consiste em uma melodia ndo muito
extensa, que serve de veiculo a apresentacao de uma poesia de cardter geralmente narrativo.

Os romances portugueses, muito cantados no Brasil até fins do século XIX,
cafram quase todos em desuso. Perduram os romances de origem nacional, a maioria dos
quais narra estdrias de cangaceiros famosos ou de animais.

Uma modalidade especial de romance ¢ o ‘ABC’, em que cada estrofe poética
comec¢a com uma letra do alfabeto. Muitos romances se acham no modo menor e em

compasso terndrio, mas ndo ha fixidez a esse respeito.
O autor concebeu o romance desta Suite na forma de Tema e Variacdes, como
se cada variagdo fosse um breve comentdrio a um episédio do texto poético.”

2.1.6 — Brasiliana n.° 2 — I1. Chote (“Schottisch”)

Com eleganecia (d=s0)
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Nota Explicativa

“Danga de origem europeia, em compasso bindrio. E um tanto semelhante a
uma polca de andamento moderado. Veio, no século passado, para o Brasil, onde adquiriu

fisionomia prépria. Ainda € dangado no Rio Grande do Sul e no Nordeste.”

2.1.7 — Brasiliana n.° 2 — II1. Moda

Moderado (o= 98)
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Nota Explicativa

“Canto em tercas, acompanhado de viola, préprio da zona central do Brasil
(encontra-se, principalmente, nos Estados de Sao Paulo e de Minas Gerais). Existe
isoladamente ou fazendo parte do cateret€. Alguns de seus textos sdo amorosos ou
humoristicos, mas a quase totalidade dos mesmos tem caréter narrativo ou descritivo, o que
faz a Moda constituir-se em uma espécie do género Romance. E também chamada Moda

Caipira, Moda Paulista, ou Moda de Viola. E escrita em compasso bindrio € no modo

maior.”
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2.1.8 — Brasiliana n.° 2 — IV. Coco

Gricioso (J-108)
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Nota Explicativa

“Danca de roda, acompanhada de canto, muito comum no Nordeste. E escrita
em compasso bindrio. H4, também, cocos que ndo tém finalidade coreografica e se filiam,

portanto, ao género Cancao (sd@o mais lentos e de ritmo mais livre).”

2.1.9 — Brasiliana n.’ 3 — 1. Cururu

Moderado (d:100)
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Nota Explicativa

“Danca de roda, acompanhada de canto; a musica € em modo maior € compasso
bindrio. O canto consiste, via de regra, num desafio de que participam dois ou mais
cantadores. A letra €, geralmente, improvisada e obedece a uma rima pré-determinada,
chamada ‘carreira’.

A danca tem fundo religioso. E de origem amerindia e parece remontar 2 época
dos primeiros jesuitas. Mas modernamente, o cururu pode ndo apresentar coreografia,
sendo, entdo, apenas cantado. A zona cururueira por exceléncia € o centro do Estado de Sdo

Paulo (Tieté, Piracicaba, etc.).
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O autor concebeu o cururu desta Suite na forma de Tema e VariagOes para a
mao esquerda. O cururu propriamente dito se encontra no Tema e na 4* Variacdo; nesta, a

mao direita percute, na madeira do piano, ritmos caracteristicos do cururu.”

2.1.10 — Brasiliana n.° 3 — II. Rancheira

Movido (d.:58; #:174)

g@
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Nota Explicativa

“Danga em compasso terndrio, derivada da mazurca. E, originalmente, gatcha,

mas encontra-se em varios pontos do Sul do Brasil.”

2.1.11 — Brasiliana n.° 3 — II1. Acalanto
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Nota Explicativa

“Também chamado cantiga de ninar, dorme-nené ou ‘berceuse’. E um canto

simples e, as vezes, mondtono, que tem por finalidade aquietar ou adormecer crianga.”
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2.1.12 — Brasiliana n.’ 3 — IV. Quadrilha

Introducdo] (d:120) _ Alegre (#:120)
—- —
B~ e I ; =
sem J_&t m‘k—-.l é — ﬂL—-'J
pedal
Nota Explicativa

“Danca em compasso bindrio, de origem francesa. Trazida para o Brasil durante
a Regéncia, aqui se aclimatou, adquirindo cardter nacional. Era, inicialmente, danca
aristocratica, tendo, depois, se popularizado. Ainda € dancada em alguns pontos do interior

do pais; aparece, também, nas cidades grandes, por ocasido das festas de junho. Apresenta

diversas figuracoes.”

2.1.13 — Brasiliana n.° 4 — 1. Dobrado

Tempo de marcha (d=126)
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Nota Explicativa
“Marcha brasileira, em compasso bindrio ou quaterndrio. Apresenta as
seguintes caracteristicas: orquestracdo tipica; as vezes, acentuagdo nos tempos fracos do

compasso e uma ligeira influéncia da musica espanhola (‘dobrado’ vem de ‘passo doble’).”

2.1.14 — Brasiliana n.’ 4 — I1. Embolada

Vivo, mas n#o rapido (d-92)

II

Nota Explicativa

“Geénero vocal, proprio do Nordeste. Aparece sozinha ou integrando dangas
(geralmente, o coco). Muitas vezes, é improvisada. A melodia é declamatéria, em
andamento vivo, valores rapidos e intervalos curtos.

O texto é geralmente comico, satirico ou descritivo (raras vezes, lirico); pode,

também, consistir numa sucessao de palavras sem nexo, mas de bom efeito sonoro.
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Muitas vezes exige, do cantor, diccdo esmerada, para que se percebam as
palavras ditas rapidamente.

E escrita em compasso bindrio.”

2.1.15 — Brasiliana n.° 4 — III. Seresta

Mod.erado (d=80)
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Nota Explicativa

“Genericamente, é 0 mesmo que serenata, isto €, musica noturna, que se toca
ao ar livre, em passeio ou sob as janelas de alguém. Geralmente, destaca-se um cantor,
acompanhado de um conjunto de instrumentos ou de um sé (neste caso, predomina o
violdo).

Especificamente, seresta ¢ uma miusica vocal, de letra sentimental ou

apaixonada, que o cantor dirige a sua amada. Seu estilo avizinha-se muito, entdo, da

modinha e, muitas vezes, da valsa lenta.”
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2.1.16 — Brasiliana n.° 4 — IV. Candomblé
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Nota Explicativa

“Festa religiosa afro-brasileira, que se realiza na Bahia. Nele, cada divindade é

invocada por cantos proprios. Encontram-se também, no candomblé, ritmos caracteristicos,

2

alguns em bindrio composto (seis por 0ito).

2.1.17 — Brasiliana n.° 5 — 1. Desafio
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Nota Explicativa

“E um torneio poético, em que dois cantores medem seu talento de
improvisa¢do. Um deles propde ao adversdrio um problema ou lhe faz uma pergunta

embaracosa; o adversario deve resolver ou responder com argucia e rapidez, podendo

34



devolver o problema ou a pergunta mais complicados ainda. O torneio termina quando um
dos cantores ndao encontra mais resposta e se declara vencido.

As vezes, o desafio acaba de maneira violenta, podendo até degenerar em briga.
A musica € secunddria, servindo apenas de veiculo a poesia, que € o elemento principal. O
acompanhamento costuma ser feito pela viola.

O desafio aparece, as vezes, em dancas cantadas, mas €, via-de-regra, um canto
puro, independente de coreografia.

E de origem ibérica e se encontra em todo o Brasil, embora adquira maior
importancia no Nordeste.

O autor concebeu o Desafio desta Brasiliana n.° 5 como uma Fuga a duas vozes,

procurando, assim, simbolizar uma contenda musical entre dois adversarios.”

2.1.18 — Brasiliana n.’ 5 — I1. Valsa
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Nota Explicativa

“Danga de origem europeia, em compasso terndrio. Os primeiros exemplos
datam de fins do século X VIII; foi a danga mais popular do século XIX; ainda € dangada no
século XX. Veio, no século passado, para o Brasil, onde se aclimatou, adquirindo

caracteristicas proprias.”
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2.1.19 — Brasiliana n.° 5 — III. Lundu
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Nota Explicativa

“E, historicamente, um dos tipos mais importantes da musica popular brasileira.
Segundo Mozart de Aratjo, ‘o Lundu e a Modinha representam, por assim dizer, os pilares
mestres sobre os quais se ergueu todo o arcabouco da musica popular brasileira’.

O lundu era, inicialmente, uma danga, oriunda do batuque africano. Mais tarde,
passou a existir também como cang¢do (neste caso, seu texto era, geralmente, languido ou
picaresco, muitas vezes encerrando uma censura jocosa, comica ou burlesca).

Tanto o lundu danca, como o lundu cang¢do tiveram muita voga desde o século
XVIII, atingindo seu apogeu na primeira metade do século XIX. Embora subsistisse até fins
do século passado, o lundu foi desaparecendo gradualmente do cendrio de nossa musica
popular e, hoje, surge apenas esporadicamente em alguns pontos do pais.

E escrito em compasso bindrio e, quase sempre, no modo maior. Deu origem a

outros tipos brasileiros de danca e de cancdo.”

2.1.20 — Brasiliana n.° 5 — IV. Cana-Verde
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Nota Explicativa
“Danca de roda, de origem portuguesa. Encontra-se no Centro e no Sul do

Brasil, principalmente na zona caipira de Sdo Paulo e Minas Gerais. E acompanhada de

canto, que pode ser um desafio entre dois cantores. A musica € em modo maior € compasso

binario.”

2.1.21 — Brasiliana n.° 6 — 1. Roda
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Nota Explicativa

“Mais propriamente Cantiga de Roda, € um canto, que as criancas entoam ao
brincar de roda.

Algumas de nossas cantigas de roda sdo de procedéncia europeia (geralmente,
portuguesa), tendo, no entanto, sofrido um processo de nacionalizacdo pelas nossas
criangas; outras denotam formagdo nitidamente brasileira.

Villa-Lobos ambientou, para piano, um grande nimero de cantigas de roda
(vejam-se ‘Guia Pratico’, ‘12 Cirandinhas’ e ‘16 Cirandas’).

O autor desta Brasiliana n.° 6 concebeu a Roda na forma de um Tema com trés
VariacOes, que utilizam a metade direita do teclado. O Tema é uma das mais difundidas

cantigas de roda do Brasil, ‘Ciranda, cirandinha’, cujo texto € o seguinte:

Ciranda, cirandinha,
vamos todos cirandar.
Vamos dar a meia volta,

’

volta e meia vamos dar.’
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2.1.22 — Brasiliana n.° 6 — II. Ponto
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Nota Explicativa

“Em certos cultos religiosos afro, indo ou afro-indo-brasileiros, dd-se o nome
de Pontos a melodias com que as divindades (orixds, ou Mestres) se manifestam ou sao
invocadas. Cada orixd tem uma ou mais melodias proprias.

O ponto é sempre cantado e acompanhado de instrumentos de percussao.

N3ao h4 fixidez quanto aos compassos, aos ritmos ou as escalas empregadas.”

2.1.23 — Brasiliana n.° 6 — I1I1. Toada
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Nota Explicativa

“Tipo de cancdo, que se estende por todo o Brasil, refletindo as peculiaridades
musicais de cada regido. Nao possui, portanto, caracteristicas fixas.

No Centro e no Sul, a toada é mais definida: tem linha melddica simples, em
graus conjuntos, harmonizada em tercas. E melancélica e dolente.

Escreve-se em compasso bindrio ou quaternédrio e, na quase totalidade dos

casos, esta em modo maior.

O texto costuma ser lirico ou amoroso.”
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2.1.24 — Brasiliana n.° 6 — IV. Baiao
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Nota Explicativa

“Antigamente denominado ‘baiano’, é uma danga nordestina, em compasso
bindrio. Usualmente em modo maior, aparece também, embora mais raramente, no menor.

Sua evolucgdo histérica apresenta duas fases: 1) a antiga, quando, principalmente
no século XIX, foi muito vulgarizado no Nordeste; 2) a moderna, quando, a partir de 1946,

através da radio e dos discos, se tornou muito difundido no Brasil. Sofreu, entao, influéncia

_ =
e e e
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de outras dangas, principalmente do samba.

O baido sertanejo, que, conforme certos autores nada tem a ver com baido

citadino, € danca instrumental de pares solistas, entremeada, as vezes, de improvisacoes e

desafios dos cantadores.”

2.1.25 — Brasiliana n.° 7 — I. Samba
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Nota Explicativa

“Danga de origem africana e formacdo brasileira. Seu nome parece derivar da

palavra africana ‘semba’, que designa a umbigada no batuque.
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E geralmente cantado, com acompanhamento instrumental. Muito sincopado;

escreve-se em compasso bindrio simples (dois por quatro); modo maior ou menor.

Existem varias modalidades de samba, desde o lento (‘samba-cancdo’), até o

bem movimentado. Sua coreografia é, outrossim, bem variada.”

2.1.26 — Brasiliana n.° 7 — I1. Valsa
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Nota Explicativa

“Danga de origem europeia, em compasso terndrio.

Os primeiros exemplos datam de fins do século X VIII; foi a danga mais popular

do século XIX; ainda é dangada no século XX.

Veio, no século passado, para o Brasil, onde se aclimatou, adquirindo
caracteristicas préprias.

A Valsa desta Brasiliana n.° 7 € uma transcrigdo da Valsa da Suite ‘Guanabara’

para banda sinf6nica, da autoria de Osvaldo Lacerda”.”

® A Suite “Guanabara”, executada pela Banda do Corpo de Bombeiros do Estado da Guanabara, sob

regéncia do Capitdo Othonio Benvenuto, se acha gravada em disco “Chantecler” CMG-1.031, denominado
“Concerto para todos”.
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2.1.27 — Brasiliana n.° 7 — III. Pregao
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Nota Explicativa

“Pequena melodia, usada por um vendedor ambulante ou de feira para anunciar

sua mercadoria.

No 3° ndmero desta Suite, sdo apresentados trés pregdes, na seguinte ordem:

1) ‘Fita, renda e botdo’ — pregdo de um mascate de Sao Paulo (Capital).

Extraido do livro “Abecé do Folclore”, de Rossini Tavares de Lima.

2) ‘Cocada’ — pregdo de um vendedor de cocadas do Rio de Janeiro. Extraido

do livro ‘Ensaio sobre Musica Brasileira’, de Mario de Andrade.

3) ‘Laranja péra’ — pregdao de um vendedor de laranjas de feira de Sdo Paulo

(Capital). Extraido do livro ‘Abecé do Folclore’, de Rossini Tavares de Lima.”

2.1.28 — Brasiliana n.’ 7 — IV. Arrasta-pé
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Nota Explicativa

7z

“Genericamente, ¢ sindbnimo de baile improvisado, dan¢a familiar, bailarico,

baile popular.
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Especificamente, designa um tipo de marcha dangante, existente na zona caipira

dos Estados de Sao Paulo e de Minas Gerais.

Escreve-se em compasso bindrio simples (dois por quatro); modo maior.”

2.1.29 — Brasiliana n.° 8 — 1. Canto de Trabalho
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Nota Explicativa

“E uma cantiga, que acompanha um trabalho, coordenando e estimulando os
movimentos do corpo. Pode ser entoada individualmente por um trabalhador, ou
coletivamente por um grupo de trabalhadores.

Houve, no Brasil, uma enorme variedade de cantos de trabalho. Hoje, grande
parte deles se acha extinta, devido, principalmente, 2 mecanizagdo dos trabalhos, que os
motivaram. Mesmo assim, em algumas regides mais afastadas, gozam ainda de grande
vitalidade.

O Canto de Trabalho desta Brasiliana, sobre o qual o Autor teceu uma série de
variagdes, € de origem folcldrica, tendo sido extraido do livro ‘Abecé do Folclore’, de
Rossini Tavares de Lima. Trata-se de um canto de trabalhadores de roca, colhido, em 1949,

em Sao Jodo da Boa Vista (Estado de Sdo Paulo).”
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2.1.30 — Brasiliana n.° 8§ — II. Frevo
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Nota Explicativa

“E a marcha do Carnaval pernambucano. Seu compasso é bindrio, tem ritmo
muito sincopado, e cardter obsedante e frenético.

Quando tocado em saldo de baile, é dancado como marcha. Quando tocado na
rua, porém, adquire as seguintes caracteristicas: - ndo é dancado por grupos, mas por toda a
multiddo; apesar disso, a coreografia € individual, isto €, cada participante danca
diferentemente dos outros: existem passos tradicionais, mas o dancarino pode improvisar
outros (alguns passos do frevo t€ém origem na capoeira).

A musica auténtica do frevo nao tem canto, € exclusivamente instrumental. E

executada por bandas, e apresenta um didlogo constante entre instrumentos de madeira e de

metal.”
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2.1.31 — Brasiliana n.° 8§ — IIl. Aboio
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Nota Explicativa

“E um canto lento e melancoélico, livremente improvisado, que o vaqueiro entoa
ao conduzir o gado para a pastagem ou para o curral.
Nao tem medida ritmica, nem palavras. Costuma ser entoado sobre as vogais
¢ ¢ ) . . . N . L CAr
a’, ‘e’ ou ‘0’ e, geralmente, termina com uma frase de incitamento a boiada, tal como: ‘€1
boi, boi surubim, éi 14!’.
O Aboio tem por fim apaziguar o rebanho, sobre o qual exerce realmente um
efeito magico (dizem que ‘ndo ha gado bravo que, ao ouvir o Aboio, ndo se acalme e siga o

aboiador’).”
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2.1.32 — Brasiliana n.° § — IV. Terno de Zabumba
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Nota Explicativa

“Segundo Mario de Andrade, ‘terno’ é, genericamente, o mesmo que rancho,

cordao, bloco.

“Terno de Zabumba’ é um conjunto musical tipico do Nordeste, que, conforme

a regido, € também chamado ‘cabagal’, ‘terno de musica’, ‘banda de couro’, ou ‘esquenta-

mulher’.

E constituido de dois tocadores de pifaro (tipo de flauta primitiva, também

chamada pifano, ou pife), um tocador de caixa (pequeno tambor), e um de zabumba (nome

popular do bombo).

O terno de zabumba toca musica profana em festas e bailes, e musica religiosa
em rezas, procissoes e peti¢des de esmola.
No Terno de Zabumba desta Brasiliana a quatro maos, o autor procura sugerir,

na parte da direita, os dois pifaros, e, na da esquerda, o acompanhamento (ndo tao

percussivo, porém, quanto no terno de zabumba folclérico).”

45



2.1.33 — Brasiliana n.° 9 — 1. Ponteio

Nota Explicativa

“E sinénimo brasileiro de Preliidio. A origem da palavra é a seguinte: 0 nosso
tocador popular de viola caipira ou de violdo, antes de tocar uma musica, costuma executar
algumas passagens preparatorias, a fim de exercitar os dedos. A isso da ele o nome de
‘pontear’, ou seja, colocar os dedos da mao esquerda nos ‘pontos’ (casas) do braco do
instrumento. Essa atividade inicial constitui, pois, uma espécie de preludio.

O compositor Camargo Guarnieri, propondo-se a escrever uma série de
Prelddios para piano, preferiu chama-los ‘Ponteios’. O de n.° 1 foi composto em 1931,
sendo essa, portanto, a data em que pela primeira vez se empregou a palavra Ponteio na
nossa musica.

A partir de entdo, muito compositores brasileiros escreveram ‘Ponteios’ para
diversos meios sonoros, destacando-se entre todos, porém, os 50 Ponteios para piano de

Camargo Guarnieri, que constituem um dos marcos da nossa literatura pianistica.”

2.1.34 — Brasiliana n.° 9 — I1. Polca
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Nota Explicativa

“Danga em compasso bindrio, andamento moderado e modo maior. Seu nome
lembra a Pol6nia, mas € origindria da Boémia (parte da atual Republica Checa), onde teria
sido inventada em 1830. Propagou-se imediatamente pela Europa, tornando-se uma das
dangas mais populares do século XIX.

Em 1845, foi introduzida no Brasil. Repetiu-se entdo, aqui, o que ja acontecera
na Europa: a polca virou mania, tornando-se uma das dangas favoritas dos nossos bailes.

Adquiriu caracteristicas proprias no Brasil, e chegou a exercer influéncia na

formacdo de outros géneros musicais brasileiros.”

2.1.35 — Brasiliana n.° 9 — I11. Bendito
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Nota Explicativa

“Canto religioso de origem erudita, modificado e adaptado pelo povo. Tem esse
nome por iniciar-se, quase sempre, com a palavra ‘bendito’.

Muito comum em cidades interioranas e meios rurais, € cantado em procissoes
e devogdes caseiras. Alguns benditos revelam procedéncia portuguesa e uns poucos,
influéncia francesa.

O autor concebeu o Bendito desta Suite na forma de Tema e Variagdes. O tema
¢ um bendito recolhido no interior do Estado de Sdo Paulo por Rossini Tavares de Lima,
que o incluiu em seu livro ‘Abec