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GONZAGA, M.T. As Cangdes de Camara de Osvaldo Lacerda. Sdo Paulo,1997,224 p.,
Dissertagdo ( Mestrado em Artes - Musica ) - Instituto de Artes do Planalto, Campus de
Sdo Paulo, Universidade Estadual Paulista “Jilio de Mesquita Filho™.

RESUMO

Essa dissertagdo pretende dar um panorama das cangdes de camara de Osvaldo Lacerda
através de uma série de 11 cangdes escolhidas por diferenciagdo de género e estilo, além
de focalizar diferentes poetas. A escolha do tema se deu por tratar de masica brasileira ¢
ser um compositor vivo com o qual foi possivel manter contato no decorrer da pesquisa.
Foi feito um levantamento histérico da cangio de cimara desde o século XVI e da cangéo
brasileira focalizando scus principais representantes, além de dados estilisticos e
biogralicos dos poctas abordados. As andlises das cangdes foram feitas a partir da relagdo
poesia ¢ musica abordando os procedimentos formal, melddico, ritmico e harmonico
adotados pelo compositor. Nos anexos se encontram entrevistas realizadas com o
compositor, um poeta, cantores ¢ pianistas, além de programas de concertos realizados no
decorrer da pesquisa ¢ o catdlogo geral das cangdes do compositor.
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GONZAGA, M.T. The Osvaldo Lacerda’s Chambert Songs. Sdo Paulo,1997, 224 p.
Dissertagdo ( Mestrado em Artes - Musica ) - Instituto de Artes do Planalto, Campus de
Sdo Paulo, Universidade Estadual Paulista “Julio de Mesquita Filho”.

ABSTRACT

This dissertation intends to present a panorama of Osvaldo Lacerda’s chamber songs
through a series of eleven songs selected by differentiation of sort and style, besides
focusing different poets. The choice of the theme was done because it is concerned with
Brazilian music and also because the composer is still alive and it was possible to get in
touch with him during the research. It was done a historical survey of chamber song, since
the sixteenth (XVI) century, and the Brazilian song, focusing its main representatives,
besides the pocts’ stylistic and biographical data mencioned above. The analysis of the
songs were done from the relation poetry and music dealing with the formal, melodic,
rhytmic and harmonic procedures adopted by the composer. Annexed, there are interviews
with the composer, a poet, singers and pianists, besides concerts wich were performed
during the research and the general catalog with the composer’s songs.
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Introducgao

Escolhi analisar a musica para canto ¢ piano de Osvaldo Costa de Lacerda por se tratar de
musica brasileira ¢ por ser ele um compositor vivo com o qual cu poderia fazer um
contato direto. Visto que este trabalho ainda ndo havia sido feito e por considera-lo de
suma importancia dentro do repertério cameristico brasileiro.

A cangdo brasileira existe ha trés séculos. Nela, segundo Luis Heitor, ¢ musica brasileira
enconira os seus momentos de mais funda afirmagdo racional. O escritor Mario de
Andrade define a cangdo como sendo wuma forma aprimorada, um pouco amaneirada
mesmo como poesia. Praticamente ha grande variedade na forma das estrofes, cada
estrofe em geral seguida por estribilho. O tamanho das cangoes também varia muito e se
algumas sdo pequeninas outras ndo acabam mais, de tamanhas. Seus temas preferidos
sao o amor... ¢ o amor. Ikm geral, o amor. Porém amor cortés, cheio de delicadezas ¢
granfinismo de expressio. As vezes se canta a natureza também(Pequena Historia da

Musica).

Segundo Vasco Mariz: o canto de camara ¢ a forma mais refinada da arte vocal na
musica. O canto de camara apesar de todas as dificuldades que o intérprete tem de
transpor, é o género musical de onde mais freqiientemente somos arrebatados ao terra -
terra cotidiano. A voz humana ainda é o mais belo, o mais melodioso, o mais sensivel
dos instrumentos(A Cangdo Brasileira).

Na cangdo de camara supde-se que o compositor comenta o poema apdés uma leitura
atenta, onde cle vai buscar um perfeito entrosamento entre texto literario ¢ musica.

A produgio de cangdes dentro da obra geral de O. Lacerda ¢ de grande relevancia, sendo
o género de composi¢do ao qual cle mais se dedica, perfazendo o n°. de 100 cangdes.
Osvaldo Lacerda nasccu em Sdo Paulo, SP, Brasil, em 23 de margo de 1927. Estudou
composi¢io com Mozart Camargo Guarnieri a quem deve o inicio de sua carreira, ¢ sob
cuja orientag@o formou sua personalidade de compositor. Seu estilo caracteriza-se por um
refinado nacionalismo, fcito de extenso conhecimento das caracteristicas da musica
brasileira, aliado a s6lido dominio das técnicas modernas de composi¢ao.

Entre suas obras, que vém sendo cada vez mais exccutadas no Brasil ¢ no exterior,
destacam-se trabalhos para piano, canto e piano, coro, conjuntos de cdmara, orquestra ¢
banda, muitos dos quais se¢ acham editados e gravados em discos. E detentor de varios
prémios de composi¢do além de exercer uma importante atuagdo como professor de teoria
e analise musicais, harmonia, contraponto e composi¢do.

Sua produgdo de cangdes de cdmara ¢ extremamente variada, procurando abordar
diferentes géneros musicais sempre com aproveitamento de ritmos ¢ melodias
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caracteristicamente brasileiros. Ndo se utiliza de temas folcloricos nas cangdes, as
melodias sdo todas de sua autoria.

O que faz com que suas cangdes meregam especial atengdio ¢ a cuidadosa abordagem
musical sobre a poesia. O respeito a prosddia ¢ sentido desde as suas primeiras
composi¢des. Como o proprio compositor define, cangdo é poesia cantada e isto se faz

sentir claramente e¢m sua obra.

Na escolha do texto a ser musicado, o compositor O. Lacerda ndo se restringe a uma
determinada €poca ou estilo. Tem musicado desde poesias do século XVIII até
contempordncos. Ele procura também abordar a maior gama possivel de sentimentos,
emogdes ¢ pensamentos, escrevendo cangdes liricas, dramaticas, religiosas, filoséficas,
narrativas, comicas, satiricas, ctc.

Ele procura respeitar a prosodia o maximo possivel, a acomodagdo do texto poético
dentro da melodia ¢ muito cuidadosa. O acompanhamento ao piano ¢ também muito
elaborado. Nem sempre o piano vai se submeter a um mero acompanhamento que venha
sustentar harmonicamente a melodia. Na grande maioria das vezes o piano dialoga com a
melodia ou chega a criar uma espécie de cenario para que o texto poético se
desenvolva. Isto se¢ faz sentir claramente na cangdo Poema tirado de uma noticia de
Jornal, com texto de Manuel Bandeira, onde o compositor faz um mini - drama ¢ o piano
vai servir de pano de fundo para a perfeita realizagdo e compreensio do texto.

Para a pesquisa em questdio foram escolhidas 11 cangdes que pudessem dar um panorama
geral da obra. Essa escolha foi feita juntamente ao compositor procurando diversificar ao
maximo o género das cangdes para que o leitor possa ter uma visdo da obra como um
todo. Houve a repetigido do poeta Manuel Bandeira por ser ele o preferido do compositor.

E interessante notar a preocupagio quanto ao estilo literario. Sdo completamente distintas
as cangdes com texto de Gregoério de Matos e com texto de Cassiano Ricardo, por
exemplo.

No que se refere a andlise das cangdes procurei realizar de forma mais abrangente
possivel. Foram vistas andlises harménica, formal e estrutural, além de levantamento
quanto ao timbre, melodia ¢ sentimento.

Um exemplo extremamente importante e original € o da cangdo Uma nota, uma s6 mdo
com texto de Carlos Drummond de Andrade onde o cantor ndo possui melodia, ele s
canta uma nota o tempo todo. Ele tem que se valer de grande potencial de interpretagdo
para passar o sentimento da cangdo para o publico. A melodia fica por conta do piano que
¢ exccutado somente com a mio esquerda do pianista. E uma cangdio curiosa e
interessante por fugir completamente dos conceitos e padrdes tradicionais de cangdes.

Para uma maior compreensido da cangdo de camara no Brasil foi feito um levantamento
historico vindo desde a Renascenga onde surgiram as primeiras cangdes ¢ a sua evolugdo
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até o Lied romantico alemdo, principalmente em Schubert que foi o compositor que mais
se dedicou a esse género musical.

E muito escassa a bibliografia sobre a cangio brasileira especificamente. Vasco Mariz, cm
seu livro A cangdo Brasileira procura fazer um apanhado geral da situagdo da cangdo
nacional, sendo um dos poucos exemplos no assunto.

Além do levantamento historico da cangdo de cdmara procurei ressaltar dados biograficos
¢ estilisticos dos poetas abordados dentro da série de cangdes escolhida.

Nos anexos se encontram as entrevistas realizadas com cantores e pianistas que
executaram intensamente as cangdes do compositor O. Lacerda e foi interessante notar
que de ambas as partes a preocupagdo era sempre a mesma: uma obra de dificil realizagdo
por ser muito meticulosa e por outro lado ficil de compreender pela clareza nas
especificagdes da partitura. Quem nunca ouviu ou executou uma de suas cangdes, se fizer
uma leitura atenta do texto poético com a precisdo ritmica exigida e seguir a agogica
proposta pclo compositor, certamente conseguira realiza-la sem problemas ou duvidas.
Sua partitura ¢ extremamente bem escrita com indicagdes muito claras de andamento e
dindmica . Mas, ¢ nccessdrio haver um bom nivel técnico tanto do cantor quanto do
pianista para que a realizagdo da obra se dé. Ndo sdo cangdes pedagdgicas e muito menos
destinadas a principiantes em musica.

Os entrevistados foram:

Vitéria Kerbauyi, soprano, ja executou pelo menos 50% da musica vocal de Osvaldo
Lacerda. O compositor dedicou a ela a cangdo A Valsa com poesia de Casimiro de Abreu.

Ela tem grande admiragdo pelo compositor Osvaldo Lacerda e o considera muito preciso ¢
meticuloso em suas obras, a escolha do registro ¢ sempre confortavel e a sua preocupagio
com o perfeito acomodamento do texto poético, dentro da musica ,¢é tdo grande que as
vezes se tem a impressdo que a poesia também ¢é dele, como se ele a tivesse escrito
juntamente com a musica.

Lenice Priolli, meio-soprano, também ¢ uma grande intérprete do compositor Osvaldo
Lacerda e vem executando as suas obras ao longo de sua carreira, tem uma grande
preferéneia pela musica brasileira em geral e ji cantou e gravou obras de virios
compositores brasileiros. Ela considera a escrita de Osvaldo Lacerda extremamente clara,
o scu material ¢ impecdvel, ressalta o cuidado especial que ele tem na sele¢do dos textos e
na utilizagdo da prosddia. Ha nele, segundo cla, uma preocupagdo da perfeita fusdo do
texto com a masica. Juntamente com a pianista Maria José Carrasqueira ela gravou um
lado de um LP s6 com cangdes de Osvaldo Lacerda, em 1980, a convite do proprio
compositor. A ¢cla sio dedicadas as cangdes O Menino Doente ¢ o Trio da Mucama.
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Tomasino Castelli, tenor, vem atualmente s¢ dedicando com grande intensidade a
interpretagdo das cangdes de Osvaldo Lacerda. Ele considera a obra vocal do compositor
como sendo uma verdadeira engenharia de sons ¢ ritmos, que fluem com uma tal
naturalidade, parecendo haver brotado como num foque de mdgica. Vem se apresentando
regularmente acompanhado pela pianista ¢ esposa do compositor, Eudoxia de Barros. Ele
comentou que por ocasido de concertos onde o compositor estd presente, ele, o
compositor, I€ a poesia para a platéia antes que a cangiio seja exccutada, tamanha é a
preocupagdo com que o texto, o sentimento da poesia seja compreendido.

Eudoxia de Barros, pianista e esposa do compositor, vem se¢ apresentando igualmente
executando obras do marido como camerista e solista. Sempre teve grande interesse pela
musica brasileira, vindo em 1963 a gravar um disco em homenagem a Ernesto Nazareth
por ocasido dos scus 100 anos de nascimento. O disco se chamou O Quro Sobre Azul
com o qual cla chegou a ganhar um disco de ouro pela alta vendagem. A partir dali houve
uma volta nacional ao chorinho. Sempre tocando musica brasileira ela considera as obras
de Osvaldo Lacerda geniais. Ressalta a preocupagdo que ele tem com a melodia que ¢
scmpre uma constante na sua obra geral. No que diz respeito as cangdes ela comenta que
cle 1€ e relé a poesia muitas vezes antes de ir para o piano extrair a melodia. Comenta que,
como cle proprio diz , deve-se sentir a misica da poesia,existe um ritmo que precisa ser
respeitado.

Maria Jos¢ Carrasqueira de Moracs, pianista, teve um contato com o compositor desde a
sua infancia. Ele frequentava a casa dela desde a década de 1960 quando era presidente da
Sociedade Pro-Musica Brasileira, ¢ ia la para combinar concertos com seu pai Jodo Dias
Carrasqueira , flautista. Com o passar dos anos ela chegou a estudar composi¢io com ele
¢ passou tamb¢m a exccutar com frequéncia a obra dele. Juntamente com a cantora Lenice
Priolli ela gravou um LP s6 com obras do compositor. Um lado de canto ¢ piano ¢ o outro
de flauta ¢ piano, com seu irmdo Anténio Carlos Carrasqueira, todos a convite do proprio
compositor. Ela ressalta que por ocasido desta gravagdo em 1980, eles, os intérpretes, as
vezes queriam modificar um  pouco o andamento das musicas. O compositor concordava
a principio mas, ao final, vigorava o andamento que ele havia escolhido ¢ colocado na
partitura. Dai cla ressalta que os andamentos escolhidos por ele sio meticulosamente
pensados. Em relagdo ao piano como acompanhamento nas cangdes,ela considera tudo
como um corpo so, as inflexdes ,0s impulsos vdo junto com o canto, o movimento é
muito pensado. Por priorizar a prosddia, ela considera a ritmica utilizada por ele muito
proxima da cxccugio da palavra .Na verdade ela acha que o que ele quer ¢ criar a
expressdo do significado poético.

Ilka Brunhilde Laurito, escritora, escreveu a letra da can¢do Carnaval do Desamor, enco -
mendada por um amigo comum dela ¢ do compositor Osvaldo Lacerda, Sérgio Rovito,
cantor. Por ser ele um cantor popular, modinheiro, ¢la pensou em um tema popular que ¢
carnaval. Ela ressalta ser esta uma letra de musica e ndo uma poesia ¢ que foi muito bem
musicada pelo compositor. Ela considera que ele captou muito bem o sentimento da letra
que ¢ uma evocagdo da época da Paulicéia e por ser um grande compositor, transformou
aquilo numa composi¢do crudita, com a marca da raiz popular que ¢ a marcha-rancho
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colocada no acompanhamento fcito ao piano. Disse ter havido um casamento muito
grande entre o ritmo da letra ¢ o ritmo da musica.

Osvaldo Lacerda, compositor, foram recalizadas trés cntrevistas com ele. Na primeira
também esteve presente o cantor Toninho Macedo com o qual cu realizei trés
apresentagdes sO com cangdes brasileiras ¢ com a énfase nas cangdes do compositor
Osvaldo Lacerda. Nesta primeira entrevista o compositor falou um pouco sobre a sua
maneira de compor , sua preferéncia pelos poetas Manuel Bandeira, Carlos Drummond de
Andrade e Cassiano Ricardo; defeniu em poucas palavras o que é cangdo: ¢ poesia
cantada. Comentou da sua preocupagio em sempre respeitar a acentuagdo poética mas,
que as vezes, para dar mais énfase a palavra cantada chega a ndo respeitar uma elisdo, mas
via de regra, procura respeitar o mais possivel a prosodia porque ela também ajuda ¢
facilita a emissdo do cantor. Citou que as vezes o poeta pode ndo ser famoso € possuir
poesias de grande valor como ¢ o caso do Paulo Bomfim com a sua Bilhete Aquela que
Ainda Esta por Nascer que o compositor considera uma poesia das mais bonitas ¢ mais
inspiradas que cle ja musicou. Comentou ter estudado canto por dois ou trés anos mais ou
menos ,ho intuito de conhecer a téenica de canto, o suficiente para conhecer as limitagdes
da voz humana. Em porcentagem sua obra segue mais ou menos 45% para a voz aguda ,
45% para a voz média ¢ 10% para a voz grave ( isto sem grande precisio ) . Mas,
qualquer uma de suas cangdes pode ser transposta para qualquer outra tonalidade
diferente da original. Quando cle compde ele pensa numa determinada voz que casc
melhor com o texto escolhido mas, ndo tem nada contra as transposigocs.

Na segunda entrevista cle me contou sobre a escola de composi¢do de Camargo Guarnieri
de quem ele foi aluno por 10 anos. Ele comentou a respeito do scu contato com C.
Guarnieri, desde o inicio em 1952 quando ele comegou o curso de composi¢do. Nessa

entrevista cle conta com riqueza de detalhes os procedimentos adotados por Guarnieri no
decorrer do curso de composi¢do. O. Lacerda veio a se tornar um assistente dircto de
Guarnieri na preparagdo dos alunos quanto a parte teérica ou seja, no estudo de harmonia,
contraponto ¢ andlise. Entre outros, Raul do Valle, Almeida Prado, Sergio Vasconcelos
Correa, Nilson Lombardi ¢ Lina Pires de Campos fizeram este estudo preparatorio com
0. Lacerda, o que facilitava o trabalho para Guarnieri.

Ainda nessa entrevista ele comentou sobre a fundagdo da sociedade Pro-Musica Brasileira
em 1961 que existiu até 1966, vindo depois a se tornar em 1984 o Centro de Musica
Brasileira que até a atualidade tem desempenhado uma grande atividade. Finaliza a
entrevista refor¢ando a idéia que Camargo Guarnieri foi o tnico compositor em toda a
historia da musica brasileira que realmente fundou uma escola de composigéo.

Na terceira entrevista cle teria acabado de chegar dos Estados Unidos da América por
ocasido de um cvento chamado Sonido de las Américas para o qual cle foi convidado
juntamente com mais 19 compositores. Ele comentou a respeito da boa aceitagdo da
musica brasileira pelos norte - americanos, do interesse deles nas palestras ¢ o grande
comparecimento do publico aos concertos.
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Finalizando a entrevista cle comentou sobre a sua mancira de compor: escreve masica
brasileira pela simples razio de ser brasileiro e mesmo que descjasse ndo saberia compor

musica cstrangeira.

Por ser pianista ¢ trabalhar com cantores me foi possivel realizar alguns concertos com
cangdes de Osvaldo Lacerda dentro do periodo em que estava cursando o Mestrado. Os
programas s¢ cncontram no anexo final, juntamente com as entrevistas com cantores ¢
pianistas de grande destaque no cendrio artistico musical que executaram e gravaram a
obra do compositor ¢ também um dos poetas abordados, além das entrevistas com o

proprio compositor.

Esse trabalho pretende dar uma contribuigdo aos intérpretes de cangdes de camara,
cantores ¢ pianistas, abordando um procedimento analitico que visa facilitar a
compreensdo da cangdo como um todo: partindo da leitura atenta da pocsia, captar ¢
penetrar no seu sentimento para realizar a cangdo a partir dessa compreenséo.
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Cancio de Camara

Resumindo: é poesia cantada. Em esséncia, é isto uma cangdo.
(Osvaldo Lacerda)

A cangdo articula melodicamente as inflexdes entoativas da poesia. A poesia possui
um carater de oralidade, ¢é feita para ser falada, recitada; possui um lado musical e
sonoro que captamos através das articulagdes (modo de pronunciar) das palavras do
texto.

O ritmo na poesia ¢ formado ¢ estabelecido pela alternancia de acentos: silabas
accentuadas (fortes) ¢ ndo acentuadas (fracas) e também pela constitui¢do silabica das
vogais.Existem muitas regras de composi¢do poética a serem seguidas, mas cabe ao
poeta decidir se vai ou ndo obedecer as leis métricas. Cada poema possui, deste
modo, o scu ritmo proprio.A rima, quando presente, ressalta a impressdo natural do
ritmo do poema.Cabe ao poeta a escolha do ritmo que julgar adequado ao poema,
assim como cabc ao leitor buscar ¢ integrar o ritmo aos demais aspectos
estruturadores do poema.

Alfredo Bosi ao citar Hjelmslev comenta que os elementos de maior carater no plano

-~ ’ -~ -~ . - . 1
de expressdo da lingua sio o acento ¢ a modulagdo ou seja, o ritmo ¢ a melodia.

Ao compor a cangdo o compositor deve ser muito cuidadoso na escolha do poema
para musicar. Ele deve fazer uma andlise atenta quanto ao ritmo natural do poema
para que sua musica ndo o deturpe. E claro que o ritmo é um ponto de grande
importdncia no poema, mas ndo ¢ o unico. O compositor deve absorver o poema na
sua totalidade, buscar o sentimento implicito na sua esséncia para que musica € poesia

se pertengam mutuamente.

O canto esta normalmente vinculado as palavras, a sua entoagdo, ¢ sendo assim, clas
devem ser compreendidas quando cantadas. Na cangdo as entoagGes melodicas se
acomodam as acentuagdes das palavras do texto, mas, s¢ o texto ndo for pensado
ritmicamente, com algumas regularidades métricas, a melodia entoativa que o
acompanha certamente apresentara irregularidades do ponto de vista sonoro. O perfil
melodico da cangdio muitas vezes pode se fundamentar a partir da prépria entoagédo da
fala (ascendente, descendente, ondulante, pontilhado, ectc.). Além disso, o que
realmente vai definir a melodia ¢ a variagio das alturas. A partir da melodia
constituida ¢ que se vai chegar ao acompanhamento instrumental. O acompanhamento
se funde a melodia quando os dois sdo pensados como um todo, um complementa o
outro criando uma atmosfera ideal para a acomodagio da poesia.

Diz Rousscau:
“A mclodia, ao imitar as inflexdes da voz, exprime as queixas, os gritos de dor ou de
alegria, as amcagas, os gemidos. Todos os signos vocais das paixdes cstio a scu

" BOSI., A,. O Ser ¢ o Tempo da Poesia - Sio Paulo: Cultrix, 1993.
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cargo. Ele imita o acento das linguas e os torneios que, em cada idioma, sdo afetados
por certos movimentos da alma: ndo imita somente, fala. E a sua linguagem ¢
articulada, mas viva, ardente, apaixonada, tem cem vezes mais energia do que a

. . 2
propria palavra”.

O canto de camara é a forma mais refinada da arte vocal.
(Vasco Mariz em A Cangdo Brasileira)

2 ROUSSEAU, 1.1., Ensaio sobre a origem das Linguas, cap. XIV.
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Historico

O século XVI ¢ a fase da cangdo. Nele a cangdo vai se desenvolver e se aprimorar.
Passa a existir uma grande variedade poética de estrofes ¢ estribilhos. O tamanho da
cangdo tamb¢m varia muito e seus temas preferidos sdo o amor e a natureza. Por todo
o século a cangdo ¢ tratada em polifonia, que vai de duas até seis vozes. Dentro dessa
concepgdo polifonica se encontram o Madrigal italiano, a Chanson francesa, a Song
inglesa e o Lied alemdo, que constituem o germe da melodia acompanhada. O sentido
individualista dos textos ¢ a cvolugdo da harmonia propunham o canto solista
acompanhado por instrumento.

A Chanson teve um valor imprescindivel para a masica nacional francesa. Conduziu
dirctamente as Arias de Corte, isto ¢, a melodia acompanhada nacional, provida de
clementos das cantigas trovadorescas ¢ da Ars Nova, enquanto que Song e Lied
artisticos sc¢ dispersaram, se italianizaram um pouco. A Chanson possuia tragos
refinados, clegantes, delicadamente sentimentais, diversa da banalidade violenta,
sensual, da italiana, ¢ da banalidade ingénua ou grosseira da alemd, com equilibrio de
forma ¢ habilidade para musicar o texto.

Pelo fato de todo compositor alemdo ir estudar na Itdlia, o Lied alemio ficou
impregnado de caracteristicas do madrigalismo italico. Isso pode ser notado nas obras
de Isaak, Praztorius ¢ Hassler no final do século XVI.

Na Espanha surge o Romance, que se originou dos Hinos latinos ¢ dos cantos drabes,
desenvolvendo o emprego nacional da vihuela e, do século XVII em diante, da
guitarra. Um dos principais nomes ¢ o de Juan del Encina, que vai fundar o teatro
musical ibérico inspirando-se nos didlogos do Romance.

Em toda musica dessa época o que mais importava era o ritmo: era conhecida como
musica medida a antiga. Ndo seguia o rigor da ritmica grega, buscava uma ritmica
musical livre que ndo se preocupava com a acentuagdo natural dos textos poéticos.

No século XVII a melodia passa a ser sustentada por um baixo-continuo. Entdo,
melodia ¢ harmonia se¢ distinguiam formando um todo indissolavel. Surge o Estilo
Recitativo, que sc¢ apresentou nas formas de Melodrama, Oratério ¢ Cantata, vindas
da Italia ¢ generalizada por toda Europa. Ja no século anterior houve uma
conscientizagdo da expressdo sentimental, o uso da dindmica buscando indicagdes de
crescendo ¢ diminuendo. Com Monteverdi esses elementos sdo permanentemente
concebidos na inteng¢dio de caracterizar ambientes ¢ estados de alma. No século XVII
a harmonia se definiu com as tonalidades ao invés dos modos. Os acordes assumem
fungdes harmdnicas com a fixagdo da triade tonal que vai se definir principalmente a
partir de Monteverdi,. Sdo fixadas as claves, o pentagrama, a notagdo musical ¢ a
barra de compasso. A grande importincia social da musica sciscentista foi efetivar
definitivamente o nacionalismo musical.” A harmonia vai se desenvolvendo cada vez
mais ¢ comcgam a sc¢ distinguir claramente as trés grandes cscolas musicais —
italiana, franccsa ¢ alemid — que sc¢ definem com caracteristicas proprias. O Lied sc

? ANDRADE, M., Pequena Historia da Misica, pag.87.




distingue da Chanson conservando tragos popularescos, e se afirmando com espirito
religioso - mitolégico, cheio de profundezas misticas.

O século XVIII ¢ a fase do classicismo musical, abertura do instrumentalismo
sinfonico, dominio da melodia acompanhada, da musica vocal e, ao lado de tudo isso,
a obra de J.S. Bach que nada tem de cldssico no sentido estético da palavra. A obra
de Bach ¢ basicamente polifonica. O emprego da melodia acompanhada nas pegas
para solo vocal ou instrumental ¢ sutil. Seu conceito ¢ fundamentalmente polifonico.
A sua polifonia coral é simples, com uma técnica absolutamente perfeita, de
naturalidade ¢ refinamento inconfundiveis. A sua musica ndo s¢ prende ao classicismo
por ser quasc essencialmente religiosa. Sua obra ¢€ resultado de todo o passado coral
Liederesco alemdo ¢ polifonico universal. Ele € a sintese de scis séculos de musica. A
gigantesca obra de J.S. Bach vai ser pouco valorizada pelos seus contemporaneos
apos sua morte. Mesmo cm vida, intercssou sempre mais o Bach organista que o
Bach compositor. A compensagdo que lhe devia a Alemanha haveria de chegar ao
século XIX, com a recuperagdo de sua Paixdo Segundo Sdo Mateus por Félix
Mendelssohn.

E importante lembrar que antes do classicismo propriamente dito, ja na scgunda
metade do século XVII a Opera comica vinha se desenvolvendo no sul da peninsula
itdlica. Ela ¢ considerada uma solugdo esteticamente perfeita da arte dramatico -
musical.

Nio ¢ possivel estabelecer uma data exata para assinalar o comego do Classicismo na
musica. Agrupam-se na Austria trés nomes essenciais: F.J. Haydn, W.A. Mozart, e
L.V. Beethoven, enquanto que este ultimo marca a relagdo com o desenvolvimento
imediatamente posterior da musica: o Romantismo. As formas principais que o
classicismo fixou sdo: no melodrama, a Aria, o Recitativo acompanhado e a Abertura
(Ouverture); na musica instrumental, a Sonata. Na época, Scarlatti fixou a forma
classica da melodia com a Aria da Capo, que consiste numa melodia estrofica,
repetida (da Capo) depois de uma segunda parte, distinta pelo carater. Durante  todo
este periodo existe uma procura da perfei¢do artistica. Vemos que quase todas as
possibilidades de combinagdo sc praticam ¢ se cumprem no seu tempo. Beethoven ¢
um compositor que se situa entre o Classicismo ¢ o Romantismo. Dentro da musica
sinfonico coral cle deixa dois exemplos importantes: a Fantasia, que compreende
piano ¢ coro, ¢ o definitivo, que ¢ a sua Sinfonia n.°. 9, coral, que deixa para o ultimo
movimento a participagdo das vozes.

A mudanga de séeulo ndio traz uma caracteristica especial a musica. O Romantismo
literario ndo afeta completamente a musica, ¢ por outro lado, o da relagdo musica -
literatura, as figuras deste romantismo poético ndo compreendem os compositores.
Goethe ndo entende a masica de Beethoven e, claro ndo consegue compreender que
inclua ja conceitos que posteriormente desenvolverdo o Romantismo musical.! O
Romantismo partiu do espirito popular ¢ um dos seus principais tragos ¢ o cultivo da
dor, a sinceridade com que o povo exprime as claras o sofrimento. Houve uma
transi¢do para o Romantismo que se caracterizou sobretudo pelo aparecimento do
Lied de Schubert. I nos Lieder que Schubert deu a melhor forga de seu génio,

* CANDE, R., Os Grandes Cldssicos - Guia de Aprecia¢do Musical - Ediciones del Prado, pag.55




expondo ncles uma invengdo absolutamente germanica ¢ maravilhosa. Processo
importante foi a participagdo do acompanhamento nos Lieder. Agora o piano ndo se
limita mais a acompanhar o canto, porém € o comentador psicoldgico e ambientador,
as vezes at¢ descritivo, do texto. Ele punha em contraste os valores expressivos da
voz ¢ os valores expressivos do instrumento; ¢ pelo cardter cancioneiro ¢ até
popularesco daquela, invertia as fungdes naturais da voz e instrumento, fazendo com
a voz musica pura, ¢ com o instrumento musica descritiva.’

O Lied é o cerne da obra de Schubert e neste dominio nunca foi igualado, nem mesmo
por Schumann. Conhecemos cerca de seiscentos e cinqiienta Lieder de Schubert, nas
formas mais diversas, desde a simples cangdo estrofica (Heidenrdslein) até a cena
dramatica (Erkonig) ou a Cantata (Viola ou Der Hirt auf dem Felsen). S6 no ano de
1815, compds cento ¢ cinqiienta ¢ dois, sem fraquejar.’

* ANDRADE, M., Pequena Historia da Musica, pag.141
® CANDE, R., op. cit. pag.59




Lied

Aplica-se este nome a estrutura do movimento lento da sonata ou da sinfonia - Forma
Lied. Esta integrado por um unico tema, bastante desenvolvido porque estd composto
por trés partes: exposicdo, com freqiiéncia terndria; se¢do central, sem relagdo
tematica com a exposi¢do, ¢ re-exposigdo. Uma estrutura que se costuma representar
como esquema A - B - A. 7 Historicamente sdo importantes as cang¢des de Beethoven
por serem elas antecessoras diretas do Lied de Schubert. Beethoven nunca se
preocupou muito com as limitagdes da voz humana, considerando-a como um dos
instrumentos. Neste campo scu modo de escrever é incomodo, as vezes anti - vocal e
em desacordo com a métrica ¢ as vogais ¢ consoantes de seu texto poético. Mesmo
assim o scu ciclo Nach Die Zeine Geliebte, op.98 ¢ a can¢do Adelaide , op.46 sdo dec
grande importdncia. A musica dessas cangdes ¢ ardente, traduz sentimentos pessoais
com belo lirismo, raro na literatura vocal anterior a época de Schubert.

No Lied romantico a musica passa da emogdo a angustia, a estrutura vai se ampliando
¢ se¢ tornando mais complexa, passando da forma A -B - A para A - B - A - B, com
clementos variantes no interior das se¢des.

O impulso prestado por Schubert ao Lied foi demasiado intenso ¢ ndo podia morrer
com ele. Foi seguido por Schumann, Wolf, Brahms, ¢ até Wagner, fazendo uma pausa
na sua concentragdo operistica para enlagar com Mabhler, R. Strauss e com a Escola
de Viena que se desenvolveu no século XX.*

Dentre estes compositores Brahms foi um dos mais importantes. Uma cangdo sua ¢
um drama em miniatura. Seu interesse ndo esta exclusivamente numa bela melodia, ele
dd muita importdncia ao piano que muitas vezes ¢ o intérprete das expressdes mais
dramaticas. Uma cangdo de Brahms mostra-se freqiientemente de carater apaixonado,
traduzindo o poema em musica.

Ndo se deve esquecer que o Lied ¢, na sua esséncia, uma cangdo alemd, mas que vai
se desenvolver em outros paises ocidentais. E uma possibilidade de expressdo ou de
atengdo, que sempre encontrou seguidores apos os periodos de maior brilho. O que
muda € o conceito genérico geral, que na Gri-Bretanha se manifesta com a renovada
evolugdo da cangiio ¢, na Franga, acolhendo-se ao conceito de melodie que deriva da
romanga. Isto ¢, uma terminologia diferente para conceitos ja conhecidos como Aria

i )
ou Lied.

7 IDEM, pdg.97
® IDEM, pdg.97
? CANDE, R., Op. cit. pag.97
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Chanson

A Chanson francesa ¢ também chamada de Romanga. J.J. Rousseau assim a define:
“Aria em que se canta um pequeno poema, chamado também romance, em virias
estrofes, ¢ cujo assunto ¢ amoroso, as vezes tragico. O poema deve estar escrito em
um estilo sensivel, comovedor, e a musica deve corresponder ao carater da letra.
Nada de adornos, uma melodia doce, natural, pastoral. Ndo se requer muita voz, nem
um canto precioso; basta uma melodia ingénua, que ndo ofusque a letra, so a realce ...
Uma romanga bem feita atrai o ouvinte, com cada nova estrofe aumenta o efeito
obtido pelas precedentes; o interesse vai aumentando sensivelmente, até nos comover.
E nem sequer se requer um acompanhamento instrumental, pois basta a voz para
comover ..."

Estes ideais fazem pensar uma vez mais um momento espiritual particular da Europa
do século XVIII, caracterizado pelo apelo da sensibilidade artistica. Rousseau havia
proclamado a volta a ingenuidade da Natureza, modelo exemplar de todo pensamento
¢ de todo ato de vida. Como esteta, é natural que se opusesse as formas complicadas
da composicio.'’

Durante o Império, a romanga refletiu as aventuras guerreiras dentro de um espirito
romantico. Junto as romangas enfaticas nasceram outras sentimentais, de onde vieram
as tendéncias: burguesa, que sucedia a pastoral do século XVIII, e a trdagica, que
atendia a representagiio das paixdes profundas, dos ambientes fantasticos e dos
acontecimentos novelescos, ¢ como tal representagido requeria maior dramaticidade,
esta resultou mais infeliz. Houve também a romanga de saldo que conservava a
sobriedade dos efeitos e a propor¢do da forma. Entre os autores de romanga durante
a Revolugdo, destacam-se Niedermeyer, Monpou, Panseron, Grisar ¢ Berlioz.

Berlioz comegou escrevendo romangas. Entre 1827 ¢ 1850 compds muitas ¢ desde o
principio afirmou a sua personalidade (Os Lieder de Schubert comegaram a ser
divulgados na Franga em 1829, pelo tenor Nourrit). Berlioz dava uma denominagio
comum a formas diferentes. Destacam-se¢ Margarita en la rueca (Goethe), obra
composta aos vinte ¢ cinco anos (uma das oito cenas que depois constituiram a
Condenagiio de Fausto); o op.2 integra uma cole¢iio de cantos a uma ou mais vozes,
com acompanhamento pianistico, intitulado Neuf Mélodies, entre outras.

Gounod foi um artista completamente diferente. De¢ suas obras destacam-sc as
Méditations poétiques, de Lamartine, publicadas em 1820; as Nouvelles méditations,
de 1823 ¢ as Harmonies de 1830. Le Soir foi composta aos seus vinte ¢ dois anos,
mistura fluidez, suavidade e mistério. Nesta obra ¢ em Vallon esta todo Gounod, com
a beleza da melodia vocal, o desenvolvimento orgédnico da linha, progressdo de
intensidade, a sobriedade ¢ a eficdcia da harmonizagdo. Entre as mais belas romangas
estdo Serénade, Aubade, Venise, Chanson de printemps, Médjé, Tombez, Mes ailes,
Envoi de fleurs ¢ Le roussignol.

' CORTE, A. D.,/ PANNAIN G., Historia de la Musica - tomo tercero - Editora Labor S.A.
Bandorra, Madrid, B. Aires, R.J., México, Montevideo.
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Bizet comp0s cerca de quarenta romangas de saldo. A cangiio francesa jamais havia
alcangado tamanha plenitude e riqueza. Nem Berlioz, nem Gounod, nem Masssenet
conseguiram tanta dramaticidade em tdo poucas paginas.Se busca-se um modelo
cficaz, ¢ preciso recordar os Lieder de Schumann, cujo interesse reaparecera no vigor
da palavra inspiradora, na polémica do motivo ¢ na refinada beleza do
acompanhamento pianistico. Destacam-se La Chanson du fou(Victor Hugo),
Absence, Apres L’ hiver, Vous ne priez pas (Delavigne) e Voyage.

Outro grande nome da cangdo francesa foi Gabriel Fauré (1845-1924), um ultimo
romdntico, descendente de Schumann ¢ Chopin. Sua musica, tipicamente francesa,
fechada a veleidades modcrnistas. P6s em misica o Jardin Clos (1918), ciclo de
cangdes do poeta belga Charles Van Lenberghe. Outros ciclos seus sdo La bonne
Chanson (1892), textos de Verlaine, ¢ La Chanson d’Ere (1910), textos de Van
Lenberghe. E, como sc vé, o compositor da poesia simbolista. Algo do intimismo do
Lied também ha na 6pera Pénélope (1913) e sobretudo na sua obra-prima, o Requiem
(1887), que ¢ justamente o contrario do Requiem de Berlioz: nada dos terrores do
altimo juizo; mas no fim se acredita ouvir o suave ruido das asas dos anjos do Paraiso.
Ndo ha musica mais consoladora do que esta. Fauré prefere sempre a cangdo ¢ a
musica de cAmara como géneros de composigdo.'’

O século XIX francés encontra um importante veiculo expressivo através da cangdo
ou da melodia, numa tendéncia que se prolonga no século XX."? Desde romanticos
como Berlioz até contemporancos como Messiaen, passando pelos impressionistas,
como Debussy, ou o Grupo dos Seis, praticamente todos compuseram cangdes.

Oscar Thompson ecscreveu que se Debussy tivesse sido quase exclusivamente um
compositor de cangdes... ainda assim ele seria uma das figuras mais distintas e
pessoais da masica. A esséncia da personalidade musical de Debussy encontra-se em
suas cangdes ¢ clas exibem virtualmente todas as facetas da sua arte.

" CARPEAUX, O. M., Uma Nova Histéria da Miisica - Zahar Editores - R.J.
"2 CANDE, R., Op. cit. pag.97
¥ EWEN, D., Maravilhas da Miisica Universal, pag.247
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A Cangio Brasileira

Musica Brasileira deve significar

toda musica nacional como criagdo,

quer tenha, quer ndo tenha carater

étnico.

(Mério de Andrade em Ensaio sobre a Musica Brasileira)

A cangdo brasileira existe ha trés séculos. Acredita-se que ja fazia parte das Operas de
Antdnio Jos¢ da Silva passando pela musica de saldo até chegar a forma crudita com
Alberto Nepomucceno.

Os primeiros colonizadores portugueses trouxeram a cangdo romdntica de origem
trovadoresca que no Brasil passou a se chamar moda ou modinha.

No tempo colonial vem aparecendo grande variedade de cantigas que podem ser
classificadas da scguinte maneira:

Sentimentais:
Moda — gencricamente qualquer canto ou melodia.

Modinha — cangdo de género amoroso ou sentimental; surgiu na segunda metade do
século XVIII na Bahia. Musica de salio durante o I Império (1822 - 31), foi
adquirindo caracteristica nacional, ¢ alcangou dominio popular no II Império (1844 -
89). Ela tem influéncia italiana, vinda mesmo das arias operisticas. Ela foi pouco a
pouco, desaparccendo dos saldes aristocraticos, passando para a camada popular,
com ritmo quase sempre de valsa, acompanhada por violdo ao invés do piano como
cra nos saraus do s¢culo passado, ouvido em screnatas, conservando sempre o scu
carater amoroso ¢ apaixonado. Teve na Bahia os scus maiores cultores: Tobias
Barrcto, Antonio Gonzaga ¢ outros cram a atragdo dos saldes; o violinista Jos¢ de
Souza Aragio, os irmdos Passidonio, com suas inimeras ¢ belas modinhas,
contribuiram para que cla ficasse vinculada a nossa masica. O esquecimento quase
total que lhe deram os nossos compositores fez com que ela caisse em completo
desuso. Contudo, encontramos em Villa-Lobos dois Albuns de Modinhas ¢ Cangdes
(1933 - 1943) com melodias no estilo das velhas modinhas de saldo; com Luciano
Gallet em sua modinha Foi numa noite calmosa de excelente efcito ¢ grande
sentimentalismo; Jaime Ovale com sua Modinha (0p.5) com texto de Manuel
Bandeira, ¢ cores ¢ gosto moderno traz a velha ¢ saudosa modinha de volta a aparecer
nos repertorios de concertos.

Toada — pequena cangdo com texto curto

AVA
cm 1 2 3 4 5 6 ) 8unespw 12 13 14 15 16 17 18 19



Lirico - narrativas:
Romance
Xacara

Moda-de-viola — espécie de cangdo rural.

Brejeiras:

Lundu — primitiva danga cantada, dos negros.

Embolada — do Nordeste; canto quase declamado com texto cdmico, satirico ou
descritivo.

Religiosas:

Ladainhas — do catolicismo litargico

Festa do Divino

Peregrinos

Procissdes pedindo chuva, etc. — do catolicismo popular.

Candomblé — do ritual fetichista.

Satiricas:
Desafios

Emboladas

De Oficio:

Pregdes — chamado musical, ou scja, entoagdo de poucas palavras por parte de
vendedores ambulantes para anunciar suas mercadorias.

Aboio (aboiar = cantar aos bois) — melodias lentas, improvisadas, sem palavra ou
ritmo, usadas pclos vaqueiros do Nordeste e Norte; geralmente sobre as vogais A E
O. Provém, provavelmente, do Minho (Portugal).

Vissungo - cantado por negros na lavra de diamantes (Minas Gerais) de origem bantu.
O texto contém palavras portuguesas ¢ africanas. O boiado € o solo do mestre, sem




acompanhamento; o dobrado ¢ a resposta dos demais, em coro, acompanhado pelo
ruido dos instrumentos de trabalho.

Cantos de trabalho - de carregadores, ao socar pildo, ao peneirar café, na colheita de
cacau, ctc.

De Diversdo:

Brindes — cantos de bebida houve poucos, conhecendo-se ainda os coretos (pequeno
coro) de Diamantina (M.G.), cantados a varias vozes.

Esportiva:

Capoeira — luta atlética de procedéncia angolana que exige extraordindria destreza ¢
grande rapidez de movimentos. Antigamente os capoeiristas eram desordeiros e
malandros que usavam navalhas ou facas. De maneira esportiva, a capoeira ainda ¢
praticada na Bahia, ndo dispensando acompanhamento musical que consiste em
cantos proprios, além do uso de berimbaus (urucungo), reco-recos ¢ pandeiros.
Militares:

De recrutas ou soldados.

Infantis:

De ninar — acalanto

Rodas infantis — as portuguesas: ciranda, constancia, carrasquinha. Senhora Dona
Sancha (espanhola), Nesta Rua (brasileira), Sambalelé (africana), efc.

Funebres:

bt d
Nos velorios.

E necessario salientar a importincia do elemento africano na musica brasileira. O
negro, trazido como escravo, exerceu influéncia tanto pelos elementos folcléricos
trazidos pelo pais de origem como no contato intimo com a familia brasileira. Foi o
negro que animou a vida doméstica do brasileiro. Em todas suas ramificagdes, a
musica africana ¢ negra em geral, fundamenta-sc nas improvisagdes coletivas
alternadas com solos. Nos passos da danga do Jongo, na estrutura orquestral do
choro brasileiro, no baido ¢ no maracatu existe a inconfundivel percussio de marca
negra. Marchas, marchinhas ¢ toda musica de carnaval, possuem uma batida - base
ritmica, que se enquadra na tradi¢do.Considerando o fato de que Portugal, antes do

" ELMERICH, L ., Histéria da Misica - Fermata, pag.157/159
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trafico dos africanos, ja possuia escravos no proprio territorio — conduzidos ao
Brasil e outros lugares — conclui-se que o negro assimilou as tradi¢des, englobando-
as sucessivamente no seu repertorio. O negro reagiu prontamente em relagio ao meio
social que lhe impuseram. Cantou e dangou. Segundo Andrade Muricy: se
excetuarmos a modinha do século XIX e algumas dangas cantadas de origem
amerindia, tudo o mais ficou impregnado do totemismo africano, de sua lasciva
irresistivel e capilosa.

No tempo colonial os escravos desempenhavam os oficios de bombeiros e dentistas,
muitos eram ainda eximios musicos, musica esta ensinada pelos jesuitas.

A musica brasileira veio evoluindo através dos séculos, mas, a sua aceitagdo nos
concertos de obras cruditas, da cangdo em lingua nacional data do inicio do século
XX, gragas aos esforgos de Alberto Nepomuceno. Foi ele quem conseguiu a
implanta¢do do canto em portugués no Brasil, o que era, na época, considerado
impraticavel. A lingua portuguesa ndo ¢ inferior a nenhum idioma comumente
utilizado em cangdes. O grande problema existia ¢ existe ainda hoje, na preocupagio
estética de acomodar as exigéncias do canto as exigéncias da palavra nacional. Até
1914, mais ou menos, a musica brasileira viveu na subserviéncia da Europa. Houve
tentativas esporadicas ¢ individuais que pouco a pouco foram se intensificando. Como
manifestagdo coletiva tivemos a Academia Imperial de Musica.

Mas a nossa arte perseverava fundamentalmente européia. Entre os que tiveram maior
preocupagdo nacionalista ¢ interessante ressaltar Anténio Carlos Gomes que era
essencialmente dramdtico e operistico. Sua contribui¢do para a cangdo nacional ndo
foi muito relevante. Sacrificava o texto poético em relagdo a melodia, seus
acompanhamentos sc¢ faziam a moda italiana, a construgdo formal era modesta mas,
sempre agradavel de ouvir. Ndo ¢ certo o nimero de cangdes que cle escreveu, pois
muitas sc perderam. A maioria com textos de poctas italianos, algumas em francés ¢
varias modinhas com maior atrativo ao gosto popular que fazem sentir o ambiente dos
saloes do Il Império. Mas ele serve de modelo a todos nossos compositores pela
riqueza melddica ¢ cuidado meticuloso da voz humana. E considerado um precursor

da cangdo dc camara brasileira.

Alberto Nepomuceno ndo fica atras em importancia. A seriedade de seu trabalho em
prol do canto em idioma nacional é de valor imprescindivel ao desenvolvimento da
cangdo de camara. Sabia da dificuldade da aceitagdo da cangdo em idioma nacional,
cedeu a principio compondo parte de sua obra vocal a mancira de Schumann ¢ Grieg.
Quando assumiu a dire¢do do Instituto Nacional de Musica empenhou-se
vigorosamente pelo canto em portugués, compondo a partir de 1902 quase
exclusivamente em lingua nacional.Ndo foi o primeiro a fazer cantar em portugués
(houve tentativas fracassadas de D. José Amat ¢ Francisco Manuel), mas imprimiu
tragos de nacionalidade, utilizando muito bem os recursos vocais num bom aspecto
formal.

Da vasta influéncia portugucsa na maneira brasileira, tanto no que se refere a
harmonia, ritmo, instrumentos ¢ dangas ¢ também a influéncia africana o canto
popular brasilciro foi se formando. A lingua brasileira se enriqueceu duma quantidade
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de termos sonoros ¢ mesmo de algumas flexdes de sintaxe e dicgdo, que influenciaram
. ~ . . 5
necessariamente a conformagdo da linha melédica.

Com o fim da Primeira Guerra Mundial todas as artes tomaram impulso. Houve uma
busca de inovagdo ou renovagdo universal de religido, politica, ciéncias e artes. Houve
uma busca de nacionalismo nas suas exigéncias especiais ¢ especificas de cada pais.
Na musica esse nacionalismo ¢é evidenciado e acentuado pelos festivais de musica,
nacionais ¢ internacionais desenvolvidos depois da guerra.

No que se refere ao repertdrio vocal de camara no Brasil, duas correntes se definiram:
a universalista ¢ a nacionalista. A primeira foi aos poucos sc¢ perdendo em importancia
vindo a ascensdio do nacionalismo junto ao movimento modernista. H. Villa-Lobos
com a séric Cangaes Tipicas Brasileiras (1919) iniciou o aproveitamento direto de
temas ¢ textos folcloricos, e nas Serestas (1925) vai se utilizar da melodia rebuscada
dos seresteiros, o movimento cantante dos baixos, o abaixamento da sétima ¢ o uso
da sincopa, ou s¢ja, clementos caracteristicos da musica popular brasileira.

A Semana de Arte Moderna, em fevereiro de 1922, foi um movimento renovador nas
artes ¢ nas letras. Villa-Lobos foi o tnico compositor brasileiro a aparecer nos
programas, com cle s¢ instaurou o Modernismo na musica brasileira. Ele ndo compds
nenhuma musica especificamente para a Semana. O que apresentou ja tinha sido
escrito anteriormente ¢, na maior parte estreado no Rio de Janeiro:
— Trio n.” 2 para piano, violino e violoncelo, de 1915;

Sonata n.° 2 para violoncelo ¢ piano, de 1916 (ambas exccutadas no primeiro
festival da Semana, segunda-feira).
— Uma Camponesa Cantadeira da suite Floral, para piano de 1916/18 (executada no
terceiro festival, sexta-feira), além de outras obras."

Essas obras que foram apresentadas denotam grande influéncia francesa,
principalmente de Debussy. A harmonia bastante elaborada utilizando varios
procedimentos proibidos nos tratados classicos, como passagens com quintas
paralelas nos baixos, profusio de acordes de 9.* , 11.* e 13.” etc. Em algumas obras,
como a Sonata n.° 2 pode-se qualifica-la como sendo predominantemente atonal.

Muitas foram as influéncias em sua obra, algumas mais gencricas, outras mais
especificas. Toda a evolugiio estilistica de Villa-Lobos anterior a 1922 da a impressdo
de uma intensa luta entre a auto-afirmagdo pessoal e nacional e as poderosas forgas de
dependéncia do ambiente da velha Europa, em particular — ¢ com predominéincia —
da Frang¢a. O resultado dessa luta foi tudo menos uma evolugdo trangiiila, gradativa,
com rumo determinado'’.

A cangdio de Villa-Lobos teve importdncia decisiva no desenvolvimento e fixagdo da

cangdo nacional. Sua obra vocal se divide em 3 periodos: universal, folclorico direto ¢
0 T . ’ . A= . v |18

folclorico indireto, isto ¢, com aproveitamento apenas das constancias do populario .

'S ANDRADE, M., Pequena Historia da Misica Brasileira. pag.186

16 KIEFFER, B., - Villa-Lobos e 0 Modernismo na Misica Brasileira, pag.37
"7 IDEM, pag.47

" MARIZ, V., 4 Cangdo Brasileira, pag.56
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Sua obra vocal apresenta problemas técnicos vocais e fonéticos, abusando de
intervalos considerados perigosos ¢ uma linha melddica bastante rebuscada. Festim
Pagdo para canto ¢ piano, de 1919, foi cantada no segundo festival da Semana de
Arte Moderna. A obra mistura tragos modais, atonais € mesmo tonais com poucos
aspectos brasileiros. As dez cangdes de 1919 ndo possuem melodias de Villa-Lobos.
Trata-sec de material colhido por Roquete Pinto, pelo proprio Villa-Lobos e também
Mirio de Andrade. A contribuigio do compositor reside na harmonizagdo ¢ na
marcagdo ritmica.

A séric das screstas ¢ considerada o climax da obra vocal de Villa-Lobos ¢ da
literatura brasileira no género. Da série de 14 pegas a unica de origem folclorica direta
¢ a Modinha. As demais sdo criagdio do compositor nos moldes populares
aproveitando constancias harmdnicas, contrapontisticas ¢ ritmicas do folclore.

Villa-Lobos compos perto de cem cangdes. E de fundamental importancia acrescentar
que, em 1945, Villa-Lobos fundara a Academia Brasileira de Musica, tornando-se scu
primeiro presidente.

Muitos outros compositores brasileiros tiveram grande importdncia no que se refere a
composi¢do de musica vocal ou cangdes mas, ndo me ¢ possivel relatar todos eles ¢
nem € esse 0 objetivo da pesquisa em questdo.

Passo agora a Camargo Guarnieri que segundo Luiz Heitor, foi o compositor que
conseguiu a sublimagdo sutil dos processos populares, meldédicos, harménicos,
ritmicos ¢ polifonicos. E a transfiguragdo da mausica brasileira, diafana, como que
pairando no éter de uma inspiragdo feita da substincia da terra, mas livre do
servilismo nacional. '

Camargo Guarnicri conheceu ¢ conviveu com Madrio de Andrade, mestre do
nacionalismo ¢ do modernismo, que muito o ajudou na sua formagdo estética. E
considerado um dos maiores musicos brasileiros. Sua obra encanta pelo bom gosto,
seguranga técnica ¢ acabamento.

De 1928 a 1956 Guarnieri compds por volta de cem cangdes dos mais variados
géneros ¢ todas em idioma nacional portugués, afro-brasileiro e amerindio. Segundo
Vasco Mariz: sob o aspecto formal, can¢iio de Camargo Guarnieri tem por caracteres
a sétima abaixada e a quarta aumentada. Sua linha melodica ndo € torturada e ingrata,
como algumas de Villa-Lobos, nem traz os resquicios operistas que muitas vezes se
apresenta no Lied de Mignone. Nota-se em Guarnieri feliz concordancia do ritmo
poético com o musical, aten¢do aos problemas fonéticos, no que percebemos o dedo
severo de Mario de Andrade. *°

Em 1950 o compositor publica a Carta Aberta aos Musicos e Criticos do Brasil, um
polémico manifesto contra o dodecafonismo. O aparecimento do grupo Musica Viva

' CORREA DE AZEVEDO, L. H. , Cangdes Brasileiras, Divisio Cultural do Ministério das
Relagdes Exteriores, Rio de Janeiro, 1947
* MARIZ V. , Op. cit., pag.104
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causou sensagdo nos meios musicais que buscavam uma renovagdo dos métodos de
aproveitamento do folclore nacional. A onda dodecafonista de 1940 se deu como
conscqiiéncia do trabalho de H.J. Koellreutter, que era o lider, o tedrico do grupo.A
orientagdo estética dos atonalistas brasileiros, contraria ao uso do folclore na musica
erudita veio dar novo rumo ao Lied brasileiro. Na cangdo, o atonalismo sc afasta do
grande publico. A extrema dificuldade de sua realizagdo, decorrente do uso e abuso
de intervalos insperados ¢ anti vocais, ao lado da falta absoluta de apoio no
acompanhamento, afugenta 95% dos poucos intérpretes bem intencionados que
decidem estudar o Lied dos doze sons.”’ A partir de 1947 o grupo Musica Viva
comegou a se dispersar. No ano seguinte do Congresso dos Compositores
Progressistas de Praga, a musica dodecafonica foi considerada como burguesa
decadente ¢ isso gerou uma mudanga de tendéncias nos componentes do grupo
Musica Viva, vindo alguns dos principais componentes do grupo a se¢ transformarem
em fervorosos adeptos da musica nacionalista que antes era tdo desprezada.

Camargo Guarnicri nunca se preocupou com as tendéncias estéticas da moda musical,
¢ sua tematica sempre foi a nacional. Chegou a ser criticado por ter mantido a mesma
estética durante as décadas seguintes, pds 40 e 50. Mozart Camargo Guarnieri foi o
“Unico compositor brasileiro’ que manteve um ‘curso regular de composi¢iio’ para
formar artistas conscicentes da problematica da musica nacional em relagfo a estética,
as formas, a engrenagem e aos meios de realizagdo. E a Escola Guarnieri foi,
certamente, a mais importante deste século no Brasil. Dentre os seus alunos citem-se:
Osvaldo Lacerda, Raul do Valle, Lina Pires de Campos, Sérgio Vasconcelos Corréa,

Aylton Escobar, Almeida Prado, entre outros.*

Com um nimero aproximado de 200 cangdes ¢ dificil relatar todas. Destaque-se em
especial as treze Cangdes de Amor compostas entre 1936 e 1937 sobre textos de
diversos poctas, desde Olegario Martins ¢ Rossini Camargo Guarinieri. Luiz Heitor
Corréa de Azevedo teve uma frase muito feliz a respeito desse ciclo primoroso: Nas
13 cangdes de amor, de um insopitavel lirismo, ha as pdginas mais ternas ¢
fundamente assinaladas pelo ‘mal de amor’ de toda nossa musica.”’Ressalte-se ainda,
de 1939 a cangido Quebra o Coco, Menina de Juvenal Galeno; Cinco Poemas de
Alice (1954), sobre versos da esposa do compositor; ¢ ainda Desafio, de Manuel
Bandeira, Louvag¢do do Amor, Et¢ , de Mario de Andrade ¢ a estupenda Serra do
Rola Moga (1947), também do mesmo poeta. Segundo Vasco Mariz, Guarnieri foi o
nosso mais prolifico compositor de cangdes ¢, para muitos, também o melhor.

Outro grande nome brasileiro que merece ser lembrado € Luciano Gallet. Fez de tudo
um pouco. Concertos, ensino, composigio, discografia, radio, jornalismo, folclore,
monografia, comércio musical, intercambio internacional, diretor de revistas, dirctor
do Instituto, fundador de socicdades, organizador de rea¢des.”* Nasceu no Rio de
Janeiro em 1893, de pais franceses. Foi amigo de Glauco Velasquez ¢ Milhaud,
pianista em caf¢s ¢ cinemas. Realizou importantes pesquisas folcloricas resumidas em

' MARIZ, V., Op. cit., pag.121

22 CARRASQUEIRA DE MORAES. M. J., 4 Pianistica de Camargo Guarinieri apreendida através
dos vinte estudos para piano” - Dissertagdo de Mestrado - USP/ECA, pag.25

2 MARIZ, V., Op. cit., pag.106

 GALLET. L., Estudos de Folclore, preficio de Mdrio de Andrade, Rio de Janciro, de 1934,
pag.32
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duas Memdrias, muito lutou em prol da musica nacionalista brasileira. Morreu jovem,
aos 38 anos ¢ deixou obra incompleta. Como folclorista, o préprio Mario de Andrade
admite que as afirmativas contidas nas memorias eram antes impressdes de momento,
Gallet ndo as tinha como absolutas ¢ pretendia elucida-las mais tarde com estudos
mais pacientes. Como compositor nem ¢ larga a invengdo, nem variada a fantasia,
confessa Renato Almeida. Um francesismo inato perturbou-lhe quase sempre as
tentativas de fazer misica brasileira auténtica.”” Luciano Gallet compds de 1918 a
1929. Dos scus primeiros trabalhos encontram-se sete cangdes. Ele proprio
confessava ndo gostar ¢ ndo se interessar por essas primeiras obras. A ornamentagdo
as vezes ¢ excessiva, ¢ por vezes falta intensidade emotiva. A primeira das cangdes é
o comentdrio do Sonnet d’Anvers, incluem-sc ainda Allanguissement, Cang¢do
Dolente, Salomé, Quadras, A Partida e Surdina.

A transigiio desse francesismo para uma brasilidade sadia ndo seria facil. Fala Gallet:
Estabeleci logo a necessidade estrita de manter-me dentro da harmonizagdo,
conhecendo ¢ mantendo o melodico existente, procurando ilustrar com o ritmo
adequado a cada tipo. Trabalho dificil, considerada a deficiéncia dos elementos.
Era preciso evitar o banal, buscando o interessante. Fugir ao meu eu ¢ adaptar-me
neutro ao brasileiro®™ ; isso em relagio a cangdio Suspira, coragdo triste de texto
folclorico.

Em 1924 aparccem dois cadernos da primeira série de cangdes populares brasileiras,
harmonizagdes de textos folcloricos. Em 1926, mais trés cadernos estavam prontos.
Do prefacio a cssa outra série, data do ano de 1927, encontra-se o seguinte: Estas
doze cangdes, assim como as outras seis ja publicadas, ndo sdo trabalho de
composigdo, nem estilizagdo, como impropriamentc as denominam: sdo puras
harmonizagdes ilustradas com ritmos caracteristicos. Em todas elas a linha melddica ¢é
conservada auténtica ¢ respeitada a letra original, observadas mesmo as alteragoes da
grafia, fonética ¢ construgdo (...) entretanto, existe, nas Cangdes Populares
Brasileiras, a prcocupagdo constante da ilustragdo ritmica, denominada pelo carater
especial de cada cantiga, dentro do seu sentimento e movimentos proprios. Colhidas
um pouco ao acaso na imensa variedade de nosso folclore, reproduzem fragmentos
diversos da musicalidade popular do Brasil.”’

Gallet escreveu ao todo 31 cangdes, das quais 18 harmonizagdes mais ou menos
fclizes. Dentre toda a obra se destaca Foi numa Noite Calmosa, modinha carioca de
lirismo transbordante ¢ admirdvel. Nao foi sem muita razio que Mario de Andrade
julgou Gallet ... 0 melhor criador de baixos melodicos que ja tivemos.

Para melhor finalizar o assunto Cangdo Brasileira ¢ conveniente ressaltar a existéncia
das Normas para a Boa Prontincia da Lingua Nacional no canto erudito, ditadas pelo
Primeiro Congresso da Lingua Nacional Cantada, realizado em Sdo Paulo, em 1937.
Essas normas se encontram no final do livro 4 Cangdio Brasileira de Vasco Mariz. E
interessante notar a preocupagdo existente naquela época para que houvesse uma total

% MARIZ. V., - Op. cit., pag.66
2 IDEM, pag.67
27 IDEM, pag.68
*® IDEM, pag.68
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compreensdo do texto poético cantado. Resolveu-se considerar a pronincia carioca a
mais perfeita do pais e usa-la como lingua padrido no teatro, na declamagdo e no canto
crudito do Brasil. Foram estabelecidas normas gerais quanto as vogais ¢ as

consoantes; valor relativo de vogais e consoantes; vogais abertas ¢ fechadas;

regionalismo; estrangeirismos musicais; normas particulares quanto ao uso das vogais;
ditongos ¢ hiatos; consoantes ¢ grupos consonantais.

A fixagdo destas normas ndo implica de forma alguma a fixagdo definitiva ¢

irrecorrivel da fonética da lingua padrdo. Por isso mesmo eclas foram chamadas
~ . 29

‘normas’ e ndo ‘leis’.

Além dessas normas ¢ interessante lembrar os tipos de vozes educadas para o canto.
Elas se classificam:

Masculinas Femininas

Tenor Soprano
Baritono Meio - Soprano
Baixo Contralto

A tessitura ou registro ¢ a parte central da extensdo na qual o cantor consegue o
maximo cfeito com o minimo de esforgo:

Tenor Ligeiro (do italiano tenere: sustentar o canto firme) - Voz pouco forte;
alcanga notas agudas.

Tenor Lirico - Voz mais forte, timbre suave.

Tenor Dramadtico - Voz forte, timbre metalico.

Baritono Lirico (do grego barir ¢ do latim tonus: voz intermediaria) - Voz
intermediaria entre agudo ¢ grave.

Baritono Dramatico - Voz mais forte e timbre metalico.

Baixo Cantante - Voz grave, timbre suave.

Baixo Profundo - Voz bem grave e mais forte que a anterior.

Soprano Ligeiro (Do italiano sopra: por cima; linha do canto superior) - Voz
agudissima; timbre fraco porém de grande agilidade.

Soprano Lirico - Voz mais forte, timbre doce.

Soprano Dramatico - Voz forte, timbre metdlico.

Meio - Soprano - Voz intermediaria entre agudo ¢ grave.

Contralto - Voz feminina mais grave, timbre escuro.”

¥ IDEM, p4g.292
* ELLMERICH. L., Op. cit., pag.297/298
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Proposta de Mogéo

O Congresso da Lingua Nacional Cantada vota uma mog¢do para que os compositores
nacionais que escrevam para canto:

Estudem abalizadamente a fonética da lingua nacional, principalmente as suas
relagdes com as exigéncias e caracteres da voz cantada;

Estudem abalizadamente a fisiologia da voz, especialmente quanto a emissdo das
vogais, dos grupos consondnticos ¢ do som nasal;

Estudem abalizadamente a declamagdo, da forma a sc¢ conseguir melhor
acomodamento do ritmo musical ao ritmo dos textos;

Conhegam a métrica da poesia, de forma a respeitar melhormente a ritmica dos
textos poéticos ¢ os cfeitos de sonoridade ¢ timbre propostos pelos poetas.

Sdo Paulo, 26/06/1937.

(Devido a caréncia de tempo, esta tese ndo foi relata nem posta em estudo a sua
P

mog¢do)

A lingua realmente viva, a que vive pela boca ¢ ¢ irredutivel a sinais convencionais, ¢
o que da o sentido expressional duma nacionalidade. Mais que o significado especial
das palavras, a entoagdo geral do idioma, a acentuagdo ¢ o modo de pronunciar os

vocabulos, o timbre das vozes ¢ que representam os elementos especificos da lingua
de cada povo. Essa musica racial da linguagem corresponde, em harmonia perfeita,
aos outros caracteres da raga, ¢ ¢ tdo verdadeiro este fato, que as cangdes, quando
traduzidas de uma para outra lingua, perdem grande parte do seu encanto.”

3 ANDRADE. M., Aspectos da Musica Brasileira - Livraria Martins Editora - Sdo Paulo, pag.

117/118
32 E. DUPRE ET M. NATHAN: Le Language Musical (n 607) Ed. Felix Alcan - Paris, 1911, pag.27
- Biblioteca Municipal Mario de Andrade
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A Série de Cangdes Escolhida

Série trabalhada na Pesquisa:

01 - Poemeto Erotico
Poesia de Manuel Bandeira

02 - Bilhete aquela que ainda esta por nascer
Poesia de Paulo Bomfim

03 - Martirio
Poesia de Junqueira Freire

04 - Contrigao
Poesia de Gregoério de Matos

05 - Acalanto para minha mde
Poesia de Rossine Camargo Guarnieri

06 - Cantiga de Ninar Escrava
Poesia de Antonio Rangel Bandeira

07 - Ladainha
Poesia de Cassiano Ricardo

08 - Poema tirado de uma noticia de Jornal
Poesia de Manuel Bandeira

09 - Mozart no Céu
Poesia de Manuel Bandeira

10 - Carnaval do desamor
Poesia de Ilka Brunhilde Laurito

11 - Uma nota, uma so mdo
Poesia de Carlos Drummond de Andrade

Obs: Note-sc a repeti¢iio do poeta Manuel Bandeira: ¢ proposital, devido ser cle o
poeta preferido do compositor Osvaldo Lacerda.
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Dados Biograficos e Tragos Estilisticos dos Poetas Abordados.

Eu ndo tenho preconceito contra esta ouaquela corrente.
Se a poesia é boa, é capaz de mexer com minha sensibilidade,
se eu sinto que ela da boa musica.

Eu acho muito importante o compositor explorar todas as veias.
Eu procurei fazer isto na minha produgdo. Fazer lirico, fazer
dramdtico, se possivel o épico também, se possivel o tragico, o
sarcdastico, o leve, o brejeiro. Mas ha uma preponderdncia de

poesias liricas na literatura brasileira.

( Osvaldo Lacerda)

ANTONIO RANGEL DE TORRES BANDEIRA - Nascido no Recife (PE), a 24 de
outubro de 1917, filho do violinista e compositor Aurélio Vitor Torres Bandeira ¢ D.
Herundina Alvarez Prazeres Bandeira. Estudou as primeiras letras com pessoas de sua
familia e depois se matriculou em escola estadual. Terminando o curso priméario, entrou
para o Gindsio Pernambucano, de onde se transferiu para o Ginasio do Recife. Ai
terminou o curso secundario. Em seguida ingressou na Faculdade de Direito do Recife,
onde s¢ bacharclou em 1940. Com o falecimento do seu pai, em 1936, entrou para o
funcionalismo publico estadual. Em maio de 1941, foi nomeado promotor publico da
Comarca de Tertentes (PE), passando, depois, para o Canhotinho. Em 1935, escreveu os
primeiros pocmas. Data dessa época, a sua colaboragdo na imprensa do Recife, tendo,
entre 1936 ¢ 1938, exercido a critica cinematografica do Jornal do Coméreio e do Didrio
da Manha. Transfcriu-se para o Rio de Janciro, onde exerceu as fungdes de critico musical
da revista O Cruzeiro. Mudou-se, em seguida, para Sdo Paulo, onde reside. Colaborou em
varios jornais ¢ revistas.

Bibliografia: Poesias (prémio Graga Aranha, da Fundagido Graga Aranha) 1946; O Retrato
Fantasma, 1953; Da Liberdade da Criagdo Artistica, 1956; Forma Nascente, 1956;
Espirito e Forma (prémio José Verissimo, da Academia Brasileira de Letras), 1957; Caixa
de Musica, 1959; Jorge de Lima - o Roteiro de uma Contradigdo (prémio Camara
Municipal, da Prefeitura de Sdo Paulo), 1959; O Renascimento ¢ a Musica (prémio
Governador do Estado de Sdo Paulo), 1961; Aurora Vocabular (poesia), Rio, 1967;
Didlogo no Espelho (ensaio), Conselho Estadual da Cultura, Sdo Paulo, 1968.

Fontes: Mucio Ledo, Autores e Livros n.°. 16, volume V (11/11/1943), pag.254;
Milton de Godoi Campos, Antologia Poética da Geragdo de 45, pag.48-51; Afranio
Coutinho, Brasil e Brasileiros de Hoje, 1, pag.126; Sérgio Milliet, Didrio Critico.

Iconografia: Autores ¢ Livros, cit. Antologia Poética da Geragdo de 45, cit.
Dicionario Literario Brasileiro (ilustrado) vol. 1.
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CARLOS DRUMMOND DE ANDRADE - Nasceu em Itabira do Mato Dentro - MG
em 1902. Filho de ilustre e tradicional familia mineira. Estudou em Belo Horizonte e em
Friburgo. Cursou Farmacia. Dedicou-se por muito tempo ao Magistério. Em 1925 (aos 23
anos) fundou em Belo Horizonte 4 Revista. Praticou jornalismo escrevendo para
periodicos de diversos estados. Em 1962 foi admitido como funcionario do SPHAN -
Servigo do Patrimoénio Histérico e Artistico Nacional.

Na sua obra busca refletir a provincia, sua terrinha em Minas Gerais, sua vivéncia em
Minas ¢ 0 Mundo. O Mundo que ele procurava ver de um modo todo seu. Mundo que cle
considerava triste, desorganizado. Também na obra busca abordar o dia a dia, visto por
um viés, por um prisma diferentec do Bandeira. Em sua obra pode-se perceber o dia a dia,
recobrindo as coisas com um toque de banalidade, tirando da vida qualquer sentido,
qualquer significado superior. Do quotidiano cle viu pingando flashs ¢ descobrindo dentro
dos mesmos os varios aspectos causadores dessa insatisfagdo que sente diante do mundo.
Insatisfagdo as vezes de ordem sentimental ¢ por vezes de ordem moral.

Mas também era uma pessoa que acreditava. Sua obra passa a idéia de um homem que
buscava uma certa redengdio do mundo, das coisas. Em meio a falta de ternura, a dureza
da rotina por vezes deixa entrever algo de puro como que uma réstia de luz, de esperanga.
Também uma certa fase de sua vida passa a comungar com os homens, a ser solidario com
a humanidade. Com sua poesia passa entdo a entrar nesse mundo de tristeza e da vida do
semelhante que ele anteriormente ironizava. Importante ressaltar que Drummond € avesso
ao discurso e procura transmitir o essencial em linguagem concisa, sem enfiticas
concessoes.

No geral sua obra ¢ densa, concisa. Toda sua produgéo artistica ¢ fruto de constante busca
do modo exato de comunicar-se. A busca de comunicagdo e nio so da sensagdo estética.
E congressa a luta que trava contra a impoténcia das palavras.

Para clucidar:

Lutar com palavras

E a luta mais vi
Enquanto lutamos

Mal rompe-se a manha
Lutar com as palavras
Parece sem fruto

Nio tem carne ¢ sangue
entretanto, luto

Também dominou a prosa praticando a cronica e o conto, sentindo-s¢ muito a vontade
como quem sc locomove em casa propria.
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CASSIANO RICARDO LEITE - Nascido em Sdo José dos Campos em 1895.
Formou-se em Direito e ocupou diversos cargos na Administragdo publica. Ao lado de
Menotti del Picchi fundou o movimento Verde Amarelista. Colaborou na formagio de
outras correntes como o Grupo da Anta e da Bandeira; a principio com idéias
nacionalistas, depois refratirio a qualquer ideologia dissolvente e exdtica. Ocupou a
cadeira n. 31 da Academia Brasileira de Letras.

Principais Obras:

Martim Cereré

Borroes de Verde e Amarelo
Frauta de Pau

Vamos cagar papagaios

Filho de fazendeiro. Fez seus estudos preparatérios em Sdo Paulo, onde comegou seu
curso de Direito que foi terminar no Rio. Regressando a Sdo Paulo exerceu o jornalismo.
FFundou com Menotti del Picchia e Plinio Salgado o Movimento Verde e Amarelista que
depois transformou-se no Grupo Anta com fito entusiasticamente nacionalista. Diverge
posteriormente de Plinio Salgado. Fundou com Menotti o Grupo Bandeira, com intuito
politico ¢ refratdrio a qualquer ideologia dissolvente e exética. Ocupou cargos de relevo
na administragdo publica de Sdo Paulo. Também Cassiano foi um desertor do
Parnasianismo. No comego seus sonetos estdo povoados de motivos mitoldgicos, de arte
pagd. O Modernismo veio ao encontro de suas verdadeiras tendéncias espirituais. Poeta ¢
socidlogo, pde a inspiragdo a servigo da causa da arte nacional. Homem agitado de

iniciativas, ja aos 12 anos fundava em Sdo José a Revista Iris. Como estudante em Sio
Paulo publicava seu lo. livro de poesias Dentro da noite. Trabalhou na imprensa como
cronista parlamentar.

Residiu no Rio Grande do Sul onde fundou o jornal Patria. Eleito para a ABL, foi autor
do remodelamento do sistema eleitoral da institui¢do. Relator da comissiio de poesia que
fez triunfar o livro Virgem de Cecilia Meirelles - (primeiro poeta, a ser contemplado,
depois da deflagragio do movimento modernista, com a laurea da ABL.).

Do contato direto com a terra produziu aquele que ¢ chamado de o verdadeiro poema da
raga- Martim Cereré que passou a ser conhecido em toda a América.

Ha em Cassiano a deliberagio apaixonada de inculcar 0s nossos motivos artisticos. Toma
por tema nossa rcalidade virgem, a realidade do Brasil nua e crua - nossas matas, nossa
historia, nosso folclore. Teve enorme entusiasmo pelas Entradas ¢ Bandeiras, vistas pode
cle como fator social da civilizagdo brasileira. Espalha em scus poemas a obsessdo pelo
verde, a cor da nacionalidade. Fala muito dos nossos mitos, de personagens historicas, do
Borba Gato. Insiste, obstinadamente nos assuntos da nossa naturcza, nossas florestas, das
nossas belezas. Tudo isto com uma linguagem forte, gritante. Uma outra imagem do
Cassiano ¢ a insisténcia em figura, descrever, abordar o Brasil original. Ndo aquele Brasil
trazido da Europa, importado, contaminado. Faz de nosso folclore o leitmotiv de muitas
de suas composi¢des, construindo uma literatura de mitos, de paisagens todas nossas para
ser principalmente o cantor de sua terra.

Sua linguagem tem a exética palpitagio da naturcza tropical. O Cassiano que mais tem
interessado a Osvaldo Lacerda ¢ o de depois da guerra, descrente da vida, descrente dos
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homens, ¢éptico, denunciando as injustigas, o horror da guerra. Meio amargo. E o que se
fez presente nas cangbes de Osvaldo Lacerda. Quando ouvires o pdssaro, ainda é um
Cassiano falando de sua terra. Ladainha ¢ bem o exemplo desta fase de descrenga do

Cassiano.
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GREGORIO DE MATOS - Nasceu em 1623 na Bahia ¢ morreu em Recife em 1696.
Era filho de um fidalgo portugués e de uma matrona da Bahia. No batismo tomou o0 nome
de Jodo depois mudado para Gregoério. Cursou Humanidades com os jesuitas na Bahia ¢
morou um tempo em Coimbra. Exerceu a fun¢do de advogado. Viveu 32 anos em
Portugal ¢, de volta a Bahia, recebe ordens religiosas menores ¢ passa a funcionar com
Vigdrio Geral e Conego. Mais tarde recusou-se a ordenar-se Presbitero, temendo suas
fragilidades e que pudesse vir a seu um mau sacerdote.

Incompatibilizando-sc com autoridades religiosas, scculariza-se ¢ volta a exercer a
advocacia. Envolve-se em muitas desavengas na Bahia ¢ é preso por ordem do
Governador, degredado para Angola, na Africa. Fica um ano no exilio ¢ volta depois para
Pernambuco, proibido de fazer versos mas, inutilmente. Suas obras permaneceram inéditas
durante sua vida. Muitas delas foram publicadas depois em colegdes e revistas. Foi o 1o.
poeta boémio do Brasil - era um misto de violeiro ¢ cantador.

Era inconformado ¢ sempre carregado de pessimismo; pessimismo este que passa para sua
obra. Era um espirito revoltado ¢ inconformado com a sua prdpria sorte como também
com a situagio do Brasil. E tido como um poeta ou um homem que passou semeando o
veneno da maledicéneia ¢ colhendo a tempestade da discordia. Gregoério de Matos
também cultivou uma série de poesias religiosas, sobre tudo, Sonetos de Arrependimento
na agonia, scgundo alguns fatos teria morrido cristamente. Alguns criticos literarios o
consideram como verdadeiro fundador da literatura brasileira por causa de suas
empregagdes jacobinas ¢ suas novidades de estilo. Mas também consideram que o seu

temperamento ¢ educagdo bem portuguesas ndo o deixaram ser classificado como um tipo
bem brasileiro. Sua veeméncia nativista ¢ simplesmente um coroldrio da propria situagdo.
Segundo Agripino Gricco ele seria um bom burgués como todos os pretensos rebeldes.
Seria pocta oficial, a musa do estado, sc lhe garantissem subsidio polpudo e avultada
pensdo.

Exprimiu aquilo que os demais poetas retratavam com bom senso da nossa sociedade, cle
o fez sempre de modo caricato. Na satira deixou-lhe influenciar pelos espanhdis,
principalmente Quevedo, dai suas poesias em rimas toantes quase inteiramente desusadas
em nossa lingua. Introduziu no Brasil os decassilabos italianos que tomaram aqui 0 nome
de versos gregorianos, sua métrica ¢ um tanto desleixada, segundo alguns. Emprega
termos peregrinos dos quais muitos ndo sdo mencionados nos diciondrios. Ao lado de
vocabulos tupis, emparclhou muitos vocabulos lusitanos arcaicos e junto de conceitos
relampejantes embutiu frases mancas de sentido, dando idéia de quem compde aos
solavancos. Scu cstilo ¢ mais ou menos isto. Interessante ¢ que Gregorio de Matos ¢ o
patrono da Academia Brasileira de Letras na cadeira de n. 16 chamada também de 4
Cadeira da Irreveréncia. Ele esta classificado por alguns autores naquilo que poderia ser
o barroco na literatura brasileira.
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ILKA BRUNHILDE LAURITO ( Nome literario de Ilka Brunhilde Gallo Laurito) -
Nascida em Sdo Paulo, capital, a 10 de junho de 1925, ¢ licenciada em Letras pela USP,
com pos-graduagdo em Teoria Literaria ¢ Especializagio em Literatura Brasileira.
Profissionalmente sempre viveu do magistério (secundario, ao longo da carreira; superior,
esporadicamente). Literariamente, comegou a carreira com a poesia, mas incursionou
também pelo conto ¢ a cronica. Dedicou-se a atividades culturais diversificadas, sempre
ligadas ao campo artistico: em Sdo Paulo, criou ¢ dirigiu o Departamento de Cinema ¢
Educagiio da Cinemateca Brasileira, no tempo da gestdo de Paulo Emilio Salles Gomes;
em Campinas, foi Diretora do Departamento de Literatura do Centro de Ciéncias, Letras ¢
Artes (década de 60); num estagio na Inglaterra, sob os auspicios do British Council (em
cinema cducativo) irradiou cronicas para o Brasil através da BBC; trabalhou ainda, em Sdo
Paulo, nas pesquisas ¢ reda¢do dos textos para as exposigdes, no Museu da Imagem ¢ do
Som, Memoéria Paulistana ¢ Arcadas. Participou de alguns importantes movimentos de
divulgagio da pocsia: POESIA NA PRACA (1969 - exposigido de poemas na Praga da
Republica, feira de arte de Sdo Paulo); POETAS NA PRACA (1975 - espetaculo teatral
de divulgagdo da poesia).

Obras publicadas

Poesia: Caminho (1948), A Noiva do Horizonte (1953), Autobiografia de Mdos Dadas
(1958) - edigdes particulares da autora; Janela do Apartamento (1968 - Ed. Ilapalma); Sal
do Lirico (1978 - Ed. Quiron); Genetrix (1982 - Ed. Massao Ohno ¢ Maria Lydia
Albuquerque); Canteiro de Obras (1958 - Ed. Edicon e Jodo Scortecci)

Cronica: Scgiio Céu sem Ancora, publicagio semanal do CORREIO POPULAR, de
Campinas, de 1957 a 1961. Crdnicas esparsas em publicagdes de Sdo Paulo e Rio de
Janeiro. Parque de Diversades, livro de cronicas, Editora Atual, 1995.

Contos: Auséncia e Janela de Hospital (prémios da extinta REVISTA DA SEMANA, do
Rio de Janciro, década de 40); Velha, tartaruga e menina, colegdo Sete Faces, da Ed.
Moderna, 1992; Cagulinha Querida, Colegdo Vinculos, da Ed. Atual, 1992; Noturno XX,
colegdio outras palavras (volume Noite na Taverna), Ed. Atual, 1992.

Letras de Musica: Nas Asas do Moinho, com Paulinho Nogueira; Canto-Ciranda ao
Chdo, Aylton Escobar; Carnaval do Desamor e Canto ao Canto, com Osvaldo Lacerda;
Réquiem pro - Santoro, com Acchile Picchi.

Paradidaticos: Cinema ¢ Infancia (caderno da Cinemateca Brasileira - década de 60);
Tempos de Cecilia (tese para mestrado na USP, sobre 0 Romanceiro da Inconfidéncia);
Para Gostar de Ler (selegio de cronicas para a Ed. Atica); Casemiro de Abreu (Literatura
Comentada, para a Abril Cultural), Ler e Ver (organizagio de colegfio para a Ed.
Meclhoramentos); Cinema e Verdade (selegdo de criticas de cinema de Francisco de
Almeida Salles, para a Cia. das Letras); Instantes de Reflexdo (antologia de pensamentos,
para a Ed. Mclhoramentos); A Crénica (texto tedrico e antologia em co-autoria com Flora
Bender, para a Ed. Scipione, 1993); roteiros de leitura para a Colegio dos Classicos da
Ed. FTD.

Prémios Literarios: Prémio da Cronica, do Boletim Bibliografico do Rio de Janciro,
década de 50; Prémio de Conto, no Concurso Permanente de Contos da Revista da
Semana, do Rio de Janeiro, década de 40; Prémio Jabuti, de poesia, 1987, com o Livro
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Canteiro de Obras; Prémio Jabuti, de livro juvenil, 1990, com o livro A Menina que fez a
América (Ed. FTD); Prémio Adolfo Aizen, de Literatura Juvenil, 1991, da Unido
Brasileira de Escritores do Rio de Janeiro, com o livro A Menina que fez a América.
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JUNQUEIRA FREIRE - Luis José de Junqueira Freire. Nasceu em Salvador - Bahia em
31/11/1823.

Viveu 32 anos incompletos. Entrou na ordem Beneditino na Bahia em 1851, com 0 nome
de Frei Luis de Santa Escolastica. Conseguiu um brevé de circularizagdo ¢ deixou o
mosteiro em 1854, falecendo no ano seguinte de enfermidade cardiaca em sua cidade
natal. Foi membro da Academia Brasileira de Letras na cadeira 25.

Obras:

Inspirag¢do do Claustro (com vdrios poema)
O drama do Frei Ambrosio

Elementos da Retorica Nacional e Contradi¢oes Poéticas.

Nas suas poesias € notével a luta dolorosa entre os ditames da consciéncia ¢ as aspiragdes
de uma alma scquiosa de amor ¢ de gléria mundana.

Nunca se ausentou de sua terra natal. Sempre doente ¢ franzino desde a meninice. Seus
estudos foram quase que exclusivamente os literarios. Conheceu os classicos latinos como
também autores modernos. Desiludido nos amores mundanos esteve perto do suicidio.
Retirou-se para a Ordem Beneditina na Bahia, onde foi professor com o nome de Frei
Luiz de Sta. Escolastica, dois anos depois destinado pelos superiores para o evento do
Rio, revoltado contra aquele estado de vida que tornara sem os dotes requeridos, negou-
sc a ir alegando ndo poder deixar a mie no desamparo. Viveu atormentado por estas
contradi¢des religiosas: - estar dentro de uma ordem sem se reconhecer como
vocacionado. Sua obra foi sentimentalista. Era um atormentado que quase se matou de
desespero.

O lirismo de Junqueira Freire pode ser agrupado seguindo 3 aspectos:

O religioso : onde ¢ devoto mas sem ungdo, ou as vezes arrojado ou quase blasfemo.
Assim fala dos votos religiosos aludindo ao rigor do fundador dos jesuitas exigindo
quc sc obedecesse quase como um cadaver.

Filosdfico : um outro aspecto de seu lirismo, em que desenvolveu a expressdo de sua
duavida ¢ de scu desespero.

Popular : em que canta o amor ou as cecnas da vida atingindo as vezes notavel
harmonia ¢ simplicidade.

Praticou também a satira em medida suficiente para granjear animosidades.

Foi um poeta racionador, e por isto pouco espontdneo. Sempre correto, superior aos
contemporancos no vocabulario que era mais rico. Escreveu algumas apreciagdes literdrias
dos antigos, sempre com originalidade ¢ elegéncia. Sua prosa agrada mais que seus versos
que, alids, sdo pouco conhecidos.
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MANUEL BANDEIRA - Manuel Carneiro Bandeira de Souza Filho - nasceu em Recife
em 1876, foi historiador da literatura, ensaista ¢ cronista. Como dizia Mario de Andrade,
foi 0 Sao Jodo Batista do Modernismo. Ocupou a cadeira de niimero 24 da Academia
Brasileira de Letras.

Obras:

As cinzas das horas
Carnaval

Estrela da Manha
Libertinagem

ltinerdrio de Passargada
Lira dos 50 anos

Belo, belo

Poesias Completas

Aprecia¢do de Candido Oliveira:

Foi o mais extremista da 1°. Geragdo Modemista. A evolugdo mesma do modernismo
parcce cstar toda cla contida na caminhada dos versos de Bandeira. Por isto Mario de
Andrade o chama de o Sdo Jodo Batista do Modernismo Brasileiro. Passou da estética
tradicional, também chamada passadista para a de 22 com grande estardalhago, exibindo
um lirismo revolucionario a toda prova.

Primeiro: simbolismo ainda roméntico e depois agressivo.

Segundo: afastamento da métrica académica, busca das realidades nacionais e superiores ¢
crises, cuja solugdio cra o atrito, a grita, a inversdo de todas as coisas. Ao fim a grande
serenidade.

Exemplo disto ¢ o scu poema:

Quero antes o lirismo dos loucos

o lirismo dos bébados

o lirismo dificil ¢ pungente dos bébados

o lirismo dos clowns de Shakespeare

Nao quero mais saber de lirismo que nilo ¢ libertagdo.

Ridicularizou com veeméneia o Parnasianismo, no poema Os Sapos que foi declamado no
Teatro Municipal por ocasido da Semana da Arte Moderna. Entretanto, i no fundo do
revoluciondrio anscio de uma arte renovada estava um poeta. Um poeta desencantado ¢
amargo. Um poeta que se revela nestes outros versos seus:

Eu fago versos como quem chora
de desalento, de desencanto
Eu fago versos como quem morre.
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Embora permancga o substrato melancdlico que estd na propria esséneia de scu
temperamento, transitou gradualmente até o modernismo que atingiu em cheio com
Libertinagem.

Em sua pocsia procura transfigurar o quotidiano ¢ o vulgar, buscando a vivéncia poctica
que sugerem. E o consegue com arte. Explora a anedota ¢ o poema piada, chegando até
ao humor amargo. Também nas recordagdes da infancia encontra um veio de valiosas
sugestdes para a sua poesia. Com Manuel Bandeira tudo passou a ser assunto de interesse

da poesia.
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Analises das Cancgdes
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Poemeto Erotico

Texto

O poema de Manuel Bandeira é uma linda ¢ apaixonada declaragdo de amor. O termo
erotico talvez tenha sido usado pela constante repetigdo da palavra corpo mas, a
linguagem ¢ tdo podtica com alusdes de encanto e¢ rara beleza que o erotismo
propriamente dito ndo se faz tio importante. E muito sutil a expressio:

Quero possui-lo no leito
Estreito da redondilha...,

visto que se trata de versos em redondilha maior o poeta se vale dessa expressdo para
suavizar a inten¢do de possui-la . Manuel bandeira nesse poema se esmera no uso de
metaforas escolhidas com refinamento e muito bom gosto:

1 .Teu corpo claro e perfeito
2 .Teu corpo de maravilha

3 .Quero possui-lo no leito
4 Estreito da Redondilha

. Teu corpo ¢ tudo que cheira
.Rosa...flor de laranjeira

.Teu corpo, branco ¢ macio
.E como um véu de noivado

9 .Teu corpo ¢ pomo doirado

10 Rosal queimado do estio,
11 Desfalecido em perfume...

12 Teu corpo ¢ a brasa do lume

13 Teu corpo ¢ chama ¢ flameja
14 Como a tarde ¢ os horizontes

15 E puro como nas fontes
16 A dgua clara que serpeja
17 Que em cantigas s¢ derrama...

18 Volupia de dgua ¢ da chama...
19 A todo momento o vejo...

20 Teu corpo... a tnica ilha

21 No oceano do meu desejo...

22 Teu corpo ¢ tudo o que brilha,

23 Teu corpo ¢ tudo o que cheira...

24 Rosa, flor de laranjeira...

( foi suprimido)

( foi suprimido)
2-4-17

( foi suprimido )
( foi suprimido )
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O compositor suprime alguns poucos versos. Sdo eles os n®. 17, 18, 20, 21, ¢, no lugar
do verso de n’. 20 ele vai repetir a expressdo Teu corpo. O texto ¢ envolvido num clima
de sedugdo ¢ paixdo sendo a linha melddica embalada pelo acompanhamento ao piano
cuja linha do baixo contraponteia o tempo todo com a melodia.

Estrutura da Cancio

Consta de 55 compassos ao todo ficando os 6 primeiros para a introdugdo ao piano, 16
para a parte A, 16 para a parte Al, 12 para a parte B e 5 finais para a Coda. A forma

resultante é:
- Introdugdo - A - Al - B - Coda.

- Introdugdo: 1 2.3 &1 B 6
VD VD IV DD, VD VP4
piano

- Parte A :

2 semifrases bindrias negativas

A = Frase Bindria Negativa

; d ¢ ' S
il ] " 1
el A . LN U N
L 11 1
2 semifrases bindrias negativas
{ |

B = Frase Bindria Negativa

A ¢ B = Parte A = Periodo Binario Negativo
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Melodia

A linha melddica acontece como uma declamagdo. Nas partes A e Al as frases comegam
em notas repetidas para enfatizar com clareza o que esta sendo dito e os finais caminham
descendentemente e terminam sempre em linha ascendente ( 0 que ¢ uma caracteristica do
folclore nordestino ). Ainda na parte A ¢ interessante ressaltar a indicagdo da dindmica
que fica no mp ¢ quase chega ao forte quando chega a regido mais aguda e conclui a parte
num p subito, como sc¢ sussurrase. A parte B ¢ mais expressiva, os intervalos sdo mais
arrebatados, chegando a Coda com entusiasmo ¢ depois desfalecendo aos poucos com a
repeti¢dio do ultimo verso em diminuindo ¢ ritardando. O sentimento ¢ apaixonado mas,
como o proprio compositor indica no inicio, com ternura. Uma declaragdo de amor cheia
de desejo ¢ delicadeza claramente evidenciados pelo texto e que € acomodado
musicalmente com muita sensibilidade ¢ sutileza. Voz e piano andam juntos o tempo todo
como se¢ estivessem entrelagados. O piano ndo tem a fungdo aqui de dialogar ¢ sim

complementar o que ¢ feito pela voz.

Timbre

O timbre escolhido foi para voz média expressando dessa forma uma regido mais clara ¢
leve para deixar suave a linha melodica. Existe uma alegria por tras de toda aquela paixdo
¢ uma regido média e até um pouco aguda deixa esse sentimento mais em evidéncia.

A tessitura ¢ a seguinte:

)
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O ritmo ¢ bastante complexo ¢ elaborado apesar de ficar sempre no compasso 2/4. O
compositor vais usar ¢ abusar das subdivisdes da seminima em semicolcheias, hd a
presenga acentuada da sincopa e notas pontuadas. A cangdo ¢ envolvida num ritmo muito
brasileiro sendo a mdo esquerda do pianista muito trabalhada ritmica e melodicamente,
sustentando, dessa forma, o tempo todo a linha meldédica. A ritmica preponderante da

melodia ¢ a scguinte:
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Harmonia

Inicia e termina em Si b Maior sendo ela a sua tonalidade predominante. Chega no
compasso 15 a Sol b M e retorna a Si b no 19. Entra na parte B em Ré b M retornando no
compasso 43 a Si b ¢ no compasso 49 faz novamente o Ré b e no 50 retorna para Si b até
o final. A harmonizag¢do nessa cangdo é mais suave ¢ sem grandes preocupagdes com
acordes indefinidos para causar efeitos. Aqui a preocupagdo ¢ de criar uma harmonizagio
que tenha tanta beleza ¢ envolvimento como a poesia ¢ o resultado ¢ como se tudo fosse

feito simultaneamente - pocsia ¢ musica - tdo grande ¢ o aproveitamento da poesia dentro
da cangao.
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Bilhete Aquela Que Ainda Esta Por Nascer

A voz e o piano se aliam para exprimir,
de maneira galante e amorosa, a beleza e a
originalidade do texto, em que o poeta se
dirige a uma amada, que ainda estd por

nascer ent remoto futuro.

Osvaldo Lacerda

Poesia de Paulo Bonfim com quatro estrofes de 4 versos em redondilha maior com certa
irregularidade na acentuagdo poética:

Se vos escrevo senhora
incriada em tempo meu

¢ que vos pressinto agora
como um dia ainda o sereis.

Se vossos antepassados
sd0 criangas por nascer
vOs no entanto sois adulta
na tarde de minha espera

Se vos escrevo senhora
ano trés ou quatro mil

¢ que vos sinto presente
na auséncia dos dias mecus

Se vossos olhos senhora
por descuido aqui pousarem
soprai de leve a pocira

que cansou de vos sonhar

O compositor considera esta poesia de Paulo Bonfim como. extremamente original e
compde a cangdo com o sentimento lirico amoroso. O resultado é uma belissima cangdo
cheia de sutilezas quanto a melodia ¢ 0 acompanhamento que se consistem num clima
etéreo e as vezes nebuloso.
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Timbre

O timbre escolhido foi para voz média ou aguda. E necessario uma voz leve para combinar
com o clima exigido pela cangdo. A tessitura ¢ a seguinte:

Como convém ao carater de poesia a melodia € tranquila, simples e sem rebuscamentos. A
linha melodia que num constante sobe e desce nos intervalos, ndo chega a ser um acalanto
mas ¢ muito suave, cheia de ternura ¢ um pouco sonhadora. Ndo poderia ser diferente
visto o texto ser como ¢, uma certeza de algo que ainda esta por vir mas que ¢ vago e
existe s0 na imagina¢do do poecta. O acompanhamento ao piano acontece num ostinato
ascendente na mio esquerda que fica como que embalando a melodia. A pedalizagdo
marcada pelo compositor proporciona uma atmosfera envolvente e de suporte para a linha
melddica. Enquanto a linha do baixo € ascendente a linha vocal é mais ondulante, ¢ a linha
da mdo direita do pianista vai sempre fazer um contra-canto com a melodia que quase
sempre conclui em movimento descendente. A realizagdo melodica respeita fielmente a
acentuagdo poctica.
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Estrutura da canc¢ao

A forma musical acontece em duas grandes partes acomodando duas estrofes da poesia
em cada uma delas. Consta ao todo de 43 compassos tendo a 1°. parte 19 compassos
sendo os dois primeiros de introdugdo ao piano, e a 2°. parte com 16 compassos,
finalizando com uma Coda de 8 compassos sendo os quatro compassos finais somente ao
piano e o ultimo compasso so de pausas deixando no ar a finalizagdo. A forma resultante é
a seguinte: A(ab)-A’(a’,b’) - Coda

Parte A: b
[ | Tr I

Licikezo vpiagiveinidiendino gund
L -l 1
2 semifrases bindrias negativas
a = Frase Binaria Negativa

f g h

( 1l I
PU RGP
k
|

il
2 semifrases irregulares

b = Frase Binaria Irregular

ac b= A = Periodo Binario Negativo

Parte B: z d

It s
22 23 24 25 26 27
1 1 1 | | l

I3
2 semifrases binarias negativas
a’ = Frase Binaria Negativa

f g h’

J~28 29 30 31 32 33 34 35 36

l o ]
w 2 semifrases binarias ncgativas \

b’= Frase Bindria Negativa

A"AVAV
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A ritmica desenvolvida ¢ tranquila ¢ comoda para a poesia. Utiliza o compasso 6/8 do
inicio ao fim ndo realizando muita diversifica¢do no ritmo:
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Harmonia

Por tratar a poesia de uma mulher que ainda nem existe e pelo qual ele, o autor, ja esta
apaixonado, numa ¢poca indeterminada ele vai encontrd-la, o compositor vai se valer de
uma harmonia também ndo muito definida: comega modal ¢ vai se alternando com o tonal
criando uma atmosfera um pouco indefinida e que sempre esta a buscar alguma resolugio.
A 1% estrofe comega com uma pequena introdugdo de 2 compassos no modo de Fa misto:
no inicio estd no modo lidio ¢ a partir do 6° compasso passa para 0 modo mixolidio.
Conclui no compasso 10 em Fa maior. Da-se entdo a entrada da 2°. estrofe em Ré bemol
menor ¢ vai chegar no compasso de n’.15 na tonalidade de La bemol maior,vindo a
concluir a estrofc no modo de ld bemol mixolidio.E dessa forma vai caminhando nesta

mesma dire¢do harmonica até o final.
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Martirio

O poema de Junqueira Freire fala de uma declaragdo de amor extremamente apaixonada
por alguém que ndo ¢ correspondido e, mesmo assim, continua a adorar esse amor
sofrendo um martirio cterno. Consta de 6 quadras que podem ser ordenadas de 2 em 2
resultando numa forma A - A - B. Hd a presen¢a de rimas alternadas: 2 versos livres (1¢3)
¢ 2 rimas (2c¢4). As quatro primeiras quadras seguem a métrica 2,4,6 ¢ os dois finais 1,4,6.

01 Beijar-te a fronte linda : 2-4-6
02 Beijar-te o aspecto altivo :

03 Beijar-te a tez morena :

04 Betjar-te o rir lascivo :

A
05 Beijar-te o ar, que aspiras :
06 Beijar-te o pd, que pisas :
07 Beijar a voz, que soltas :
08 Beijar a luz, que visas :

—

09 Sentir teus modos frios :
10 Sentir tua apatia :

11 Sentir até repadio :

12 Scntir ¢ssa ironia :

13 Sentir que me resguardas :
14 Sentir que me arreceias :
15 Sentir que me repugnas :
16 Sentir que até me odeias :

e

17 Eisadescrencacacrenga, 1-4-6
18 Eis o absinto ¢ a flor,

19 Eis o amor ¢ o ddio,

20 Eis o prazer ¢ a dor !

21 Eis o estertor de morte,
22 Eis o martirio cterno,

23 Eis o ranger de dentes,
24 Eis o penar do inferno !

O compositor vai enfatizar o sentimento lirico amoroso presente no texto.
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Timbre

O timbre escolhido foi para voz média preponderando a regido mais central recorrendo as
notas mais agudas somentc para enfatizar algumas passagens. A tessitura ¢ a seguinte :

Melodia

De carater lirico ¢ apaixonado acontece com predomindncia nos graus conjuntos que
formam uma linha melédica ascendente constante buscando sempre as notas mais agudas
e vindo voltando as notas iniciais.

Enquanto o compositor lida com os verbos beijar e sentir das quatro quadras iniciais a
melodia seguc cssa linha de ansiedade, sempre buscando notas um pouco mais agudas que
as iniciais como se quase suplicasse o seu desejo declarado no texto.

Na parte B a melodia se diferencia completamente em fungido do texto que ja ndo mais
suplica, ja ¢ uma constatagio clara de que csse amor tdo descjado ndo vai acontecer ¢ 0
que fica ¢ o sofrimento que ¢ enfatizado no final pela repeti¢do do verso O penar no
inferno.

Nessa cangiio o piano vai sustentar ¢ até repetir notas da melodia simultaneamente com a
voz, 0 que ndo ¢ muito comum nas cangdes do compositor. Ele busca, dessa maneira
realgar ainda mais a saplica implicita na melodia ascendente. Na parte B o piano caminha
numa posi¢do ritmica diferenciada da melodia repetindo algumas notas da mesma, as
vezes resultando numa posigdo de cco com a melodia.
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Estrutura da Canc¢ao

Resulta numa cangdo de 35 compassos, sendo 16 para a 1° parte onde se encontram as
quatro quadras iniciais ¢ 19 para a 2°. partc onde s¢ cncontram duas quadras finais. A

forma musical resultante é coincidente com a forma do poema:

( onde a parte A de 16 compassos se divide em duas pequenas partes idénticas de 8
compassos cada).

A parte A consta das quadras que se iniciam com verbos onde o compositor busca uma
linha melodica ascendente constante chegando no meio dessa linha a nota mais aguda da
tessitura escolhida e vindo descendentemente aos poucos de volta a altura inicial. Faz isso
duas vezes idénticas onde o piano repete, por muitas vezes, exatamente a nota da
mclodia, havendo assim um reforgo da idéia melédica escolhida.

A Parte B ¢ totalmente distinta, muda-se completamente a figurag¢do ritmica e o piano
dobra as notas com a melodia, mas numa posigdo ritmica mais diferenciada resultando,
como nos compassos 26 ¢ 28, num efcito de cco.

Na aplicagdo final de trés compassos o compositor repete o ultimo verso do poema
utilizando-se da regido grave do piano em oitavas paralelas para reforgar o sentido da

palavra inferno.

2 semifrases bindrias negativas
]/

a = Frase Bindria ncgativa

b c
L L0 R RS T I LR
I | I 1 | I |
4 v
2 semifrases bindrias negativas
-
a, = Frase Binaria negativa

ac a; = A = Pcriodo Binario Afirmativo.
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A ritmica utilizada na 1° parte fica por conta de agrupamentos de semicolcheias ¢
colcheias, ¢ na sua maioria dentro da subdivisdo binéria dos scus tempos, salvo apenas
quando se utiliza a colcheia pontuada no compasso quinario onde o compositor desejou
clucidar a fermata ecmbutida naquele trecho:

(31T IR IRGRG T T

A 2% parte ¢ mais diferenciada, valendo-se do uso de tercinas de colcheias e da sua
diferenciagdo para seminima ¢ colcheia, além do que por 2 vezes (compassos 23 ¢ 31) o
compositor substitui as tercinas por grupos de 4 scmicolcheias comegando com uma
pausa, para dar mais ¢énfasc ao texto em questdo, quebrando assim a subdivisdo ternaria
sem perder as trés notas melddicas :

2 DRI IR

T 153
I b1
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Harmonia

Caracteristica do afro-brasileiro onde oscila entre 0 modo maior ¢ a relativa, a harmonia
fica entrc FA M, R¢ m ¢ F4 m. a4 uma mistura dc modos ¢ tonalidade como sc pode
sentir claramente no inicio em ré dorico chegando no compasso 3 no modo frigio, vindo
no compasso 7 a fazer uma 6°. napolitana ( 2°. grau alterado) em Fa m. Fica assim mais
ou menos até a partc B onde inicia em Fa4 m passando no compasso 19 pelo La M em
mixolidio, rctornando no compasso 21 ao Fa m ¢ terminando ecm Fa m. E claro que sdo
utilizados outros acordes com notas de passagem na linha melodica dando um realce a
harmonia. A mclodia tem um carater modal ¢ pode-sc sentir nos compassos 3 ¢ 4 a
presenga da caracteristica nordestina.
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OSVALDO LACERDA

"CONTRICAO"

(canto e piano)

Texto de Gregério de Matos

1987

Duracéo aproximada: 1'45
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CONTRICAO

Trata-se de um soneto, que ¢ um dos tipos de forma fixa de poema mais encontrado.
Composto de duas quadras e¢ dois tercetos com versos de 10 silabas. As rimas
apresentam o esquema AABA /ABBA /CDE /CDE. A acentuagdo poética segue o

seguinte esquema:

Titulo original da poesia: A Nosso Senhor Jesus Cristo com atos de arrependimento e

suspiros de amor.

> T @ >

A
B
B
A

moa

Ofendi-vos, meu Deus, é bem verdade, 3- 6- 10
¢ verdade, Senhor, que hei delinqiido, 3- 6- 10
delinqiiido vos tenho, e ofendido, 3- 6- 10
ofendido vos tem minha maldade. 3- 6- 10

Maldade, que encaminha a vaidade, 2- 10
vaidade, quc todo me ha vencido, 2- 10
vencido quero ver-me e arrependido, 2- 10
arrcpendido a tanta enormidade. 4 - 10

Arrcpendido estou de coragdo, 4 - 10
de coragdo vos busco, dai-mc os bragos, 4 - 10
abragos, que me rendem vossa luz. 2- 10

Luz, que claro me mostra a salvagdo, 3- 10
a salva¢do pretendo em tais abragos, 4 - 10
misericordia, amor, Jesus, Jesus ! 4 - 10

O poema segue uma linha auto - explicativa devido a repetigdo da ultima
palavra dc cada verso no inicio do verso seguinte. As duas quadras tratam de explicar
a ofensa e os dois tercetos buscam o arrependimento e a salvagio.
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Estrutura da Cangao

A estrutura da cangdo resulta basicamente na forma: A - B - Coda A parte A consta
das duas quadras que sc dividem em 2 periodos de 9 compassos cada, tendo na sua
subdivisdo 2 frases bindrias formadas por 2 semifrases bindrias cada uma:

1°. Quadra:

Frase bindria ncgativa Frase bindria negativa

~J
X = Periodo Bindrio Negativo

2°. Quadra :

. N,
Frase bindria negativa

. N
Frase bindria ncgativa

~

X, = Periodo Binario Negativo

1°. € 2°. Quadras = ParteA=17compassos

X X
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A parte B consta dos 2 tercetos que se subdividem em um periodo binério formado
por duas frases terndrias num total de 13 compassos. A Coda consta dc 8 compassos
onde se encontra um prolongamento do tltimo verso do 2°. terceto:

1°. Terceto:

3 semifrascs binarias negativas

Y = Frase Ternaria Negativa
2°. Terceto:
3 scmifrases ( 2 bindrias ¢ 1 ternéria )

r

M

Z = Frase Ternéria Negativa

1". ¢ 2% Tercetos = Parte B = 13 compassos

]

b 4 Z
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Semifrase Ternaria Negativa
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Timbre

O timbre escolhido foi para voz grave, adequado para o texto poético em questdo. O
resultado foi uma cangdo com caracteristicas de musica sacra.
A tessitura ¢ a seguinte:

i
%

Quanto ao piano, o acompanhamento ¢ extremamente sério e contido. Acontece um
ritmo ostinato de um compasso, ininterrupto do primeiro compasso até o compasso
30. Ele ¢ entdo interrompido nos 3 primeiros compassos da Coda sendo retomado nos
4 compassos finais. Esse ostinato ¢ sempre em staccato contrastando assim com o
legatto da mao dircita ¢ da linha vocal.

O piano limitou-s¢ a servir de base para a melodia, quase ndo dialogando com a
mesma, cxccto na parte central nos compassos 14 a 18.

Melodia

De carater extremamente contrito e religioso, na sua maior parte as frases concluem
em movimentos descendentes ou ficam em notas repetidas, no sentido de caracterizar
a idéia poética do arrependimento ¢ do reconhecimento da culpa. A letra é pesada ¢
sofrida ¢ pede uma meclodia que scja o quanto mais introspectiva possivel. O
compositor conscgue ter uma compreensdo muito clara do sentimento da poesia ¢
acomoda muito bem o texto em frascs musicais simples ¢ sem rebuscamentos
melddicos ou floreios; tudo muito calmo, sereno, chegando a uma realizagdo musical
que sc casa perfcitamente com a idéia poética. A prosodia foi ficlmente respeitada. Os
intervalos melodicos ndo sdo de dificil entoagdo permitindo assim uma perfeita
compreensdo do texto quando cantado. E interessante notar a constante preocupagéo
por parte do compositor em relagdo ao sentido poético, por exemplo, nos compassos
11 ¢ 12 a melodia dcixa de ser descendente ¢ se torna ascendente para enfatizar as
palavras luz ¢ salvagio.

Nos dois tercetos a predominéncia ¢ dos graus conjuntos, vindo os intervalos de 4°. e
dc 5°. justas aparccer no interior das frases. Esse jogo de quartas e quintas justas com
0s graus conjuntos cria um ambiente de equilibrio e calmaria. O reconhecimento da
culpa ¢ o arrcpendimento aconteccem sem entrar em desespero, tudo ¢ muito
consciente.

Na Coda vai se¢ modificar ¢ alargar o ultimo verso do 2°. terceto enfatizando a
miscricordia como uma stplica, utilizando melodicamente os mesmos elementos
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anteriores. A repeticdo proposital da palavra misericordia vai terminar muito bem a
cangdo mostrando que a Unica coisa que resta ¢ a misericordia divina deixando no ar o
cardter religioso tdo bem desenvolvido no desenrolar da cangio.
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Ritmo

O carater da poesia pede um ritmo simples e trangiiilo e o compositor vai desenvolvé-
lo muito bem. A prosddia é ficlmente respeitada. O compasso escolhido foi o
quaterndrio tendo a seminima como unidade de tempo, utilizando ainda, no decorrer
da obra os compassos 3/4 ¢ 2/4.

A uniformidade ritmica ¢ sentida do inicio ao final da cangdo, as variagdes sdo

pequenas ¢ sutis:
Parte A:

gt bl L LT T o)l
Dpslps A PRgRI|

Parte B

10103101 T4 0d01
JJ o) 1 13T

il ofofdedled
idJl

Coda

¢ 00310 30031304 4]

| el E=

A simplicidade ritmica propicia uma sobriedade na relagio melodia e
acompanhamento.

O phatos em questio ¢ religioso.

A can¢io Prece, com poesia de Gregorio de Matos também, foi composta quase que
simultancamente ¢ segue mais ou menos 0 Mesmo esquema € 0 mesmo sentimento.
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Harmonia

A linha melodica desenvolve-se basicamente no modo de MI dérico com excegdo dos
compassos 7 ¢ 15 ondc sc vale do modo frigio, isso na parte A. A partc B sc inicia
com o modo de FA dérico logo voltando no compasso 22 para MI dérico ¢ indo até o
compasso 27 onde muda para o modo dc MI frigio até o compasso 30 rctornando em
definitivo para MI dorico ¢ alterando no final, a partir do compasso 34 a ter¢a da
tonica para a obtengdo dec uma triade maior. O quc sc pode concluir é que o
compositor tira partido da poesia ¢ da época criando uma atmosfera de musica sacra.
Ele mistura modos ¢ tonalidades, cxplora contrastes entrec 0s modos maior ¢ menor
buscando criar uma harmonizag¢do que acomode muito bem as id¢ias pocticas. A
conclusdo no acorde maior no piano com a frase Amor, Jesus enfatiza a rcalizagdo da
contri¢do. Tudo o que cra triste, pesado e amargurado sc abre no arrependimento ¢ na
suplica da miscricordia divina implorando o amor de Jesus ¢, isso tudo com a
harmonia como pano de fundo realgando ¢ refor¢ando as idéias poéticas. O processo
harmdnico ¢ muito bem claborado sc valendo de modos na linha melédica com uma

harmonizagdo tonal no acompanhamento. O compositor chega a um resultado feliz de
musica sacra dentro do scu cstilo brasileiro ¢ atual de compor. Ele sc vale de
clementos antigos como os modos, 0 que caracteriza muito bem a época da poesia, ¢
os alia ao scu cstilo pessoal de composigdo.
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OSVAILDO LACERDA

WACALANTO PARA MINHA MZAE"

(canto e piano)

Texto de ROSSINE CAMARGO GUARNIERI

Duragao aproximada: 1'40
88
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Acalanto para Minha Maie

Esta musica foi escrita em memoria da minha querida mde
Julia, falecida em 25 de agosto de 1979, em Sdo Paulo.
A poesia que me foi oferecida pelo amigo Rossine,
Jfoi escrita na noite do dia seguinte, 6 de agosto .

Osvaldo Lacerda.

Texto

Poesia de Rossine Camargo Guarnicri com versos livres ¢ sem rima. Foi oferecida ao
compositor cm 1979 ¢ cle sé conscguiu musicar em 1986, ¢ no mesmo ano compds outra
cangdo com o titulo Minha Mde com poesia de Guilherme de Almeida. O texto trata de
uma despedida da mdc que morreu com metaforas delicadas ¢ muito carinho:

Dorme,

descansa,

Nada mais te maltrata
na noite escura ¢ fria,
Nem dor,

nem afligdo,

nem maguas te atormentam.
Livre da escraviddo,
voltas ao lar

onde nasceste um dia.
No siléncio acolhedor,
teu ser se multiplica

em centelhas de luz

de novas vidas.

Dorme,

descansa.
Transfigura-te,

Eu saberei te reconhecer
no canto das aves,

nas promessas de amor,
na luz do amanhecer,
no perfume da flor.
Dorme...

Dorme. Minha mae.
Descansa em paz.
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O compositor acomoda esse texto com o sentimento de amor filial.
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Timbre

O timbre escolhido foi para voz média. Por se tratar de um acalanto ele buscou explorar
uma regido mais suave sem muitos graves ou muitos agudos.
A tessitura ¢ a seguinte:

Estrutura da Canc¢io

Consta de 41 compassos que sc dividem em duas partes, ficando a parte A com 21
compassos sendo os 2 primeiros de introdugdio ao piano ¢ a parte B com 15 compassos

finalizando com uma cada de 5 compassos. A forma resultante € a seguinte:

A - B - Coda

Partc A:

jigr—s

12797.7777.)
L 1L
2 semifrases bindrias negativas

X = Frase Binaria Negativa
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h

18 19 20 21
I i I 1

2 semifrases binarias negativas

Parte B:

Y= Frase Bindria Negativa

X ¢ Y = Periodo Binario Negativo

23 24 25 26 27 28" 29
N T I (s .

31
I

Z = Frase Terndria Negativa

n

32 33 34 35 36 !
[ 1 1 1 I 1

T= Frase Bindria Negativa

Z ¢ T = Periodo Binario Negativo

37

P 1

38 39 40 41

I 7, V777.'9273
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Melodia

A linha do canto ¢ modal, estd em mi Lidio na sua maior parte. A melodia ¢ por muitas
vezes descendente concluindo ascendentemente em grau conjunto, o que ¢ uma
caracteristica nordestina. Segue como uma cangdo de ninar carregada de muita tristeza,
com intervalos dissonantes numa linha ondulante que vai ¢ volta preponderando a melodia
na regido central da tessitura escolhida. Ndo é de muito fécil realizagdo para o cantor
devido ao acompanhamento scr bastante dissonante. A scnsagdo dec tristeza ¢ uma
constante na cangdo toda.

Harmonia

Basicamente em Do # m, mas tem-se a impressdo de 2 graus - Do # m ¢ La Maior. A
harmonia oscila entre o I ¢ o VI graus de Do # m vindo a linha da mio esquerda num

ostinato em marcha.

O uso dos graus I ¢ VI ¢ uma caracteristica do folclore afro-brasileiro. A constante
presenga de 5. Vazias no acompanhamento provoca uma sensagio de tristeza.
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Ritmo

Basicamente dentro da subdivisdo ternaria, o que € muito adequado a um acalanto, sendo
intercalada com quialteras de duas ¢ de quatro colcheias, provocando dessa mancira um
efeito de irregularidade. A ritmica preponderante € a seguinte:
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Cantiga de Ninar Escrava

Texto

O poema de Antdnio Rangel Bandeira fala de uma noite de amor entre um Senhor e sua
escrava, na qual ele a faz dormir com carinho, promessas de alforria, erotismo e ironia no
final. Os versos sdo pequenos, em geral com apenas trés silabas poéticas, mas se os
agruparmos dois a dois, o que faz com que o sentido seja mais claro, eles ficam em
redondilha maior com predomindncia de acentuag@o nas silabas 1-3-5-7 ¢ ndo possuem

rima:

Dorme, dorme
Minha negra >
Que a noite

Esta gostosa,
Vem pra ca

O minha flor

Que alforria

Eu vou te dar.

Dorme, dorme
Minha negra

Que teu corpo
Esta cansado,
Dorme assim
Bem de mansinho
Nuazinha

No colchio.

Dorme, dorme
Minha negra
Peito em pé
Na escuridio,
Dorme assim
Devagarinho
Pois 0 sono
Evem ai.

Dorme, dorme
Minha ncgra

Enquanto a noite passa,

Pois assim .
Que o dia raiar
Pra senzala

Vais voltar.
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Timbre

O timbre escolhido foi para voz grave, justamente por se trator de uma cangdo cheia de
sedugdo ¢ o timbre grave produz uma sensagdo envolvente com mais naturalidade que o
timbre agudo. A tessitura ¢ a scguinte:

/:"

E pequena a produgdo de cangdes para voz grave dentro do repertorio cameristico vocal
brasileiro ¢ também na produgdo do compositor O. Lacerda.

ESTRUTURA DA CANGCAO

Consta de 2 partes que compreendem cada uma 2 estrofes do poema. E feita na forma
bindria de can¢@o onde cada parte se subdivide em 2 outras pequenas:

B

e

b b1

Sdo 40 compassos ao todo ficando os 2 iniciais para a introdugdo ao piano ¢ os 2 finais
concluindo também ao piano.
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A estrutura das partes ¢ a seguinte:
Parte A:

a b

1 2 3 4" 3 6
l////l////l l I I |

2 semifrases ternarias negativas
l

a= Frase Binaria Negativa

b C d

2. 13, 4. M5 .36 11, 1819
Tasessit], sestialion b iessdion Lo Bosmgeli ]

2 semifrases irregulares

a’= Frase Binaria Negativa
a ¢ a’= Parte A = Periodo Binario Negativo

b h i J

2% 23 M4 25 26 27'" 28 29
I s T < s Tt

2 semifrases irregulares

b= Frase Bindria Negativa

b [ 1 m

32 "33 34 35 36" 37 38
! 7 1. T 1.1

V700077777

2 semifrases irregulares

a’’ = Frase Bindria Negativa

b ¢ a’’= Parte B = Periodo Binario Negativo
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MELODIA

A linha melédica ¢ descendente na sua maior parte, todos os inicios de frases comegam
descendentemente, o que realga a sensualidade do poema que é reforgado pelo uso
acentuado do cromatismo. A melodia ¢ ao mesmo tempo insinuante e carinhosa.
Acontcce um fato curioso que ¢ o de a linha melédica estar numa regido muito mais grave
que o acompanhamento. A parte do piano se realiza o tempo todo nas regides média e
aguda com excegdo dos 2 compassos finais. O final acontece de maneira incsperada ¢
surpreendente onde o compositor s¢ vale de muita ironia para realgar o ultimo verso do
poema. Toda cangdo sc descnvolve num clima ctérco, cnvolvente ¢ com certo ar de
mistério. Os intervalos ndo sdo de facil entoagdo justamente por as vezes aparecer o
tritono ¢ o piano ndo da muito reforgo harmdnico ou apoio para que o cantor sc oricntc.
O cantor deve ter um dominio total dos intervalos ¢ uma independéncia da relagdo com o
acompanhamento, mas, a rcalizagdo plena do sentimento desejado ¢ do clima proposto
exige uma perfeita fusdo entre as duas partes.
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O compositor sc vale do uso simultinco das subdivisdes bindria ¢ terndria. Linha vocal ¢
acompanhamento caminham com compassos diferentes, ficando o 2/4 para a melodia com
duas passagens pelo 3/4 (comp. 10 ¢ 36) enquanto que o piano fica em 6/8 passando pelo
4/8 no comp. 10 ¢ mudando para 3/4 no compasso 36, 2/4 no comp. 37 ¢ volta ao 3/4 no
comp. 38, 39 ¢ 40. O ritmo da melodia ¢ bastante simples deixando bem claro o pulso
binario vindo a aparccer a sincopa somente nos compassos 8, 10 ¢ 17 . Ja no piano o
ritmo ¢ mais claborado funcionando quasc como um ostinato continuo na mio esquerda.

A ritmica predominante na melodia é:

o PR
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HARMONIA

Inicia-se na tonica de R¢ maior na 2°. Inversdo I 6/4 passando no compasso 5 para o VI
grau de R¢é ¢ chegando no compasso VI a usar a VI alemd ( acorde que possui a 6°. nota
alterada cromatica ¢ ascendentemente) no VI grau alterado. O acorde de R¢ maior s6 ¢
claramente mostrado no compasso 13 mas, a tonalidade de Ré acontcce em toda a parte
A com alguns acordes alterados. A parte B inicia-se com acordes indefinidos refor¢ados
pclo emprego do tritono na linha melédica cuja fung@o dos acordes € provocar quasc um
atonalismo, vindo no compasso 28 a sentir a tonica de Ré m voltando no compasso 30 a
tonica de R¢ M. Tudo ¢ fcito em fungdo do texto. Essa harmonia estranha com acordes
indefinidos ¢ por vezes claramente tonal vem envolver o poema num clima de mistério ¢
scdugdo. A dclicadeza do acompanhamento como sc fossc uma caixinha de musica
embalando a linha vocal na regido grave reforga ainda mais o clima envolvente da cangio.
No final, de repente csse clima sc altera completamente, todo o envolvimento acaba ¢
prepondera a ironia vindo o piano a terminar de maneira totalmente inesperada.
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Ladainha

Texto

Entre os poetas brasileiros mais musicados pelos nossos compositores se destacam
Manuel Bandeira, como sendo o preferido de todos, depois vem Carlos Drummond de
Andrade e em terceiro lugar Cassiano Ricardo. E interessante ressaltar que o compositor
Osvaldo Lacerda é o que mais musicou poemas de Cassiano Ricardo, somando até o
momento o numero de scis cangdes.

Esse poema de carater interrogativo é constituido por versos de forma livre ¢ sem rima,
salvo os versos 7 ¢ 8 que rimam cordial com corporal. O poema aparece na forma
interrogativa ¢ auto-explicativa: ele faz a pergunta ¢ a responde, ndo deixando davidas no
ar. Na secgunda parte ¢ que realmente vai acontecer a ladainha, como diz o titulo, onde a
cada pergunta vem secmpre a mesma resposta, como acontece nas ladainhas religiosas da
Igreja Catdlica e, no final, para enfatizar o sentido do titulo ele faz uma prece:

Por que o raciocinio, 2-

0s musculos, 0s 0ss0s? 2-

A automagdo, 6cio dourado. 4 -
9,
2
R

6
6
8
6 -

cérebro eletrénico, o musculo 8
mecanico

mais faceis que um sorriso.

(=)

Por que o coragao?

de metal ndo tornara o homem

mais cordial,

dando-lhe um ritmo extra-
corporal ?

(ST S S I S ]
' I
=) o &

Por que levantar o brago

para colher o fruto?

A maquina o fard por nds.

Por que labutar no campo, na cidade?
A maquina o fara por nds.

Por que pensar, imaginar?

A mdquina o fard por nds.

Por que fazer um poema?

A maquina o fard por nos.

Por que subir a escada de Jacé?
A maquina o fara por nés.
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)
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1
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O maquina, orai por nos.

O compositor vai acomodar essa poesia de uma maneira bastante diferenciada das outras
cangdes em estudo. A linha melédica fica muito sozinha , ¢ amparada pelo piano somente
nos momentos de maior tensdo causando assim um clima de maior indagagdo. A prosodia
¢ fielmente respeitada.
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Timbre

O timbre escolhido foi para voz grave devido a densidade do texto poético. O clima é de
intcrrogagfio ¢ questionamento ¢ com uma voz grave isto se torna mais evidente. A
tessitura € a seguinte:
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o
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s

o

Melodia

A linha melodica ¢ bastante elaborada e um pouco dificil de cantar devido a variagdo de
intervalos explorada pelo compositor. Quando a frase comega com Por que nunca
acontece um acompanhamento ao piano, o compositor procura ai contar com a
expressividade tnica e exclusiva do cantor. Utiliza saltos de sexta maior descendente €
ascendente concluindo cromaticamente, continua ¢ conclui o verso com saltos de quarta
aumentada buscando desde o inicio um clima de tensdo. A partitura é rica em detalhes de
dindmica e mudangas de andamento, o compositor procura conduzir cada passo dado
pelos intérpretes. A linha melodica vai caminhando por intervalos de quinta diminuta,
sexta menor ¢ quarta aumentada tornando-sc cada vez mais intensa.

Na scgunda parte da cangiio acontece a ladainha onde as perguntas vém sempre sem o
acompanhamento do piano e as respostas sdo sempre iguais ritmica, melddica e
harmonicamente falando . As linha melddicas das perguntas procuram sempre realgar o
sentido poético, como por exemplo quando chega ao verso subir a escada de Jacéo ele o
faz por meio de graus conjuntos ascendentes, formando da primeira com a tltima nota um
intervalo de décima terceira ou o alargamento da quarta aumentada. Chega-se a0 maximo
da tensdo desejada. A melodia ¢, portanto, tensa por toda a cangiio sendo constituida na
sua maior parte por intervalos muito dissonantes.
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O ritmo explorado ¢ bastante simples na figuragdo mas se torna complicado pelas
constantes mudangas de compasso ¢ andamento. Quando utiliza o verso a mdquina o fara
por nos o compositor busca uma certa mecanicidade no ritmo utilizando a quialtera de
cinco notas. Utiliza os compassos 2/4,3/4,4/4,1/4 ¢ 3/8, usando muitas vezes o ritmo
pontuado ¢ intercala grupos simples de duas colcheias com trés quidlteras de colcheia
buscando criar um clima de irregularidade ritmica. Os grupos mais utilizados foram:

P TN
:) IO
ez 1) k)2 T]]
vl

L

¢ PV TR T T

s

BPIPEZANRPR

\__/'\_-"’

ATAYA"

2 3 4 5 6 7 8unespw 14 15 16 17 18

19



Estrutura da Cangio

Acontece em duas grandes partes perfazendo o nimero de 52 compassos sendo o ultimo
de pausa com fermata deixando, dessa forma, a finalizagdo da cangdo pairando no ar. A
forma resultante ¢ uma parte A com 23 compassos, uma parte B com 24 compassos ¢
uma Coda final com 5 compassos:

a

2 13 4l 5
;1 yFrog Bing

Il
2 semifrases bindrias negativas

X = Frase Bindria Negativa

f g

9o "10 11" 12
= BT

3 semifrases bindrias negativas

Y = Frase Binaria Negativa

a h

14 715 16"17 18 19 20 21
' I I . Fopior-licd

3 semifrases bindrias negativas

Z = Frase Binaria Negativa

X, Y ¢ Z = Parte A = Periodo Ternario Negativo

Parte B: Para uma melhor compreensido da parte B foram utilizadas subdivisdes um pouco
maiores, deixando o motivo que sempre se repete ( ladainha) implicito em cada
semifrase para que a estrutura ndo ficasse muito retalhada:
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J |

D4 25 26 27 28 29 1Bo 31 32 33
I~ I I I 1 I I I % 1

2 semifrases quindrias negativas

K = Frase Binaria Negativa

m n 0

34135 36 37 381139 40 41 42 43 44 45 46 47 |
T T OO N N T (O LN T ek (O N s

L |
3 semifrases irregulares

T = Frasc Bindria Negativa

Ke T = Parte B = Periodo Binario Negativo

Harmonia

A cang¢do ¢ basicamente atonal, chega-sc a ter a impressdo de um D6 Maior cheio de
cromatismos ¢ acordes dissonantes de efeito, mas nada muito definido. A primeira
aparicdo do acompanhamento ao piano se da por meio de um acorde de D6 7 com
apogiatura no sexto grau dobrando as notas da melodia. O piano ¢ explorado nas trés
regides - grave, médio ¢ agudo - utilizando acordes que sustentam a nota da melodia,
escalas com cromatismo em movimentos contrarios , oitavas em cromatismos , tudo para
reforgar e enfatizar a tensdo pretendida pela melodia.
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Osvaldo Lacerda

“POEMA TIRADO DE
UMA NOTICIA DE JORNAL,,

PARA CANTO E PIANO

Texto de Manoel Bandeira

RICORDI

SAO0O PAULO
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ao Jarbas Braga

"POEMA TIRADO DE UMA NOTICIA DE JORNAL"*

Texto de Manoel Bandeira Musica de Osvaldo Lacerda
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POEMA TIRADO DE UMA NOTICIA DE JORNAL

Texto

O poema de Manuel Bandeira trata de relatar em poucos versos a vida e a morte de
Jodo Gostoso. Descreve a sua profissdo, onde morava e como aconteceu a sua morte.
Os versos sdo de forma livre, assimétricos € sem rima:

Jodo Gostoso cra carregador,

Carregador de feira livre

E morava

No Morro da Babilonia

Num barracdo sem nimero

Uma noite ele chegou no bar Vinte de Novembro 3-7-9-11-14
Bebeu

Cantou

Dansou

Depois, pulou na lagoa Rodrigo de Freitas

¢ morrcu afogado.

O compositor envolve esse curioso poema dentro de uma situagdo a principio
descritiva, criando um clima especial para que a estéria se desenvolva. Trata-sec de um
mini - drama.

Obs: A cangdo O Atropelado com texto de Guilherme de Almeida foi feita nos
mesmos padrdes dessa em questdo sendo também um mini - drama.
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Estrutura da Cancao

A forma resultante é:

A — B — C — D — E

A parte A consta de 14 compassos onde ele vai acomodar os 2 primeiros versos que
tratam dc descrever o personagem em questdio ¢ o seu local de moradia, uma
narrativa.

A parte B consta de 7 compassos onde vai se criar uma atmosfera de certo suspense,
torna-se mais variada ¢ movimentada.

A parte C muda completamente o cendrio. Consta de um maxixe de 22 compassos
onde se encontra o climax da pega.

A parte D ¢ um recitativo narrando o que aconteceu ao personagem depois de toda a
festa da parte C. Num clima extremamente contrito ele descreve o suicidio do
personagem.

Parte A:

6 78 9 10 11 12
) O GO (s
| Il e

b
| |

2 Frases bindria negativo

L

A = Pcriodo Bindrio Negativo

Parte B:

I |
2 Frases Irregulares

B = Periodo Binario Negativo
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2223242526272829303132333435363738 39404142 43

TN | /11

piano

| piano

L

2 Frases Irregulares

C = Periodo Bindrio Negativo

D = Recitativo

Parte L2

Semifrase bindria negativa

A parte E consta de 12 compassos onde melodia e acompanhamento vio se diluindo
deixando uma atmosfera de suspense, reminescente, evocando ao longe o nome do
personagem.
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A parte ritmica € bastante rica e variada. Cada uma das cinco partes da cangdo vai se
desenvolver de maneira distinta uma da outra. E grande também a variedade de

compassos utilizados.

Na parte A os compassos oscilam entre 2/4 ; 7/8 ; 3/4 ; e 4/4 . A prosddia foi
respeitada estritamente. A ritmica utilizada na melodia ¢ basicamente:

DRININENL
1) 00 T
JILndRllm Iy

Na parte B os compassos oscilam entre 2/4 ; 7/8 e 4/4 e a ritmica utilizada na melodia
¢ basicamentc:

JIRd Aa:dJ)I314 41301
PR IPIIIY
N’ .’ X Bl

O piano se diversifica mais: enquanto na 1°. parte cle servia de base para acomodar a
narrativa aqui ele se torna mais agitado criando uma atmosfera de certo suspense para

preparar para a proxima parte.
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Na parte C o compasso ¢ sempre 0 2/4 e consta de um maxixe muito elaborado por
partc do piano. A parte ritmica da meclodia ¢ trabalhada com muita sutileza
enquadrando-sc perfeitamente dentro do acompanhamento do piano. A ritmica
utilizada na melodia ¢ basicamente:

DTN )L Mbad[b)
|ﬂ Dlﬁﬁl\{_’j\l}"!d

Na parte D o piano fica parado em uma nota desdobrada em 3 oitavas na regido grave
sustentando o recitativo livre da linha melédica. A ritmica ¢ a seguinte:

@iy | ol el Jol ey o o ol T I

Na parte E o ritmo melddico se dilui quase completamente deixando por conta do
piano a finalizagiio da obra. O acompanhamento ao piano vai se diluindo ritmicamente
aos poucos passando pelos compassos 2/2 ¢ 3/2 e terminando em notas longas que
ficam soando. A ritmica da melodia se restringe a:

0 d A H

Melodia

A linha melodica passa por caminhos variados. Na parte A ela ¢ bastante calma num
carater de narrativa com uma linha comoda de se cantar. Na parte B muda a situagéo
do poema ¢ cla toma ares de suspense. Na parte C o compositor vai com muita
genialidade brincar com os verbos bebeu, cantou e dansou dentro do maxixe tocado
pelo piano criando uma atmosfera alegre. Na parte D ha uma sibita mudanga de tudo:
voz ¢ acompanhamento se alteram completamente. A linha melddica passa a realizar
um recitativo que exige muita sensibilidade do cantor para passar a tristeza da morte
da personagem. E, na parte E a melodia se restringe a uma evocagdo ao longe do
nome da personagem. Os intervalos utilizados ndo sdo faceis mas também ndo muito
dificeis, chega a explorar o uso do glissando e do portamento na voz.
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Timbre

O timbre escolhido foi para voz média, o que possibilita uma maior clareza na
descrigdio ¢ acomodagiio do texto. A tessitura ¢ a scguinte:

o

ot
P bl
Ll
P
P

o) ©

Harmonia

Inicia-se em DO maior. Na parte B inicia-se em DO menor passando no compasso 17
para V*. de SOL menor, no 18 para VI 7 de SOL menor com cadéncia de engano e
finalizando com V "*/; de RE maior. O maxixe, parte C, inicia em SI b maior passando
no compasso 30 para SOL menor e retornando no 32 para SI b maior. Conclui o
maxixe a partir do compasso 38 com uma seqiiéncia atonal. O recitativo, parte D,
inicia-se com um tritono do piano com a linha melodica. A parte E, Coda, consta da
dissolugdio da melodia do maxixe. E construida como se houvessem 2 linhas, uma
descendente ¢ outra ascendente que confluem para o DO final que por sua vez
confirma a tonalidade de DO menor e termina com um tritono para causar um efeito
fantasmagorico. Essa cangdo extremamente diversificada exige uma total
compreensdo por parte do cantor, fato necessario em todas as cangdes ¢ claro, mas,
para que haja uma realizag@o plena e fiel o cantor precisa passar a mensagem para o
publico com muita clarcza ¢ com a riqueza de detalhes sugerida pelo compositor
através da partitura. A harmonizagiio por parte do piano € rica e serve de cendrio para
o desenrolar do drama. Voz ¢ piano devem estar em perfeita harmonia para que o
mini - drama, como ¢ proposto pelo compositor, realmente acontega.
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OSVALDO LACERDA

"MOZART NO CEU"

(canto e piano)

Texto de Manuel Bandeira

Duragao aproximadas 2'00

AVA
AVAVAY

i 8unespw 12 13 14 15 1e 17

18

19



A Hevoisa PETRI

TéM PRESSA, A VoNTADE(d 169)

\Jﬁ’f‘:—r:'

1

F======E=

No 01-A cinco 0E DE-

FE =0,

ESES =

?

1 =l = =
- ZEM-BRO DE AMIl SE-TE- -T0S £ NO- VEN-TAE UM
¥ P | J |

11—
===

WGLP'G‘”‘A.H‘.oﬂL"_—.

4

e

—

1 Cad
T

e

AVA
AVAVEY

cm 1 2 3 4 5 6 7 8 unesp = 1

e
3

2 13 14 15 16

17

18

19



¥

2

,—""h

3
AR-TIS-TA OF

n"i:}
co-M0O UM
L

E- TAS [X-TRA-OR-0I-

[ r\'-\l “

1 1
g |

A

}

”

1C':!-'(af
mp

FA-ZEN-D0 PI- RU-

LAN-TE CA-VA-LO

() —

r

Mo-ZART EN-TROU yo
— b

:
=

Jo- 8#{3# ?:l-uvao -

).

-NA- RIAS
44

\
L -

y A

 £sPERTO (4= 139)

APLOO

W

AVA

AVAVEY

,unesp

oy

19

18

17

16

15

14

13

12

i

6

5

cm



» A ﬁHTAOE(Ji 46)

<
[
o
I~ =
%

o
fw

4 0

Que
#

TO-NI-TOS DI=-Z/-AN :
e

o[

_"_l-—l_[.-l"'"!

¥

J)

- -Nﬂdi

s AN-JI
£t

(5) *’c; t

TA- RES DA

| — L .
NAY el
'.’__..-..‘
o p—
L

Al A
TAT

it
—— —

A=

==

ol &

= MAIS ou- V|- DAS Vo- L
mf —— g

-AS JA
gias S

T 11

E==EEE

1

f) ol
V—f

(K

|

A0 1- NE-

]

Um mo- MENTO SE SUS-PEN-DEU A CONTENPLA-

b

Rl t——pp———

AN

AVA

19

18

17

16

15

14

13

12

AVEVAY
wy

,unesp

6 i

5

cm



Sem pressa (4 148)

’

U-0 NA

k]

“GEM  pEt.g0

Vi

- fs
7.

.MAIS DEVAGAR
(do=y2;8=12)

£ A

2 Q_-.:ra

P Y

RE

[

1
T

?
1P

L 0ES-0F EN- TA0 WoLr-Gang A- MA-

—Atsggro(d=120)

|

Y
| D

&
¥

bbbl 1 7

I9E:

AVA

19

18

17

16

15

14

13

12

AVEVAY
wy

,unesp

6 i

5

cm



Mozart no céu
Texto

Texto de Manuel bandeira com versos livres € sem rima. Trata-se de uma singela
homenagem do pocta ao grande musico austriaco. Ele fala da data do falecimento de
mozart sem tristeza ou pesar, € sim com muita alegria pois naquele dia ele entrou no céu e
se tornou um anjo. I um texto que demonstra muita sensibilidade e admiragio por parte
do poeta ao grande musico que foi Wolfgang Amadeus Mozart:

No dia 5 de dezembro de 1791 Wolfgang Amadeus
Mozart entrou no céu, como um artista
de circo, fazendo piructas extraordinarias
sobrec um mirabolante cavalo branco.

Os anjinhos atdnitos diziam: Que foi ? Que ndo foi ?
Melodias jamais ouvidas voavam nas linhas suplemen
tares superiores da pauta.

Um momento se suspendeu a contemplagdo inefavel.

A Virgem beijou-o na testa.

E desde entdo Wolfgang Amadeus Mozart foi o mais
mogo dos anjos.

O compositor O. Lacerda acomoda esse texto com muita habilidade e sutileza pois, ele se
vale do emprego de 9 pequenos fragmentos de melodias de Mozart que sdo intercaladas
no decorrer da cangdo. Sdo eles:

(1) Uma Pequena Screnata pra orquestra de cordas, K.525 - inicio do 1°. Movimento.

(2) Voi che sapete - dria de Cherubine, 2°. Ato da 6pera As Bodas de Figaro .

(3) Non so piti - aria de Cherubine, 1°. Ato da opera As Bodas de Figaro .

(4) Sinfonia n.35 em ré maior, Haffner , K.385-inicio do 1°. Movimento.

(5) Der Holle Rache Kocht in Meinem Herzen - aria da Rainha da Noite, 2°. Ato da 6pera
A Flauta Méagica .

(6) Sonata para Piano em La maior, K.331 - inicio do 1°. Movimento.

(7) Ave Verum Corpus. Motete para coro misto SCTB, K.618.

(8) Non piu andrai - aria de Figaro, 1°. Ato da opera As Bodas de Figaro .

(9) Sinfonia No. 40 em sol menor, K.550 - inicio do 1°. movimento.
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Estrutura da Cancgao

Introdugdo: 2 3

sl
piano

2 semifrascs irregulares

A = Frase Bindria Negativa

c d

b 1 2 13 14 15 16 17

11
| [ I | | | | |

3 semifrases irregulares

B = Frase Ternaria Negativa

A ¢ B =Parte A = Periodo Bindrio Negativo

19 20 21 22 23 24
Iy 202020072200 070 222102 2/]
piano

AVA
AVAVEY

4 5 6 i

s UNeSP * .,

14

15

16

Consta de 46 compassos sendo os 2 primeiros de introdugdo do piano. Segue-se uma
parte A com 16 compassos, uma ponte de 6 compassos no piano e uma parte B com 17
compassos terminando com 4 compassos no piano. Resulta no seguinte esquema:
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Essa distribui¢do das partes s6 € possivel se compreendida através do texto, onde na parte
A fala da data e da chegada de Mozart ao céu ¢ na parte B a reag@o celestial ou seja, o
questionamento dos anjinhos ¢ o recebimento pela Virgem tornando-o o mais mogo dos
anjos. Se levar em consideragdo somente a parte musical essa forma ndo acontece de
maneira tdo clara porque ela ¢ muito retalhada o tempo todo. Portanto a divisdo das partes
foi feita em fungdo do texto.

Parte B:

5 26 W27 28
I I I I

L

2 semifrases irrcgulares

C = Frase Bindria Negativa

33 W 34 |
| I

2 semifrases irregulares
|
D = Frase Binaria Negativa

] m

35 Y36 37.'38.0.39..-40"41 . 42~43
Totatids itelducal Cod o] st d)iavral vio T
|

3 semifrases irregulares
|

E = Frase Ternaria Negativa

C,DeE =Parte B = Periodo Ternario Negativo
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O Timbre escolhido foi para voz aguda. A tessitura € o seguinte:

) o

-~
i

JFe=

I -

A tessitura ¢ comoda sem exigir grandes esforgos do cantor para se fazer entender. O
texto € perfeitamente compreensivel em toda a extensdo da cango.

Melodia

Trata-se de uma narrativa, um recitativo pleno. O compositor vai tratar cada verso de uma
maneira. Inicia-se totalmente descritivo falando da data do falecimento e quando diz
entrou no céu , o faz com notas descendentes terminando em grau conjunto, suavizando
assim a enfética introdug@o. Conforme as palavras vdo se seguindo a linha melddica vai se
movimentando. Quando entra na parte B ele brinca com a dindmica e com as perguntas do
texto. E em seguida ele suprime a palavra superiores do verso linhas suplementares
superiores da pauta , e quando o faz deixa o sentido de superiores implicito, ja que faz
com que a melodia suba até a nota mais aguda da tessitura. Depois real¢a o verso seguinte
um momento se suspendeu... onde ele deixa dois compassos de pausa para a voz € 0
piano vai se preparando para a parte mais solene. E, o final ¢ triunfante ¢ alegre quando se
declara que Mozart foi 0 mais mogo dos anjos . Todas essas mudangas de atitude por
parte do cantor sdo reforgadas e sustentadas pelo acompanhamento ao piano. Tudo €
preparado, conduzido e concluido pelo piano. A inter - relagdo das partes voz e piano €
sentida do inicio ao fim. A prosddia € fielmente respeitada.
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A linha ritmica da melodia ¢ bastante rica ¢ variada. O compositor vai se valer do
P . 3 i - e

constante uso de grupos de semicolcheia, além de quidlteras, sincopas e muitas mudangas

de compasso:

4/4; 3/ 4; 2/4; 3/8 ;6/16 ¢ 6/8

A parte do piano ¢ também muito elaborada misturando desenhos ritmicos de Mozart com
os do compositor O. Lacerda. As duas partes sdo cuidadosamente trabalhadas de maneira
que haja uma perfeita jun¢do entre o antigo (motivos mozartianos) € o moderno, sem
perder o toque brasileiro. A ritmica da linha melodica caminha pelos seguintes motivos.

§ 2 VT TR R
‘]
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Harmonia

O piano ¢ cuidadosamente eclaborado misturando harmonias mozartianas com as do
compositor. Como foi dito anteriormente o compositor utiliza 9 pequenos fragmentos de
melodias de Mozart que vio aparecer na parte do piano. Esse fragmentos sdo costurados
a partes essencialmente proprias do compositor numa engenharia de acordes que ddo um
toque de originalidade a cangdo. Inicia-se em D6 maior e logo no terceiro compasso faz
um acorde de V; do V, passeia por muitos acordes diferentes chegando no compasso 9 a
um Fa#ys, utiliza tritonos, cromatismos, chega a parte B na tonica de Ré, chega no
compasso 32 a Si b e no compasso 39 passa por Fa, no 41 faz um acorde de V; (Sol) e
termina em DO maior. Faz uma harmonizagdo bastante diferenciada por que em cada
momento ha uma citagdo mozartiana e os acordes tém que fazer alguns malabarismos para
conciliar todos esses temas. Interessante notar que os fragmentos utilizados sdo
habilmente colocados em lugares estratégicos, sempre realgando a situagdo proposta pelo
texto; como por exemplo a introdugao que prepara a chegada de Mozart, ou quando os
anjinhos se perguntam e o piano cria uma situagdo de mistério; o beijo da Virgem, além do
final subito ¢ triunfante. Afinal ele, Mozart, se tornou um anjo.
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OSVALDO LACERDA

"CARNAVAL DO DESAMOR"

(canto e piano)

Texto de Ilka Brunhilde Laurito

1982

Duragao aproximada: 3'10

Voz média ou aguda
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CARNAVAL DO DESAMOR

Numa entrevista com a escritora Ilka Brunhilde Laurito ela me disse que a letra dessa
cangdo lhe fora encomendada pelo compositor Osvaldo Lacerda, que era destinada ao
cantor Sérgio Rovito, amigo de ambos. A senhora Ilka fez questdo de ressaltar que
ndo se trata de um poema e sim de uma letra de musica; pois o seu estilo de escrever
poemas ¢ bem mais hermético, denso ¢ menos claro em relagdo a idéia que queira
passar. No caso da letra ela pensou em uma narrativa evocando os carnavais
passados, ja que cla tinha lembrangas muito vivas de seus familiares nesses carnavais.
Ela escolheu o tema carnaval por ser este relacionado a uma festa popular e, o cantor
para o qual a cangdo foi destinada, era um cantor popular. Sérgio Rovito cantou em
primeira audi¢gdo acompanhado ao piano por Achille Picchi em 12 de janeiro de 1983,
em Sdo Paulo.

A estrutura do texto consta de 2 estrofes de 12 versos cada e um estribilho de 8
versos. Quase ndo ha a presenga da rima e a acentuagdo poética ndo segue uma
regularidade e os versos sdo quase sempre de 7 silabas.(Tabela)

O titulo Carnaval do Desamor ndo é o titulo original da letra, foi colocado, com
permissdo da escritora, pelo compositor. Mas, nem a escritora nem o compositor se
lembram mais qual era o titulo original.

A primeira estrofe trata de relembrar com riqueza de detalhes o ritual carnavalesco de
uma forma bastante descritiva. O estribilho que se segue vem situar a época em que
esses carnavais ocorriam, deixando no ar a pergunta para onde tudo se foi. Na
segunda ¢ ultima estrofe vem o encontro do passado com a dura realidade da vida.

Na matiné dos domingos
na sala azul do Odeon,

se fantasiavam as meninas
de borboleta ou de flor...
As mocinhas de familia
dos sisudos sobraddes
eram ousadas odaliscas
no forde austero do avo
¢, no corso da Paulista,
enlagavam serpentinas
nos pompons bem coloridos
dos supirosos pierros...

NN NN NN NN NN




Estribilho:

Velhos carnavais paulistanos
tempo dos bardes do café

dos carros dos Fenianos

dos cordGes do Lavapés...
Onde estdo hoje teus ranchos?
O teu palhago o que é?...
Entre as cangdes da lembranga
sO sei cantar marcha-a-ré...

bR R W N — -
~N 9 =3 w»n L

Minha cidade tdo triste

- carnaval do desamor -
Qu’¢ de a ingénua colombina?...
Langa-perfume aonde foi?...
Mudou a tua avenida,

tua cangdo se evaporou...
Hoje o teu samba € a rima
de dor, trabalho e suor...
Nas passarelas da vida

o tempo ¢ que ¢ o folido:
fez rasgar as fantasias,
jogou os confetes no chio...

I B B e S I S e - T - [ =N

Referéncias do texto a antigos carnavais paulistanos:

1. Corso da Paulista - Corso significa desfile de carruagens. Era o nome dados, nas
décadas de 1920 e 1930, ao desfile de automoveis abertos, que transportavam
jovens fantasiados. Realizavam-se entdo, batalhas de confetes e serpentinas,
entremeados de brincadeiras, namoricos e jorros de langa-perfumes. A Paulista, a
que se refere o texto, ¢ o nome de uma tradicional avenida de Sdo Paulo.

. Fenianos - Juntamente com Tenentes do Diabo € Democratas, era uma sociedade
carnavalesca, que desfilava com carros alegéricos, disputando um primeiro lugar
em concurso de Carnaval.

. Lavapés - Rua do bairro do Cambuci, de onde saia um famoso corddo
carnavalesco, antecessor da atual escola de samba.




4. Odeon - Cinema da rua da Consolagdo, que gozou de grande voga na década de

1930. Tinha duas Galas de proje¢do, a Azul e a Vermelha, em uma das quais se
realizavam bailes de Carnaval.

. O palhago o que ¢é? - Refrdo do folclore circense, depois aproveitado na musica
popular. A chegada dos circos em Sdo Paulo, os palhagos faziam a propaganda do
espetaculo, acompanhados pela molecada das ruas. A sua pergunta O palhago o
que ¢é ? , respondiam os meninos em coro: E ladrdo de muié !

. Pierros, colombinas e odaliscas - Fantasias carnavalescas , muito comuns nas

década de 1920. Os pierrds ¢ colombinas, juntamente com os arlequins,
originavam-s¢ da Comedia dell arte italiana. As odaliscas eram, provavelmente,
influenciadas pelos filmes mudos do gald Rodolfo Valentino, que arrebatou os
coragdes femininos em O filho do Sheik.

(Ilka Brunhilde Laurito)
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Estrutura da Cancao

A forma musical resultante ¢ de uma cangdo com uma introdugdo do piano de 9
compassos, uma parte A com 43 compassos, uma parte B (estribilho) com 23
compassos, uma partc Al com 43 compassos, uma parte Bl com 25 compassos €

uma Coda com 12 compassos:
Introdug@o compassos 1 a 9
Parte A = 3 Periodos Binarios A-B-C
Frasc Bindria Negativa  Frase Binaria Negativa

N N
! a b ! ¢ d |

101112131415 16 17 18 19 20

2 semifrases ternarias n. 2S.f. b.n.
[ |

V

A = Periodo Binario Afirmativo

Frase binaria negativa Frase Binaria Negativa
N N
[ b' 11 4! .
I B | - 1 I_k_'l
2|2 2;3 214 215 216 %7 2|8 2|9 310 3|1
[ 1 1 I I o

|

2 semi Frases Bin Negativas 2 Semi frases Bin. Negativas.

B = Periodo Binario Negativo

Frase binaria negativa Frase Binaria Negativa

N N
I : r 1 o! -
A N
| I I |

| I
?2 [33 314 ?5 3|6 fli'? 3|8 3|9 4|0 4|1 4|2 4I3
1 1 T 1T Tl

Semi Frases Irregulares |

C = Periodo Binario Negativo
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Parte B = 2 Periodos Binarios

F. b. Afirmativa

! h

F. b. Afirmativa

i 2

|

|
44 48 46 47 4§ 49 50 51 52 53 54
||
|

I I |

|11

2 S. F. Binarias
l

Sf. B, S. f. ternaria
|

V

D = Periodo Binario Negativo

55 56 57 58 59 60 61 62 63 64 65 66

Semifrases irregulares

4

E = Periodo B. Negativo
Partes A, ¢ By = Similares
Coda : comp. 127 a 138

Forma: A - B -Al - Bl - Coda
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Melodia

De carater saudosista, como convém a letra, a melodia segue uma linha simples, sem
rebuscamento, com intervalos de facil entoagdo na sua maior parte, ndo fugindo,
dessa forma, do estilo carnavalesco, ou seja, uma melodia que seja comoda de cantar
¢ possa passar com clareza a idéia poética.

Casa-se perfeitamente com o acompanhamento ao piano que a envolve ¢ a sustenta o
tempo todo.

Timbre

O timbre escolhido foi para voz média ou aguda. A tessitura ¢ a seguinte:

/ég_.

O compositor vai acomodar muito bem o texto encomendado dentro de uma marcha -
rancho, que é sentida claramente no acompanhamento do piano. Mesmo sendo um
tema popular o compositor ndo se afasta do seu estilo de compor € consegue, com
esmero, fazer uma marcha carnavalesca sem fugir dos padrdes eruditos.

A parte do baixo do piano ¢ cuidadosamente explorada com articulagdes que lembram
uma tuba. A parte da mdo direita do pianista chega a contrapontear uma linha

melddica com a linha da melodia.
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Assim como a melodia o ritmo segue simples e tranqiiilo. A utilizagdo da tercina de
compasso vai caracterizar a marcha - rancho por ser este o seu desenho ritmico tipico.
Nao explora grupos rapidos de figuras permanecendo por toda a obra somente com
suas respectivas pausas. O acompanhamento ao piano € caracteristico de marcha
rancho, vindo a usar a tercina de compasso, tanto no acompanhamento quanto na
linha melddica, que ¢é tipico de marcha - rancho. A ritmica predominante ¢ a seguinte:

3

2 S I35
2300

SPIFRIPN

iddadb o]
2 4005 A1 0]

Harmonia

Inicia em MI menor. No compasso 31 acontece uma modulagdo para subdominante
LA menor (caracteristica de musica modinheira), no compasso 54 volta a MI menor
passando nos compassos 60 e 61 por um encadeamento de acordes de undécima
(11a.) e fica em Mi menor até o compasso 90 onde vai retornar a modular a LA
menor por uma cadéncia de engano e compasso 94 retorna a MI menor. Passa pela
subdominante de Mi menor em 101 chegando em MI maior na parte B. Fecha no
compasso 123 em Mi menor e vai se diluindo como se o bloco carnavalesco fosse se
afastando. A harmonia vai ser muito bem trabalhada pelo piano que traz ¢ leva o
bloco carnavalesco. A introdugdo vem chegando aos poucos até o inicio da melodia
vocal e no final o acompanhamento se dissolve como se ouvisse ao longe o bloco que
se afasta.
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OSVALDC LACERDA

UMA NOTA, UMA SO MAO

CANTO E PIANO

Texto de
CARLOS DRUMMOND DE ANDRADE

(1967)

Pega de confronto no V.° Concurso Estimulo
de Musica e Artes Plasticas (1972), promovido
pelo Conselho Estadual de Cultura, da
Secretaria de Cultura, Esportes e Turismo
(Estado de Sido Paulo)
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Ao ELADIO PEREZ GONZALEZ

UMA NOTA, UMA SO MAO

Texto de Musica de

CARLOS DRUMMOND DE ANDRADE OSVALDO LACERDA
(1967)
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UMA NOTA, UMA SO MAO

Pocsia de Carlos Drummond de Andrade de titulo original No meio do caminho :

No meio do caminho tinha uma pedra
tinha uma pedra no meio do caminho
tinha uma pedra

no meio do caminho tinha uma pedra

Nunca me esquecerei desse acontecimento

na vida de minhas retinas tdo fatigadas

Nunca me esquecerei que no meio do caminho
tinha uma pedra

tinha uma pedra no meio do caminho

no meio do caminho tinha uma pedra.

Os versos sdo assimétricos e sem rima. O texto € insistente € incisivo com o verso 7o
meio do caminho tinha uma pedra. Devido a constante repeticdo desse verso o
compositor se valeu da repeticdo continua de uma mesma nota para a linha vocal
deixando por conta do piano a melodia propriamente dita. E, por usar uma sé nota
para o cantor ele usou uma s6 mdo para o pianista, fato bastante incomum no
repertorio de musica de camara vocal, chegando assim a mudar o titulo original da
poesia para Uma nota, uma sé mdo.
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Timbre

Por se tratar de uma (nica nota na linha vocal, a nota SI, fica cdmodo para qualquer
tipo de voz. Na voz aguda ¢ na voz média ela € central ¢ na voz grave ndo chega a ser
muito aguda, ¢ dessa forma o texto podera ser facilmente compreendido.

—

Melodia

Curiosamente a melodia ndo se encontra na linha vocal, ela esta presente na parte do
piano que vai criar uma atmosfera dramética e tensa para envolver a linha vocal. O
cantor tem que se valer de grande potencial interpretativo para que a can¢do ndo se
torne monotona. As mudangas de compasso, indicagdes de dindmica e mudangas de
andamento servem de grande auxilio para o cantor, tudo ¢ muito claro e direcionado.
Cabe ao intérprete ter uma perfeita compreensdo do texto para que a realizagdo deste
se dé. A fusdo voz e piano ¢ sentida do inicio ao fim. O entrelagamento das duas
partes é que possibilita a realizagdo plena da cangdo. Este fato deve se dar em todas
de maneira geral, mas, nesse caso ha menos elementos concretos, e portanto, ha uma
exigéncia maior de ambas as partes.
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Estrutura da Cancgao

Consta de 48 compassos ao todo sendo distribuidos em 3 partes distintas A-B-Ce
uma Coda final, tendo a parte A - 12, a parte B - 12, a parte C - 13 e a Coda - 11

compassos respectivamente:

A B Coda

Parte A:
a f

i 3 g4 Y5 1011 12

VRVIVFIA7 I I [ sXxrold
L 1 |
3 semifrases bindrias negativas

L ]
A = Frase Ternaria Negativa = Periodo Ternario Negativo

Parte B:
h i J

¥ 1617 18 1o 20 21 22 23 24
| I I [ | | I vl V777 /1

1 |
2 semifrases binarias negativas

1 J
B = Frase Binaria Negativa = Periodo Binario Negativo

Parte C:
1 m n 0

25 26 27 '28 29 30 31 32 33 "33 W5 36
vl 1 1 1 1 1 Iz 11 1

l ] L
2 semifrases irregulares

C = Frase Binaria Negativa = Periodo Binario Negativo

q r s

38139 40 '41 1 42 43 44' 45 46 47 48
R T S S O ) PV VP4 PP . o7
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A ritmica utilizada em ambas as partes ¢ bastante variada. Pode-se dizer que o ritmo
foi, com certeza, o elemento mais trabalhado na cangdo. E ele quem da o movimento
¢ a expressividade ao texto em questdo. Por ter ficado em uma tnica nota na linha
vocal, o compositor vai desenvolver uma linha ritmica rica e bem desenvolvida,
respeitando fielmente a prosodia. Os compassos na parte A oscilam entre 2/4 ; 3/4 ;
5/16. A predominancia é:

P30 I e T,

Na parte B aparecem os compassos 3/8 ; 1/ 4; 5/16; 2/4; 3/ 4:

SIS ) 205

Na parte C aparecem os compassos 3/ 4 ¢ 2/ 4:

20 ) e

A Coda acontece dentro do compasso 2/ 4 sem se alterar:

DAPIEI DN
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Harmonia

Trata-sc de uma cangdo atonal. Tudo gira em torno da nota SI sem definir tonalidade
alguma. Na parte do piano sdo utilizados variados elementos que possam enriquecer
harmonicamente a nota SI da linha vocal. O compositor se vale de intervalos
dissonantes, apojaturas, cromatismos € o cuidadoso uso do pedal. Tudo ¢é feito para
cnfatizar ¢ rcforgar a dramaticidade do poema. A cangdo sc inicia no andamento
Devagar como que sendo uma lamuria, uma queixa que se refor¢ga um pouco mais na
parte B chegando ao auge do desespero na parte C onde o piano explora a regido
grave com oitavas paralelas e o pedal segurando os acordes, enquanto que o ritmo da
linha vocal se torna mais enfitico, lento, pesado € com acentos refor¢cando o texto.
Ainda na parte C o piano vai diminuindo de intensidade juntamente com a linha vocal
como se ndo adiantasse mais reclamar, tinha uma pedra no meio do caminho e isto ja
¢ um fato consumado. Na Coda o texto vem entrecortado por pausas, como se
gaguejasse € sussurrasse enquanto que o piano vai se acalmando e fecha com o
tritopo de FA e SI deixando a tensdo no ar.
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O que se pdde notar nesta sériec de cangdes escolhida foi a diferenciagao de sentimentos
cxplorada pelo compositor. Ndo se pode dizer que haja uma conduta composicional
comum a todas as cangdes porque a séric ¢ muito diferenciada. Se levarmos a séric em
consideragdo a obra vocal geral vamos encontrar exemplos semelhantes mas nunca
repetidos. Existe uma preferéncia por poesias tristes mas, como o préprio compositor diz
¢ dificil encontrar poesias alegres que sejam bonitas. O que € uma constante na série
analisada ¢ o respeito ao sentimento da poesia e o extremo cuidado em musicé-la sem

fugir desse sentimento. A ritmica ¢ caracteristicamente brasileira e as intervengdes modais

nas harmonizagdes reforgam a influéncia do folclore nacional. A definigdo dada pelo

compositor de que cangdo é poesia cantada se faz sentir claramente em todas as suas

cangdcs.
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Conclusao

A dificuldade em conciliar o canto ¢ a lingua nacional ¢ patente, ¢ enorme nas cangdes
cruditas brasileiras. Mario de Andrade em Aspectos da Musica Brasileira considera que
0s compositores brasileiros, na sua grande maioria, consideram a lingua coisa secundaria,
ndo se preocupam em acomodar o canto as exigéncias da palavra nacional.

A cangdo clevada a sua mais perfeita representagdo estética pelos compositores alemaes,
russos ¢ franceses do romantismo, ¢ uma pe¢a de camara onde canto e piano, que
funciona como instrumento comentador na maioria das vezes, devem estar em perfeita
unido, entrelagados como um todo.

Mario de Andrade comenta também que os nossos compositores ndo compde cangdcs
pelo processo mais logico de as compor. Ndo adquirem o conhecimento intimo do texto,
nem sc apropriaram dele totalmente ¢ ja estdo compondo. O resultado € necessariamente
desastroso para o desenvolvimento da cangdo, de cujo conceito e pratica se depreende
que texto e¢ melodia sdo igualmente importantes. A principal dificuldade da unido da
palavra e da musica, o principal problema em que talvez nenhum compositor do mundo
ndo tenha errado, consiste na acomodagdo fonética de um texto quando cantado. A
musica, sob o ponto de vista psicologico tem o seu desenvolvimento na associagdo de
imagens enquanto a pocsia s¢ desenvolve na associagdo de idéias, é essencialmente
consciente, clara ¢ objetiva.

Visto por esse dngulo, o cantor entre todos os musicos, ¢ o unico que lida diretamente
com a associa¢do dc idéias. Ele tém o texto, claro e definido, com o qual tém de ter
habilidade ¢ sensibilidade para compreender e realizar a sua interpretagdo.

R. Murray Schafer em seu livro ...Cuando las palabras cantan comenta que a linguagem
¢ a comunicagdo através de combinagdo de sons e de objetos sonoros. Portanto
linguagem ¢ som como significado ¢ musica ¢ som como som. Ele ndo considera que seja
importante compreender as palavras do cantor quando canta porque elas se convertem em
som e o significado deve morrer. Deve-se ouvir 0 som pelo som. Essa ¢ uma corrente de
pensamento que pode ser aceita e defendida por muitos. Acredito e concordo que quando
sc ouve uma cangdo em outro idioma como alemdo, russo, francés por exemplo, € o
ouvinte ndo conhece ou ndo domina o idioma que esta sendo cantado, com certeza ele vai
se valer da misica como um todo. Mas, nem o compositor nem o intérprete podem seguir
essec caminho. Sem a compreensdo do texto ¢ a sua preocupagdo em fazer com que o
mesmo seja compreendido quando cantado, a composigdo € interpretagdo ndo terdo um
bom resultado.

E, em se tratando de lingua nacional o problema se torna mais contundente. A elaboragdo
da linha melédica em intervalos que comportem a clareza da emissdo das palavras pelo
cantor ¢ muito importante. A musica acontece em fungdo da poesia ¢ ndo o contrario.
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Osvaldo Lacerda em suas cangdes deixa muito clara essa preocupagdo da compreensdo
do texto. Ele é extremamente cuidadoso ¢ meticuloso na manipulagdo da poesia dentro da
musica. Como muito bem observou a pianista Eudoxia de Barros na sua entrevista, cle
busca sentir a musica da poesia, existe um ritmo que deve ser respeilado. Maria José
Carrasqueira, pianista, comentou que por priorizar a prosddia ela considera a ritmica
utilizada por ele muito proxima da execu¢do da palavra, o que ele quer é criar a
expressao do significado poético.

E interessante notar que sdo comentdrios de pianistas ¢ ndo de cantores, 0 que mostra
claramente que a cangdo acontece como um todo: melodia e acompanhamento se fundem
¢ se completam num clima de interdependéncia das partes.

Victoria Kerbauyi, cantora, faz um comentario que ¢ realmente valioso; ela diz que as
vezes se 1ém a impressdo que a poesia também é dele, é como se ele a tivesse escrilo

Juntamente com a musica.

Mas, todos csses comentdrios sdo na verdade uma retratagdo do que realmente acontece.
A escrita de Osvaldo Lacerda ¢ muito clara, sua partitura ¢ totalmente compreensivel e
direcionada, ndo deixa margem de duvidas aos intérpretes.

A partir das andliscs das cangdes escolhidas para esse trabalho foi possivel concluir
basicamente esse respeito ao texto poético, problema tdo discutido e criticado por Mério
de Andrade em relag@o aos compositores nacionais. A série proposta mostrou o respeito a
prosodia, uma constante na sua obra; o equilibrio entre as partes melodia e
acompanhamento; a ritmica elaborada com constante marca da caracteristica brasilcira
que ¢ a sincopa, além de influéncias afro-brasileiras, e também o aproveitamento de
ritmos populares como a marcha-rancho. A harmonia sempre rica se valendo da mistura
de modos ¢ tons, acordes de efeito sem uma devida explicagdo harmoénica, uso de tritonos
¢ até atonalismo. E, a melodia que ¢ o ponto mais importante nas suas cangdes: ele prima
em realizar a melodia da poesia. Suas cangdes sdo extremamente melodiosas, cantéveis e,
se a melodia ndo esta presente no canto, se este acontece em forma de recitativo, o piano
trata de desenvolvé-la.

No anecxo se encontra o catalogo das cangdes até julho de 1994 com as indicagdes de
data, nome, edi¢do, duragdo, gravagdo e texto.

O compositor continua sc¢ dedicando intensamente a esse género de composi¢do que € o
seu preferido.

E importante que os intérpretes de cangdes de cdmara busquem realizar as cangdes
brasileiras com mais énfasc pois, a aceitagio do publico tém sido cada vez maior. E muito
agradavel poder ouvir e compreender o que esta sendo cantado.
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Entrevista com a escritora Ilka Brunhilde Laurito
(em 18 de outubro de 1995)

Maria Tereza Gonzaga. - Eu gostaria de saber algumas coisas sobre a sua carreira e se jé compos
letras de musica para outros compositores.

Ilka Brunhilde Laurito. - Como eu lhe disse a composi¢do de letras ¢ espordadica na minha vida, eu
gostaria muito de ter um parceiro constante com o qual eu fizesse musica mas eu nunca consegui. Os
meus primeiros parceiros sdo esporadicos, alguém as vezes me pede uma letra. Isso aconteceu com
Paulinho Nogucira, cu tinha um pocma que ¢ um Aicai, sdo so trés versos e o Paulinho entdo me pediu
licenga para fazer musica em cima desses trés versos que ele ia transformar em cstribilho e entdo ele me
pediu que fizesse mais algumas estrofes para a letra ficar mais completa. A experiéncia com ele foi muito
engragada porque trés versos nasceram como poema, sem preocupagdo musical, enquanto que as outras
duas estrofes que cu acrescentei nasceram com a preocupag¢do musical, porque é muito diferente vocé
fazer um poema e uma letra de musica, eu acho diferente. A fungio poética esta presente nos dois textos
mas um ¢ poema c¢ outro ¢ letra de masica ¢ para mim ha diferengas. E quando vocé faz letra de musica,
principalmente eu que tenho experiéncia musical, tenho musicalidade, estudei piano ¢ canto, entdo cu me
preocupo com a sonoridade das palavras, ndo é qualquer palavra que eu vou colocar por que eu acho que
cla ndo vai ser cantdvel, ela ndo vai ser interessante de cantar, ela vai ser dificil de pronunciar, vai ser
dificil de soar. Entdo ha uma diferenga, ¢ na musica do Paulinho essa diferenga esta bem presente: o
estribilho ¢ um poema e as outras estrofes sdo letra. Agora, houve uma harmonia completa, de repente eu
conscgui acoplar e da a impressdo que ¢ uma coisa so.

As outras experiéncias musicais foram muito poucas. Era um poema meu chamado Canto-chdozinho que
invoca a infancia ¢ as cantigas de infancia. Quando eu era crianga ainda se brincava de roda nas calgadas
¢ uma das musicas que me ficou na cabega e que me impressionava muito era o carneirinho - carneirdo,
entdo cu brinquei em cima disto. Ai, o Ailton Escobar gostou do poema, achou que ele tinha condig@o de
ser musicado ¢ fez uma pega coral com varios temas de cangdes de roda com  assobios, tudo eu falo em
assobio no poema ¢ tudo que invoca a infancia. Acho que é uma pega muito interessante mas nunca ouvi,
até hoje ela nunca foi executada porque é realmente dificil. Se nio me engano sdo 10 vozes e é muito
complicada realmente. A outra experiéncia que eu tive foi com Achille Picchi, o pianista. Ele me pediu
uma letra, ele queria fazer uma homenagem para o Claudio Santoro quando o Claudio morreu. Entéo ele
queria fazer um Réquiem ¢ eu nunca tinha feito isso antes na minha vida. Ele me emprestou uns discos de
Réquiem pois cu s6 conhecia o de Mozart, e ele me explicou como funcionava um Réquiem, as partes, o
que cada uma podia dizer ¢ entdo cu fiz um Réquiem em portugués, pro Santoro. Esta com o Achille até
hoje, eu acho que ele ainda ndo consegui tempo e possibilidades para poder montar...

Também o maestro Teruo Yuchida, regente do coral infantil Eco me pediu uma letra pro coral e eu
escrevi uma letra especialmente p’ro coral infantil chamada Canto ao canto e eu fiz com o Osvaldo
Lacerda. Foi encomendada e eu fiz a letra e o Osvaldo a musica.

M.T. Fale-me sobre o Carnaval do Desamor.

I.B.L. O Carnaval foi uma pega encomendada por intermédio de um amigo comum, o Sérgio Rovito, a
quem a musica ¢ dedicada. O Sérgio que me pediu, uma musica para ele cantar, era para o Sérgio cantar.
O Sérgio era muito amigo da Euddxia e do Osvaldo. Ele era aluno do Osvaldo. Entdo pensei no Sérgio
como um cantor popular, ele ndo era um cantor erudito, ele era um modinheiro e achei que devia fazer
uma modinha, uma musica popular ¢ ndo sci como veio @ minha cabega o carnaval, porque acho que ja
tinha tentado fazer alguma coisa sobre o carnaval em Sao Paulo. Eu estava na época fazendo uma série de
poemas sobre Sdo Paulo, recuperando Sdo Paulo antigo e esses poemas sdo, infelizmente inéditos. E eu
estava trabalhando em cima desse material e acho que foi por ai que a coisa surgiu. Entdo recuperei
memdrias de carnaval, nem todas minhas, algumas recordagdes de carnavais de minha familia. A
memoria carnavalesca em mim ¢ muito forte porque eu ainda peguei, quando tinha uns 4 ou 5 anos de
idade, csses carnavais antigos. Eu me fantasiei. Me fantasiava de borboleta, alias algo inesquecivel na
minha vida. Entdo essa memoria de carnaval estava muito proxima a mim, entdo fiz uma cangdo como se
fosse uma marcha - rancho, realmente pensei numa marcha - rancho quando escrevi. Segui uma toada de
carnaval. Entdo comegou assim: Velhos carnavais paulistanos. Nio tinha o nome Carnaval do Desamor,
quem botou esse nome foi 0 Osvaldo Lacerda, ele me pediu licenga para trocar. Agora, para falar a
verdade, ndo me lembro mais do nome original. Foi o mesmo que o Ailton Escobar fez com o meu Canto
- chdozinho, ele me pediu licenga ¢ mudou para Canto - ciranda ao chdo. E o Osvaldo mudou por ser
uma musica carnavalesca triste, ¢ uma recuperagdo de carnaval antigo, de alguma coisa que morreu. Em
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Sdo Paulo morreu totalmente aquele carnaval que existia que cra o corso, que cra tradigio realmente
paulista, paulistana, cssa ndo existc mais. O que existe ¢ uma tradigiio carioca passada pra ci. Entio
trabalhei com essas reminiscéncias que eram algumas minhas ¢ outras de minha familia ¢ outras dc
citagdo. Eu recuperei uma tradigio de carnaval paulistano.

M.T. Quando o Osvaldo Lacerda fala do sentimento dessa cangdo ele diz ser uma evocagdo da época da
Paulicéia. Como a senhora vé isso ?

I.B.L. £ exatamente isso.

M.T. Quando a gente Ié tem-se a impressdo que ela é wm poema, pois ten uma métrica...

L.B.L. Ah, sim. Porque a letra da masica ndio deixa de ser um poema. I5 uma proposta poélica, so que cla
foi escrita com a intengdo de ser musicada. Por ex. eu niio sou tdo discursiva, muito clara. A minha pocsia
¢ uma forma muita concentrada, menos explicita, did muito mais trabalho ao Icitor decifrar, decodificar.
Essa letra ¢ facil pois cla tem que passar popularmente para o ouvinte.

M.T. O que a Sra. acha da musica ?

L.B.L. Eu gostei demais, tanto que aconleceu uma coisa engragadissima, o Sérgio Rovilo nio foi capaz de
cantar, por quc acabou sendo uma composi¢io crudita, dificil. O Osvaldo niio fez uma musica facil, cle é
um grande compositor, ndo ia abaixar o nivel. Entdo, cle transformou aquilo numa composigio crudita,
claro, com aquela marca de ser um grande compositor, com a marca de tradigdo, da raiz popular que esta
no acompanhamento do piano que da aquele toque de marcha - rancho. Tanto é que as duas
interpretagdes que ouvi foram de cantoras eruditas, sendo uma com a Lenice Priolli. Hoje ¢ uma pega
crudita, dc raizes populares mas crudita.

M.T. Como a Sra. vé o tratamento dua prosodia pelo Osvaldo Lacerda ?

L.B.L. Acho que hia um casamento muito grande entre o ritmo do poema ¢ o ritmo da masica. E muito
dificil encontrar esse encaixe bem feito em que a silaba tonica da palavra tenha uma tonicidade musical ¢
que ndo se vé, de repente, uma tonicidade de uma silaba atona da palavra. Nio ¢ ficil, os dois lados nio
sdo faceis: musicar uma letra ja pronta e ndo ¢ facil por uma letra numa musica ja pronta.

M.T. A Sra. acha que o Lacerda soube aproveitar o cardter dessa época da Paulicéia na musica ?

1.B.L. Eu acho que sim, porque a marcha - rancho € (3o antiga que hoje em dia ninguém  faz. Houve uma
época que se fazia além do destile de escolas de samba, desfiles de ranchos. Hoje em  dia ndo ha mais,
morreram os ranchos. Eu acho que o Lacerda respeitou também essa tradigio musical. Tudo isso sem
perder o toque moderno ¢ o toque erudito. Eu acho que a letra € facil demais ¢ ele deu uma outra
dimensio a letra.
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Entrevistas com o compositor Osvaldo Lacerda

A Entrevista que se segue foi realizada no dia 15 de outubro de 1994 na residéncia do
compositor Osvaldo Lacerda, situada a Rua Santarém, 269 - Perdizes - Sdo Paulo.
Estiveram presentes o compositor, o cantor Toninho Macedo ¢ eu (Maria Tereza).
Contém opinioes pessoais do compositor sobre a sua obra além de comeniarios a
respeito dos poetas abordados, suas preferéncias ¢ particularidades relativas a algumas
de sua cangaes

Entrevista com o Professor Osvaldo Lacerda
(cm 15 de outubro dc 1994)

T.M. Professor Osvaldo Lacerda, o senhor tem quantas cangaes compostas?

O.L. P’ra mais dc 90 cangdes p’ra voz solista ¢ piano ¢ mais ou menos 5 ou 6 para ducto vocal ¢ piano,
¢ mais algumas para instrumentos ¢ pianos (flauta, piano ¢ canto, quarteto ¢ canto).
T.M. Tem percussdo ¢ canto, também?

O.L. Tem pereussio ¢ canto também. Sdo 3 cangdces
T.M. O que é uma cangdo para o senhor, em esséncia?

O.L. Resumindo € poesia cantada. Em esséncia, ¢ isto uma cangiio. Agora referindo-se a um cstudo que
Maria Tereza Gonzaga esta fazendo de algumas das minhas cangdces, e sc me perguntar, direi que tudo ¢
importante. Ja que vai fazer um estudo em profundidade, ¢ necessédrio analisar a linha vocal, a parte
pianistica, a parte harmonica. Mas acima de tudo ¢ fundamental analisar a misica em fungiio da poesia.
Isto para ser coerente com a definigio que acabei de dar, de que a cangdo é uma poesia cantada.

Héa compositores que cu sci que ndo cuidam disto. Sc empolgam com uma poesia e vio fazendo uma
mclodia, mais precocupados com a mclodia do que a fusdo entre melodia ¢ pocsia. Mas todas as cangdes
que cu fiz, sem nenhuma excegiio cu sempre li muito a poesia primeiro, para penetrar no sentido dela, na
atmosfera, no espirito da pocsia, ¢ so entdo comecei a [azer a parte musical. Entdo, posso dizer que, as 90
¢ tantas cangdes, todas clas foram feitas em fungio da poesia. E esle estudo ¢ 0 mais importante de todos
(da Maria Tereza, na minha opinido).

T.M. Professor, como o senhor, e muitos grandes compositores também, tivera um namoro enido grande
com certo naipe de pocetas, Cecilia, Bandeira, Paulo Bomfim, o proprio Cassiano. Por que esta
predilecdo por esses poetas?

O.L. Porque sio os dec que cu mais gosto. Sdo os que mais respondem a minha scnsibilidade.
Especialmente Manuel Bandeira. I naturalmente Cassiano, ¢ estes todos que vocé mencionou, Cassiano
Ricardo, C. Drummond de Andrade ¢ mesmo os romanticos e até os mais antigos da época barroca, da
¢época classica .Eu ndo tenho preconceito contra esta ou aquela corrente. Se a poesia ¢ boa, ¢ capaz de
mexer com minha sensibilidade, se cu sinto que cla da boa musica.

T.M. O Senhor ¢é meio triste, professor ? Sua obra é meio triste?

0.L. Nio, nio sou triste ndo. [ que a poesia brasileira ¢ meio triste. Vocé passa uma penciragem na
poesia brasileira, vocé vai achar uma cnorme percentagem de pocsias tristes. Ou no minimo melancolicas,
contemplativas. Pocsias alegres, a percentagem ¢ pequena. I: s6 me dar uma poesia alegre que cu goste,
que cu ponho musica. (risos)
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Eu gostaria de ter como Schubert teve, ¢ outros compositores de Lieder alemi, poesias que faltam na
pocética Brasilcira, um tipo narrativo, um tipo dramatico. Mas poesia bem feita. Porque nds temos
algumas assim, mas ncm todas sdo bem feitas.

Eu acho muito importantc o compositor explorar todas as veias. Eu procurei fazer isto na minha
produgdo. Fazer lirico, fazer dramatico, se possivel o épico também, se possivel o tragico, o sarcastico, o
leve, o brejeiro. Mas hd uma grande preponderincia de poesias liricas na C. Bras. Isto ¢ muito bom, mas
por outro lado cerccia.

T.M. Professor Lacerda, o que o Cassiano the motivou mais?

O.L. E dificil dizer! Tudo aquilo que cativa um bom pocta. Imagens pocticas bonitas, bonitos achados
pocticos. Pocsia bem feita. Porque acima de tudo, precisa ter téenica podtica. Nio ¢ s6 inspiragio. E cle o
tem em altissimo grau.

Depois foi um pocta que evoluiu, lembrando que evolugio nio quer dizer necessariamente progresso. Mas
mesmo mudando o scu cstilo, o Cassiano sempre manteve a linha dele, ¢ sempre fez poesias otimas. E
sobretudo sua brasilidade. Ele ¢ profundamente brasileiro. E eu acho, apesar de ser muito aprofundado em
situagdo poctica atual, que o Cassiano ¢ um pouco injustigado. Porque cle ¢ tio grande, no meu sentir,
quanto o Manucl Bandeira ¢ o C. Drummond. Mereceria maior respeito ¢ divulgagiio. Eu considero csses
3 a grande trindade do séc. XX na poesia brasileira. Uma nota, Uma sé mdo .

T.M. Professor quer dizer que as vezes é preciso mudar o titulo original da poesia para que essa nova
realidade que surge, que é a cangdo, ganhe algo que expresse a sua esséncia?

0.L. Vocé ja dissc do que sc trata. As vezes quando vocé pde em muasica, o titulo original da poesia ndo
cai tdo bem. Entdo eu mudo de acordo com algo referente a poesia, ¢é claro.

T.M. E o caso do Tocador de Clarineta, do Cassiano, que virou Quando ouvires o passaro?
O.L. Exatamente. E a 1% linha poética, parcce-me! comega assim.

T.M. E o caso também de No meio do caminho tinha uma pedra do Drummond. ) senhor tanto brincou
com as palavras que virou..

O.L. Trata-sc¢ dc uma cangiio em que o cantor canta sO uma nota. Na realidade ¢ uma declamagio
cantada. E p’ra ser coerente com a unica nota do cantor cu fiz o pianista usar s6 a mdo esquerda. Entio o
titulo fica mais chamativo dizendo..

T.M. Professor Lacerda, cu vou mexer um pontinho. As vezes as opinides de pessoas abalizadas, talvez
ndo condigam muito com a realidade. Intdo, por exemplo, a sua obra O Menino Doente foi considerada
por ilustre pessoa como ndo tendo sido muito feliz...

O.L. E por que ndo citar o nome da ilustre pessoa?
T.M. Vasco Mariz!
0.L. O embaixador Vasco Mariz! (risos)

T.M. Eu acho, como ja comentei, que se o Bandeira a tivesse ouvido ele teria repetido, como ja havia
acontecido com algumas outras composi¢oes: - Esta musica ¢ minha! Como o senhor vé, as vezes, esta
discrepdncia de opiniges? Comao o senhor vé este fato de pessoas tdo ilustres, as vezes ndo conseguirem
caplar o que esta implicito?

O.L. Ai ¢ a tal [rasc que diz que gosto ndo se discule. Eu diria diferente: - gosto se discute sim,
especialmente quando € falta de gosto. Agora gosto ndo se impde. Nido se pode obrigar a pessoa a gostar.
Mas pode-se contestar o gosto dela. E o caso do Vasco Mariz, pelo qual tenho o maior respeito, que ¢ um
bom cantor, conhece cangdes. Entendeu que aquele Menino Doente nio ¢ satisfatorio. Discordo, ndo é. So
isso. Ndo posso obriga-lo a gostar. Agora pode ser também... os criticos tem assim uma espécie de tique,
um vicio. Ndo gostam de clogiar total! Precisam por sempre uma peninha p’ra dizer que cla néo aceita
tudo. Quem sabe foi assim. (risos).

T.M. Quer dizer que o senhor tambéni fez canto?

O.L. Eu também fiz canto sim!
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T.M. Como o senhor trabalha com prosodia, professor ?

O.L. Procurando respeitar o mais possivel a pocsia. Mas como acabei de dizer, as vezes, para dar mais
¢nfasc a palavra chego a nio respeitar uma clisdo. Quando tem um ditongo [raco, cu separo as silabas
para dar mais énfasc. Tranqiiilamente. Mas via de regra cu procuro respeitar o mais possivel a prosadia, o
que também facilita a emissdo do cantor. Agora ndo aprovo que alguns cantores me corrijam a prosodia
porque, modéstia a parte, tudo ¢ pensado ali. Ndo tem nada jogado ao acaso. Na minha Cantiga no. |,
cada texto do Manuel Bandeira tem ld uma colocagiio assim: - Quero me afogar, ¢ o ro cai na cabega do
80, tempo. Entio seria quere me afogar - mas basta o cantor, em vez de me corrigir, como o fazem
freqiicntemente basta dar um pequeno acento na silaba que que fica na parte [raca. Ta resolvido.

T.M. O pocta as vezes pode ser famoso, mas pode ndo ser um (do grande poeta. Caso do Paulo Bomfim,
¢ assim mesmo possui wmd joid..

O.L. E o caso do Bilhete aquela que ainda por nascer... das poesias que li na poética brasilcira ¢ uma das
mais bonitas ¢ mais inspiradas. I quando a li a cangio saiu de um félego so. Porque me tocou muito.

T.M. Professor como o senhor vé o uso de partituras durante um recital? E ruim, é feio, é deselegante?

O.L. Acho que depende da pessoa. Tem pessoas que tém uma memoria fantastica. E o caso da minha
mulher, da Eudoxia de Barros, cla decora com extrema facilidade. Entdo se sente muito mais a vontade,
mais desembaragada sem ter a partitura na frente. Mas tem outros que tém dificuldades de memoria ¢ se
véem obrigados a um treino exaustivo e torturante pra decorar a misica. Entdo o que vale ¢ o som que sai.
Agora se a pessoa estd cantando com a partitura na frente, isto tem uma importancia secundaria. Este
preconceito que tém contra os pianistas que tocam com partitura ¢ ridiculo, s¢ o pianista fica mais
tranqiiilo com a partitura na frente ¢ o cantor idem, que ponham a partitura, ¢ vamos deixar este
preconceito de lado. Agora € claro que o ridiculo ndo vai ler na hora.

T.M. Professor quer dizer que o Senhor teve como professora de canto uma russa Olga...
0.L. Olga Umbanida Ivanov ¢ o marido também cra cantor Leo Ivanov.

T.M. O senhor ¢ sua mde, que era meio soprano, tiveram oportunidade de conviver com eles. O senhor
Jfoi estudar canto por estimulo de sua mde?

0.L. Minha mic quando viu quc tinha preferéncia pela composigdo de cangdces, cla disse - vocé precisa
saber o que cstd fazendo; conhecer a voz para ndo fazer bobagem. Vocé vai estudar um pouco de canto.
Al eu disse: - Mas cu ndo tenho voz, como consequentemente ndo tenho a menor pretensio de ser cantor.
Niio tem importancia. Vocé tem que conhecer a téenica para saber escrever melhor. Gragas a Deus
obedeci a cla, aprendi alguma coisa com esta excepcional professora que foi D .Olga.

T.M. Certa vez sua mde quis acompanhda-lo uma composi¢do do Beethoven...

O.L. E depois de 2 ou 3 anos de estudo, mais ou menos cla estava me acompanhando na In questa tomba
do Beethoven, ¢ a coisa ndo saia como ela queria. Ai cla parou, fechou o piano ¢ disse: - Chega de estudar
canto. Vocé ja tem uma nogio do que ¢ a técnica de canto, cantor nunca vai scr, ¢ assim eu parci.

T.M. O suficiente para conhecer a voz humana e compor bem para ela.

O.L. E! Pelo menos ¢ o que cu pretendo fazer.

T.M. O senhor, ¢é baritono?

O.L. Sim! voz de baritono.

T.M. Por isso o senhor faz tudo mais para baritono?

0.L. Nio necessariamente. Nunca fiz um levantamento. Mas digamos que eu tenho feito 40% para voz
aguda, 40% para voz média, ¢ sci la, uns 20% para voz grave, ou menos - 45%,45% ¢ 10%.

M.T. No caso das can¢des, teriam sido originalmente escritas para um tipo de voz, ¢ depois executd-las
transpondo-as. Quando o senhor concebeu a cangdo, concebeu para voz grave, e depois ¢é transposta
para voz aguda. Como o senhor vé isto?
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0.L. Essa ¢ uma boa pergunta. Geralmente eu fago as cangdes destinadas a determinadas vozes. Mas a
maioria das cangdes accitam, perfeitamente uma transposigdo. A ndo uma ou outra, ¢ niio raramente que
cu fago especificamente destinada a um tipo de voz. Mas isto, por outro lado cerccaria mais ainda a
divulgagio da cangdo. Entdo ndo tenho nada contra as transposigdes, cxceto alguns casos raros. Agora,
quanto as composigdes para voz grave cu as fiz deliberadamente no ano de 1970. Pode reparar as cangdes
para voz grave sdo suaves, todas deste ano. Porque as tantas cu parei ¢ me dei conta: - Puxa cu so escrevo
para aguda e média, por que niio escrever para a grave. E mesmo porque na literatura da cangiio brasilcira
nio cxiste quase nada para voz grave, foi ai que cu trabalhei cssas cangdes para voz grave.

M.T. Alidgs, o ano de 1970 foi entdo muito fértil na sua produgdo vocal! O senhor se dedicou mais nessa
época a produgdo e isto a gente pode observar que em 70, 72, 73 tem muitas cangdes. I'oi uma fase em
que o Sr. se dedicou mais a isto?

O.L. Foi realmente uma fasc. Isto ndo tem cxplicagio. Dda mais vonlade, de repenle, de escrever cangocs.
Por exemplo: em 92 ¢ 93 fiz questdo de compor cangdes de poctas roménticos ¢ anteriores ao romantismo,
também parnasianismo, inclusive alguns poctas pouco abordados. Isto também ¢ uma atitude deliberada,

de pesquisa.
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Osvaldo Lacerda ¢ a Escola de Composigao de Camargo Guarnieri

(Entrevista realizada em Pogos de Caldas,
aos 18 de julho de 1996 no Espléndido Hotel.)

M.T. Eu gostaria de saber dados relevantes sobre a IEscola de Composi¢ido de Camargo
Guarnieri e qual a importdncia dela dentro do cenario musical brasileiro.

O.L. Antes de falar da Escola de Composigdo ¢ preciso falar sobre Camargo Guarnicri, ¢ vou
contar da experiéncia propria, por ter sido scu aluno por 10 anos, o que ja revela muito sobre o professor e
ser humano que foi Camargo Guarnieri. Muita gente pensa que ele obrigava os alunos a escreverem
musica de carater brasilciro, mas ¢ justamente o contririo: ¢ pelo fato desses alunos escreverem musica
brasileira, de carater brasileiro que o procuravam para se aperfeigoarem. No meu caso, quando cu resolvi
procurd-lo, em 1952, ele me recebeu no seu estidio, sentou-se na escrivaninha, escreveu uma melodia
modal num papcl com pentagrama ¢ me pediu que harmonizasse na hora no piano. Eu nunca havia feito
essc tipo de atividade ¢ senti dificuldade na hora ¢ pensei que cle ndio ia me aceitar. E dissc a cle que eu
nunca havia feito e ndo seria capaz de fazer. Bom, entdo ele disse que era para cu voltar dali a uma
semana, cle me deu um tema ¢ pediu que cu fizesse algumas variagdes. O tema foi A Mulher Rendeira
conforme foi colhida por Mario de Andrade ¢ estd no scu livro Ensaio sobre a Musica Brasileira ¢ mc
pediu que fizesse, no minimo, uma duzia de variagdes. Bom, as duras penas cu conscgui fazer 10
variagdces, marquei aula, cle examinou ¢ disse: Esta muito ruim isso, mas parece que vocé tem jeito para
a coisa ¢ vou aceita-lo como aluno. Marcou aulas quinzenais ao prego de Cr$ 300,00 o que eqiiivaleria
hoje a uns 200 rcais. Era uma soma ecnorme, completamente fora do meu alcance. Mas eu accitei ¢ com
muita dificuldade conscgui o dinhciro ¢ assim foi durante dois mescs.

Ai, numa noite no sagudo do Teatro Cultura Artistica, o maestro Camargo Guarnieri chamou a
minha mie ¢ apds uma conversa cla voltou contando que o maestro disse que eu tinha muito jeito e que,
daquele momento em diante cle ndo iria cobrar mais as minhas aulas. E assim, por 10 anos, até 1962, cle
me deu aulas gratuitas. Ele sempre achou que aulas de composi¢io ndo sc pode marcar com antecedéncia,
depende muito da inspiragdo. Entdo quando cu tinha algum trabalho pronto, eu telefonava ¢ marcava
aula. Nunca negou uma aula, nunca chegou atrasado.

M.T. Dentro do processo das aulas eu gostaria que o senhor contasse como ele trabalhava,
qual era a técnica de composi¢ao desenvolvida por ele.

0.L. Bom, acontece que neste comego cu ja conhecia bem ¢ dominava a teoria elementar, bem
como solfcjo, harmonia ¢ contraponto. Logo no comego cle me deu invengdes a duas ¢ trés vozes. Ai vem
um processo muito proprio e interessante, ele matava varios coelhos com uma cajadada, ele dava um tema
para ser trabalhado, por exemplo, como uma invengio a duas vozes para flauta e fagote; depois entdo, um
tema a duas vozes para oboé ¢ clarone que podia ser tocado também por corne, ou uma para trombeta ¢
trombone ¢ assim por diante. Entdo, com esse processo, em primeiro lugar ele desenvolvia o contraponto;
segundo, sendo uma invengdo quasc que uma fuga em miniatura, muito parecida, ele ja preparava para o
estudo da fuga; em terceiro, cle familiarizava o aluno com temas, com mancira de fazer melodias do
brasilciro, eram todos temas folcléricos; e em quarto lugar ele ja fazia o aluno se acostumar com o mancjo
dos instrumentos, cle diversificava cada invengio para instrumentos diferentes. Ao mesmo tempo ele ja ia
dando musica vocal. Ele achava, com toda razdo, quc o compositor que sc preza, deve dominar tanto a
musica instrumental quanto a vocal. Entdio, no principio ¢le determinava qual era a letra a ser utilizada
na cangdo, quais eram os instrumentos utilizados na invengdo e quais as formas que cu iria abordar.

Entdo, o principio do Guarnicri cra muito intransigente, era ele quem comandava o barco. Com
isso, muitos alunos pouco humildes, achavam que o Guarnieri estava sufocando a personalidade deles e
ndo agiientavam csse principio, achavam que havia um dominio excessivamente grande, entdo eles
abandonavam o curso ¢ perderam a rara oportunidade de aprender uma téenica solida de composigéo;
foram varios casos assim. Mas, cu compreendia a mancira de ser do macstro ¢ depois que cu comecei a ter
um certo dominio da coisa cle foi soltando aos poucos, foi me dando cada vez mais autonomia. E com o
correr do tempo as aulas foram sc transformando mais em didlogos do que propriamente o ensino
autoritario do maestro.

M.T. O senhor poderia detalhar ainda um pouco mais o processo ?

O.L. Bom, cle comegou com essas formas basicas, depois recorreu também aquele tema A
Mulher Rendeira, ai cu fiz uma série de variagdes. Ndo demorava muito ele ja ensinava orquestragdo. Ja
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no terceiro ano de estudo cu comecei a orquestrar musicas minhas, ele achava que cra interessante o
aluno primeiro orquestrar as proprias obras porque até entiio ja tinha muitas misicas feitas ¢ era so passar
para orquestra. Depois, mais tarde, cu comecei a trabalhar musicas para orquestra dirctamente, sem
orquestragdo delas feitas anteriormente. Outro inicio muito importante foi quando fiz a minha primcira
sonata, foi para flauta ¢ piano, deu muito trabalho, foi 0 meu primeiro contato com essa forma.

Dissc-me o Guarnieri que eu fui o Unico aluno a fazer o curso completo com cle, pois muitos
abandonavam na mctade, ou no comego.

M.T. O senhor considera a técnica de composi¢do dele como um processo coerente ou era por
meio de experimentagdo ?

O.L. Ele cla uma pessoa muito logica, muito coerente, nunca se dispersou. Ele corrigia tudo, as
vezes corrigia a harmonia, cle ndio gostava muito de mexer muito na harmonia porque achava que cada
um tinha que encontrar um processo harmoénico proprio, que deveria ser muito pessoal; mas quando ele
via que a coisa nio estava boa entdo cle corrigia, ou sugeria. Guarnicri era extremamente didatico, cle
ensinava o aluno a plancjar a obra, o que ¢ muilo importante pois, qualquer um pode ter um tema na
cabega mas, o que fazer com esse tema € que € o X da questdo. Entio, quando eu levava um comego para
cle, ele me dizia quais caminhos cu poderia seguir, me mostrava as vérias perspectivas ou dizia que
cslava muilo ruim, que cra para jogar fora ¢ comegar de novo. Entdo, cle instigou em mim, ¢ nos demais
alunos, a necessidade de plancjar aquilo que vai ser feito, para ir scguindo passo a passo na composigio
com um destino, saber onde vai chegar, ndio dar um passo na obra sem antes firmar e saber se esta bom.
Quando foi um 1962 o proprio Guarnicri me disse: Agora vocé precisa ir para o exterior para aprender
cont outro compositor, um outro professor de composi¢do para ter uma visdo diferente. E cle me deu a
conhecer a existéncia da Fundagdo Gugelheim e, eu solicitei uma bolsa, mandei umas fitas cassete, fui
accito ¢ tomei aulas em New York com Vitorio Gianini, compositor Ibero-americano, com o famoso
Aaron Copland em um curso de férias em Massachussets. Gostei muito dos dois, foi um contato muito
precioso, muito simpatico. Mas, cles tinham um processo diferente do Guarnieri. Enquanto o Guarnieri
ensinava que o aluno plancjasse a composigio, esses dois compositores pensavam de mancira oposta, cles
diziam: Va escrevendo o que vier na cabega e; depois que vocé terminar a obra vocé revé, corla,
acrescenta, muda. Eu acho esse processo meio cadtico. Eu considero o Guarnieri melhor que os outros.

M.T. Entre os alunos que cursavam com Camargo Guarnicri nessa mesma época sua, muitos
sairam compositores de renome. O senhor poderia citar alguns ?

O.L. Quc tenham [eito o curso mais longo, que tenham seguido a diretriz de Guarniceri, cu posso
citar Sérgio Vasconcelos Corréa, Lina Pires de Campos, Nilson Lombardi e até certo ponto Nilza Setti,
que cle considerava a compositora mulher mais talentosa mas que, de repente diversificou suas atividades
para a antropologia ¢ para o folclore. Muitos outros aprenderam com cle mas depois scguiram caminhos
diferentes, como foi o caso do José Anténio de Almeida Prado, Marlos Nobre ¢ Raul do Valle. E teve
varios que tiveram poucas aulas com Camargo Guarnieri mas, como isso da status cles pdem em scus
curriculos.

M.T. Os alunos que procuravam Camargo Guarnieri seguiam a composi¢do da musica
estritamente brasileira, e o senhor é um dos fundadores do Centro de Musica Brasileira que ¢ um drgdo
muito importante, difusor da musica do Brasil. Entao eu gostaria que o senhor falasse um pouco de
como esse Centro surgiu, e como ele é hoje.

O.L. Anltes de responder essa pergunta eu vou finalizar o que eu disse anteriormente que, numa
fase, mais ou menos longa, o Guarnieri tinha muito trabalho com alunos que ndo tinham boa base cm
harmonia, contraponto ¢ analise. Entdo cle me tornou assistente dele, ¢ todos os alunos passavam por
mim para fazer ou refazer o estudo de harmonia, contraponto e andlisc. Inclusive entre outros, Raul do
Valle, Almeida Prado, Sérgio Vasconcelos Corréa, Nilson Lombardi ¢ a Lina Pires de Campos. Entdo cu
preparava os alunos para o Guarnieri o que lhe facilitava o trabalho.

M.T. Todos eles foram scus alunos ?

O.L. Sim, todos cles foram meus alunos. Bom, para falar do Centro de Musica Brasileira ¢
necessario falar antes da Sociedade Pré - Musica Brasileira. Justamente quando Marlos Nobre estava
estudando com Guarnieri a gente se reunia com maior freqiiéncia ¢ numa dessas reunides falava-se na
displicéncia com que os intérpretes brasileiros encaravam a musica brasileira, nio aparcce nos
programas, ¢ veio-nos a idéia de fundar uma sociedade que se propusesse a defender e divulgar o
patriménio da masica crudita brasileira. E assim nasceu a Sociedade Pro - Musica Brasileira, em 1961.
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Naqucle tempo, a maioria das atividades eram mais fdccis porque havia saldes que ou cobravam
muito barato ou cediam gratuitamente o auditério ¢ a condugio era mais facil, nio havia assaltos, ¢ isso
favorecia o comparecimento ao concerto; tinhamos sempre casas cheias. Por outro lado era muito dificil a
cobranga dos socios, ndo se¢ podia confiar em receber cheques pelo correio ¢ também cra dificil arrumar
cobrador que fosse de casa em casa porque reccbia uma porcentagem muito pequena. Enfim, havia esse
problema. Mas, conscguimos fazer varios concertos de alto nivel ¢ naquele tempo a imprensa estava nas
maos de gente que tinha cultura, entdo sempre linha criticos presentes nos concertos, cra muito facil obter
entrevistas nos grandes jornais de Sdo Paulo. Havia um apoio total da imprensa, coisa que absolutamente
hoje ndo acontece mais. E com isso a sociedade foi indo mas, comegou a haver dificuldade financeira ¢ ai
aconteceu um fato interessante: uma das alunas do Guarnieri, Marina Tupinamba, o pai dela tinha
contatos na Camara e conseguiu que sc aprovasse a doagio em dinheiro para comprarmos um imével para
ser a sede da sociedade. Entdo nds conseguimos encontrar dois pequenos apartamentos na zona comercial
cujo prego total era exatamente aquele da doagdio que a Camara ia nos dar. Entdo pensavamos em ocupar
em um a sede da socicdade ¢ outro iriamos alugar ¢ com esse dinheiro poderiamos tocar trangiiilamente a
sociedade. Mas, ai o grande prefeito Prestes Maia vetou a verba, o que nos desanimou sobremaneira ¢
resolvemos suspender as atividades da Socicdade Pro - Musica Brasileira, isso em 1966.

Muitos anos depois, em 1984 rcunimo-nos cu, minha mulher Eudéxia de Barros, Sérgio
Vasconcelos Corréa, Nilson Lombardi ¢ Marcelo Aratjo Mello e refundamos a Sociedade Pro - Musica
Brasilcira mas, comegou a haver uma certa discrepincia na diretoria ¢ houve uma separagio. No mesmo
dia da separagio realizamos a fundagio do Centro de Musica Brasilcira em dezembro de 1984 ¢ desde
1985 at¢ a atualidade tem desempenhado uma grande atividade.

M.T. O Centro de Musica Brasileira tem wma sede ? Como funciona ?

O.L. O C.M.B. repetindo o mesmo fendmeno da Socicdade Pro - Misica Brasileira vive da
contribuigio de socios. No principio, como sempre acontece no Brasil, houve um grande entusiasmo a
basc de fogo de palha. Muitas pessoas entraram, disseram coisas mirabolantes, inimeros intérpretes
cntraram na intengdo de serem convidados para tocar ¢ muitos compositores entraram na intengio de ver
sua obra tocada, o que até certo ponto ¢ vilido. Mas, aos poucos os socios [oram saindo. Chegamos a ter
52 compositores socios, muitos deles vendo que era impossivel satisfazer a todos a0 mesmo tempo,
queriam um resultado rapido ¢ entdo foram saindo, chegando a mandar cartas malcriadas. Enlio o
namero de socios foi diminuindo mas, nds temos conseguido manter até hoje ¢ ¢ a unica sociedade em
todo territorio nacional que se dedica exclusivamente & musica brasilcira. E nds sempre fazemos questio
de mostrar que ndo ha nenhuma preferéncia a nenhum compositor. Sempre pedimos aos intérpretes que
fagam programas com musicas pouco tocadas, bem abrangente, cvitando a0 maximo obras muito tocadas
¢ muito divulgadas. E a sede provisoria é na minha casa, até que aparega um mecenas que resolva dar de
presente um prédio — ¢é permitido sonhar’.

M.T. As atividades do Centro se restringem a uma programagdo anual de concertos, uma vez
por més, ou vocés trabalham também com palestras e outras coisas ?

O.L. Nos fazemos 8 concertos por ano, isto é, dc praxe, o mais possivel variados. Agora por
problema de conscguir grandes conjuntos ¢ ter de pagar caché, nos temos de nos limitar a concertos
pequenos ou seja, pianistas, cantores, quando muito um ducto ou trio. Nio ¢ possivel dar um passo maior
quc a perna. Agora as atividades importantes que o Centro conseguiu realizar foram os concursos.
Fizemos quatro concursos de piano sempre dando o nome de Concurso de Interpretagio de Musica
Brasileira para Piano dando énfase muito mais na interpretagdo correta do que na técnica; trés concursos
de cangdo dc cimara; um de flauta; um de monografia que versou sobre o dobrado ¢ um de composi¢do
Jjunto a Biblioteca Municipal Mirio de Andrade. A maioria desses concursos [oi patrocinada pela Funarte
extinta no governo Collor, que hoje existe de novo mas, sem verba. Entdo temos esse grave problema do
patrocinio ¢ por isso ha trés anos ndo realizamos concursos. Esperamos fazer um para o ano que vem
sobre a cangio de cdmara, scra o quarlo concurso.

M.T. Quando o senhor enfatiza o termo interpretla¢do que ¢ 0 mais importante que a (écnica, 0
senhor quer dizer que os intérpretes nent sempre respeitam a partitura como ela deve ser realizada ?

O.L. Exatamente, ignoram o que scja musica brasileira, eles tomam contato de repente, nido
ouviram, ndo estdo preparados; entdo ¢ preciso ensinar como interpretar. E cu como compositor sempre
digo que interpretar ¢ tocar o que estd escrito ¢ ai os intérpretes dizem: mas eu toco. Tocam as notas
certas mas esquecem a dindmica, as articulagdes ¢ deformam a obra; entdo € preciso moralizar, dou
énfasc na parte da interpretagdo. A técnica ¢ uma coisa muilo bonita mas ela ¢ uma ferramenta
necessaria, ¢ um pressuposto.
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M.T. O senhor sente que tem havido uma crescente preocupacdo dos intérpretes nesse sentido
ou ndo ?

O.L. No plano geral cu considero que nido houve muita evolugio. Mas pelo menos no C.M.B. noés
conscguimos alertar para esse problema, através desses concursos. Os nossos regulamentos tem servido de
modclo a muitos outros concursos.

M.T. O Centro de Musica Brasileira tem a preocupagdo com o uso de partituras originais em
respeito aos direitos autorais, ndo permitindo assim o uso do Xerox © ?

O.L. Nos exigimos que a partitura entregue a banca tenha a assinatura do aluno para que ndo
possa ser usada por outro. Mas, isso vai até certo ponto, porque muita musica boa ndio ¢ impressa entdo
somos obrigados a accitar as folocopias. Especialmente as cangdes de camara, pode-se dizer que 90%
dclas ndo estdo impressas ¢ ¢ necessirio vincular o uso do Xerox ©.

M.T. Isto quer dizer que os editores nacionais ndo tém grande interesse em editar a miusica
brasileira ?

O.L. E preciso lembrar que o editor nio ¢ nem filantropo nem mecenas, embora seja uma
entidade extremamente necessaria, se ndo [ossc os cditores quase que se poderia dizer que muilos deles
tem um papel muito importante na divulgagio da musica no plano internacional em todas as épocas. Mas
o editor ¢ basicamente um comerciante, entdo ele tem uma série de encargos, impostos, pagar papel, etc.,
e depois a musica fica encalhada porque ¢ xerocada. Entido chegou num ponto em que o compositor diz
assim: ¢ preferivel xerocar ¢ tocar do que ndo xerocar ¢ nio tocar.

M.T. Para findlizar essa conversa eu gostaria que o senhor voltasse a escola do Camargo
Guarnieri para enfatizar a importancia dela dentro do cendrio musical nacional.

0.L. O Guarnicri sempre foi o catalisador dos scus alunos; cle tinha uma tremenda forga
espiritual, ¢ ele comunicava aos alunos. Quando a gente se sentia que estava ao lado dele, sentia uma
forga, sc sentia apoiado. Entdio com o falecimento dele faz muita falta essa personalidade mas cle deixou
os cnsinamentos, deixou a crenga na musica brasileira. E, cu sempre que chegava no scu cstidio o
encontrava lendo, mesmo com a idade avangada estava sempre se atualizando, se aprimorando.
Lembrando que cle deveu muito, sob esse aspecto, @ Mario de Andrade que foi seu mentor intelectual.
Entdo, o Guarnicri foi o inico compositor em toda a historia da musica brasileira que rcalmente fundou
uma escola de composigdo. Eu me sinto em agradecimento as aulas que ele me deu gratuitas que tenho
uma grande responsabilidade social, como compositor me sentia na obrigagdo de passar 0s scus
ensinamentos, a sua fé a nova geragdo porque cle foi um grande compositor ¢ um grande homem. E a
escola dele sempre foi uma grande for¢a na misica brasileira.

M.T. Essa técnica que cle ensinava ele aprendeu com alguém, ou é uma técnica que ele

inventou ?

O.L. Nio sc¢ pode criar uma téenica de composigdo. Existe uma téenica ha séeulos que ¢ basica,
os cstilos vio mudando, a mancira de encarar os varios pontos também vdo mudando, mas a base ¢
sempre a mesma.

M.T. Entdo, no caso do Guarnieri ele seguiu a escola de quem ?

O.L. Quem ensinou muito a ele a parte estética geral foi Mario de Andrade, agora o grande
professor dele foi o regente italiano Lamberto Baldi que morou em Sdo Paulo algum tempo. Depois o
Guarnieri ganhou uma bolsa dc cstudos um ano antes da 2°. Guerra Mundial e foi estudar na Franga com
Charles Kachlin, que foi por sua vez aluno de Fauré, era muito ligado a Fauré. Portanto, os alunos tém
uma descendéncia simpatica com Fauré, ele seria nosso bisavd musical. E com esse professor o Guarnieri
aprimorou a sua técnica musical que cle ja tinha mas ele deu um belo acabamento.
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Entrevista com professor Osvaldo Lacerda

(em 20 de abril de 1996)

M.T. O senhor acaba de chegar dos Estado Unidos por ocasido de um evento sobre miisica
brasileira ocorrido ld, ¢ eu gostaria que o senhor me contasse a respeito deste evento, o que foi e como

Joi.

O.L. Existe em Nova lorque uma orquestra chamada American Composers Orchestra ¢ um dos
intuitos deles ¢ estabelecer um intercambio com compositores da América Latina. Entdo, parece que
anualmente cles recalizam um cvento sobre compositores da América Latina. Ji teve um sobre
compositores venczucelanos, depois de mexicanos ¢ este ano dedicado a brasileiros. O nome desse evento é
Sonido de las Americas; Brasil E foram convidados 20 compositores brasileiros de varias idades, de
virias tendéncias, com viagem c¢ cstadia pagas ¢ mais uma ajuda de custo de 350 délares para alimentagiio
¢ para transporte. E foram tocadas varias musicas de vérias tendéncias. Nos ficamos 14 do dia 5 ao dia 14
deste més, embarcamos no dia 4 ¢ voltamos no dia 14. Nesse meio tempo foram apresentados varios
recitais, varios debates, virios Discussion, que cram encontros para trocas de idéias. Teve simpdsios,
cenfim, acontecimentos de manhad, de tarde e de noite, posso alé dizer que no final todos estavam um
pouco cansados mas foi muito compensador por toda a troca de idéias entre os proprios compositores
brasilciros ¢ com os norte-americanos. Dos concertos, participaram também intérpretes brasileiros como o
duo de violdo ‘Irméios Assad’ ¢ o duo de percussionistas Carlos Tarcha ¢ Joaquim Abreu, todos tiveram
grande sucesso.

Quanto a parte instrumental houve dois concertos: o penultimo foi exceutado pela scgao de cordas da
American Composers Orchestra ¢ foi entdo que executaram as minhas Quatro Pe¢as Modais, muito bem
tocadas; ¢ o concerto de encerramento que foi realizado poucas horas antes de embarcarmos de volta foi
cxccutado pela orquestra completa no Carneggie Hall. O que foi interessante ¢ que sempre havia um
puablico interessadissimo e que lotava as salas. Por exemplo, no concerto de encerramento do dia 14 que
foi as 15:00 horas no Carneggie Hall que tem de 2000 a 2500 lugares estava 90% cheia, ¢ com muito
sucesso ¢ muito interesse por parte do publico. E, eram compositores na sua maior partc ou quasc
totalidade desconhecidos do publico americano, excetuando-se Heitor Villa-Lobos e alguns conhecem
Camargo Guarnieri mas, os outros eram desconhecidos. E o prego do ingresso para assistir o concerto era
35 dolares, portanto, como cu disse a sala estava quase lotada. No intervalo, o macstro fez ir ao palco os
compositores brasileiros em ordem alfabética ¢ em fila, e ficamos todos de frente para o publico ¢ houve
pelo menos cinco minutos de aplausos calorosos para nos. E, outra coisa que me marcou foi que antes de
cada concerto, uma hora antes havia o que cles chamavam de Pre-Concert ou scja, alguns compositores
brasileiros sentavam a uma mesa colocada no palco que depois naturalmente era retirada e exprimiam
suas opinides, seu modo de ver sobre a musica, [alavam sobre a sua obra e foi sempre muito interessante.
Em uma dessas ocasidces, depois de uma breve discussao sobre o nacionalismo, se¢ o compositor brasilciro
devia se preocupar ou niio em fazer musica brasileira, teve uma senhora americana que tomou a palavra,
ndo cra musicista nem profissional, nem amadora, se declarou amante da musica brasilcira e disse que o
compositor brasileiro deve compor musica brasileira porque ¢é isso que eles esperam ouvir de nos. E cla
teve entdo a delicadeza de dizer que, na opinido dela, o Brasil era um pais diferente de todos os outros no
mundo ¢ que devia ter uma missdo cosmica muito especial e que ela adorava o Brasil. Isto nos tocou
profundamente, foi uma opinido espontinea de uma pessoa do publico.

M.T. Aproveitando esse nosso encontro, eu gostaria que o senhor falasse um pouco sobre o seu
estilo composicional, se foi feita uma op¢do por compor dessa maneira, uma atitude composicional ou se
¢ espontdnea.

O.L. Desde as primeiras composigdes cu sempre escrevi misica brasileira pela muito simples
razdo de que eu sou brasileiro. Entdo foi, desde o inicio e sempre foi espontinea, cu sempre preservei a
minha espontancidade. Agora, acontece que de repente cu encontrei nos escritos de Mario de Andrade a
confirmagdo de tudo aquilo que cu pensava feita dc uma mancira muito profunda ¢ assim cu me
conscientizei do que eu fazia espontancamente, foi s6 isso. Entido eu fago questio de dizer que a minha
escrita brasileira ndo ¢ uma atitude ¢ por isso eu ndo gosto muito do termo nacionalismo porque o sufixo
ismo pressupde uma atitude, ¢ no meu caso ndo ¢ uma atitude, cu escrevo musica nacional ¢ repetindo,
escrevo musica brasileira porque sou musico brasileiro, mesmo que quisesse nio saberia escrever musica
estrangeira.
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Entrevista com a pianista Eudoxia de Barros
(em 20 de abril de 1996)

M.T. Lu gostaria de saber alguns dados relevantes sobre a sua carreira, a sua relagdo com a
musica brasileira enquanto intérprete, e onde entra a obra de Osvaldo Lacerda dentro da sua carreira.

E.B. Atualmente cstou 58 anos de idade ¢ cu me lembro que desde a minha infancia cu sempre
fui envolvida por musica brasileira popular. Naquele tempo cra a Era do Radio ¢ eu ouvia muito radio e
eu me lembro que meu cantor preferido era o Caco Velho, famoso sambista. A medida que cu fui
cstudando piano cu sempre buscava partituras de misica brasileira ¢ aos 16 anos quando prestei o
concurso da Sinfonica Brasileira sob a regéncia de Eleazar de Carvalho cu exccutei o primeiro concerto
para piano de Villa-Lobos ¢ cu ganhei o concurso. Enfim, o meu entrosamento com a musica brasileira
vem desde a infancia. Aos 19 anos fui estudar em Paris por 2 anos, depois fui para os Estados Unidos por
2 anos e depois um ano na Alemanha. E ai eu decidi vir para o Brasil ¢ me dedicar a musica brasileira
que ¢ muito forte para mim tanto é que agora cu lancei um CD intitulado Este Brasil que tanto amo. [ a
minha patria, a nossa cultura que cu tanto admiro ¢ que atualmente ¢ relegada a altimo plano.
Em 1963 cu me liguci a Ernesto Nazarcth de uma maneira casual: o musicologo Mozart de Aratjo que
naqucle tempo cra presidente do Consclho Federal de Cultura no Rio de Janeiro me avisou que haveria
um concurso de disco ¢ quando scria feita uma homenagem a Erncsto Nazarcth que estaria fazendo 100
anos de nascimento. Entdo eu deveria encontrar uma gravadora que se dispusesse a gravar o Erncsto
Nazareth exatamente como cle escreveu porque, até aquela época havia inimeras gravagdes como
Carolina Cardoso de Menczes, Radamés Gnatalli, mas sempre com conjuntos, com floreios, arranjos. Foi
ai entdo que cu gravei O owro sobre azul através da gravadora Chantecler que se interessou muito ¢
cheguci a ganhar um disco de ouro pelo grande namero de vendas. A partir dai houve uma volta ao
chorinho. Depois de 1976 no programa OQito ou Qitocentos quando eu apareci houve ainda uma volta
maior ao chorinho. Acho que este ¢ o fato mais importante da minha carreira que ¢ o de ter feito ressurgir
a obra de Ernesto Nazareth.
Sempre tocando musica brasilcira que levei a minha carreira sobretudo com Camargo Guarniceri ¢ scus
discipulos que escrevem de manecira bastante elaborada, que no minimo desenvolveram em mim a
facilidade em decorar pegas pois cles escrevem com contraponto tio elaborado que se vocé consegue Loca-
la decor fica ficil decorar qualquer outro. Hoje em dia toco muito as obras de Osvaldo Lacerda ¢, ndo ¢
por ser meu marido, mas cu realmente o considero genial principalmente a musica para piano como por
exemplo os scus 12 estudos que eu considero o que ha de mais precioso dentro da sua obra pianistica, que
além de resolver problemas téenicos tem sempre uma melodia, o que eu acho importantissimo, porque
musica para mim primeiro ¢ melodia ¢ o resto vem depois ¢ ele também ¢ assim. Essa é uma
caracteristica dele. Na parte de canto cu tenho a possibilidade de obscrvar o quanto cle 1¢ ¢ relé a poesia
antes dc ir para o piano extrair a melodia. £ como ele diz de sentir a musica da poesia, existe um ritmo
que precisa ser respeitado. Para mim o que fica ¢ essa estreita relagio que existe entre o sentido da pocesia
¢ o sentido da masica, clas sdo correlatas, uma envolve a outra. O que ndo ¢ muilo comum nos
compositores brasilciros em geral.

M.T. Como vocé o piano em relagdo a linha melodica ?

E.B. Eu diria que hoje em dia ja esta acabando aquela moda que cantor nio sabe musica. Hoje
em dia cles estudam solfcjo o que ja torna o trabalho um pouco mais facil. Agora, para aqueles cantores
de antigamente que ndo sabem solfejo a muasica de Osvaldo Lacerda ¢ dificil porque o piano ndo faz um
simples acompanhamento, o piano chega a contrapontear com a linha vocal, entdo o cantor ndo tem
muita basc no piano da parte melodica. Agora, depende do cantor, se cle souber bem o solfcjo a
dificuldade deixa de existir. Eu tive oportunidade de tocar com grandes cantores como a Victoria
Kerbauyi, Martha Herr, Tomasino Castelli, Carlos Vial, Caio Ferraz, todos muito competentes. Enfim,
tem havido desde 1983 festivais de Osvaldo Lacerda no Teatro Popular do SESI. Creio que o Gltimo foi o
do ano passado, porque agora mudou a diretoria, ¢ cu que me apresentava em recitais solo desde 1977
quando foi inaugurado o featro ja no ano passado eu fui excluida, por muito favor ainda conseguiram o
Festival Osvaldo Lacerda, ¢ acredito que ndo vdo mais acontecer la. Mas, em outros lugares varios
festivais como no SESC Ipiranga, Fundagio Maria Luiza e Oscar Americano ¢ mesmo nas quartas-feiras
musicais do Teatro Municipal. E eu sou sempre a acompanhadora, fago também a parte de solo ¢ sempre
algum instrumento diferente. Outra caracteristica marcante ¢ a de ele cscrever para quase todos os
instrumentos de orquestra.

M.T. Vocé como grande intérprete de musica brasileira considera a obra do Osvaldo Lacerda
relevante dentro do cendrio musical brasileiro ?
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E.B. Sem duvida, cu diria que cle é atualmente a pessoa que mais entende de miusica no Brasil ¢,
estd em constante estudo, ¢ muito procurado por alunos do Brasil todo, recebe muitas encomendas,
musicos do mundo inteiro acabam descobrindo a musica dele, ds vezes a gente nem sabe como ¢ pedindo
obras para cle mandar, que querem tocar.

M.T. Vocé considera a musica dele essencialmente brasileira, quanto ao ritmo, harmonia por

exemplo ?

E.B. Sem davida alguma. As vezes ele utiliza so por brincadeira outras técnicas como o
dodccafonismo mas em pequenos trechos, mas so para brincar com os dodecafonistas, com um pouco de
ironia.

M.T. Como vocé a partitura de Osvaldo Lacerda ?

E.B. Super minuciosa. Agora, uma coisa que acontece com todos 0s compositores ¢ a marcagio
do metrénomo, sempre colocam a mais do que deve ser. E, no caso de Osvaldo isto também acontece as
vezes, ¢ ele chega a concordar em que se faga um pouco menos. Mas ¢ sempre muito agradavel abrir uma
partitura dele, tudo € muito claro ¢ definido.

M.T. Como vocé vé a aceitagdo do piiblico em relagdo a musica do Osvaldo Lacerda ?

E.B. O publico gosta muito, ¢ sempre bem accita. E o que eu disse, tem melodia, ¢ agradavel, o
publico reccbe muito bem.
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Entrevista com a cantora Lenice Priolli
(em 18 dc abril de 19906)

M.T. Gostaria que vocé me desse alguns dados relevantes sobre a sua carreira, falasse sobre a
musica de Osvaldo Lacerda, ja que vocé é uma das maiores intérpretes dele, tendo inclusive gravado
algumas de suas cangacs.

L.P. A mcu respeito cu sou uma pessoa que nasci para cantar. Nasci em Botucatu, vim para Sdo
Paulo, casei ¢ s0 depois de casada fui estudar canto com a grande Madalena Lébeis. Uma pessoa que foi
devotada a musica brasileira, muito profunda quanto a interpretagiio. Foi uma coisa maravilhosa descobrir
a beleza do canto de camara ¢ da musica brasilcira através de Madalena. Sempre estudei sem ter a idéia
de me profissionalizar ¢ foi muito gratificante ter podido cantar ao longo de minha carreira essa grande
varicdade de composi¢des de muitos compositores brasileiros. Cantei sob a regéncia de Eleazar de
Carvalho, Isaac Karabitchevisky, vérios projetos de miusica, com repertorio variado além de musica
brasileira. Gravei muita musica brasileira como composi¢oes de Lina Pires de Campos, Eunice Catunda,
Amaral Vieira, André da Silva Gomes e especialmente Osvaldo Lacerda, que ¢ o disco que estd mais bem
feito, mais cquilibrado ¢ tenho um disco importantissimo que é o Brasileiro de Sempre que festcjou os 50
anos da Scmana de Artec Modcerna, foi em 1972 esse disco e nele eu canto Osvaldo Lacerda, Camargo
Guarnieri, FFrancisco Mignone.
Eu sempre me identifiquei muito com o Osvaldo Lacerda. Achei as cangdes muito bem compostas, muito
bem escolhidas ¢ um equilibrio de composi¢io muito interessante p’ro cantor, porque ele da sentido de
certeza, vocé pode caminhar por ali que vai dar certo.

M.T. Falando assim vocé considera entdo que a partitura dele é clara ?

L.P. Clarissima ! Vocé abre a partitura ¢ da prazer de ler, porque ele ¢ antes de tudo muito
organizado. O material dele ¢ impecavel. As vezes vocé pega composigio de outros que vocé abre a
partitura ¢ tem vontade de fechar ¢ nunca mais olhar. A personalidade do Lacerda ¢ quicta, muito
organizada, muito equilibrada que vocé evidencia no trabalho dele.

M.T. No que diz respeito a tessitura escolhida, vocé acha que ele realmente respeita o registro

do cantor ?

L.P. Respeita muito. Além do que ele tem um cuidado muito especial na selegdo dos textos, a
utilizagio da prosddia. Ha ncle uma preocupagio da perleita fusdo do texto com a misica. Scja em tcrmos
da colocagiio da letra como da tessitura empregada, do clima, do ritmo que a letra requer. Ha uma
preocupagiio total. A obra é homogénca. Apesar das cangdes dele ndo serem féceis de cantar, ¢ um prazer
canta-las.

M.T. Como vocé sente o piano em relagdo a linha vocal ?

L.P. Como um complemento, uma ajuda, um cstimulo, um amparo, o que ndo se scnte em
muitos outros compositores onde o piano ¢ até bonito mas ndo complementa a linha vocal.

M.T. Osvaldo tem varias cangdes dedicadas a vocé. Cite algumas.

L.P. O Menino Doente, O Trio da Mucama ¢ algumas outras que ndo me lembro agora. E cantei
varias em primeira audigdo. E eu gravei algumas a convite dele, o que foi uma coisa muito honrosa para
mim.

M.T. Vocé acha que para que haja uma perfeita realizagdo da obra é necessdrio que o cantor
realmente domine o sentido da poesia ?

L.P. Sim, claro. [ necessario digerir o texto para que se consiga chegar ao resultado esperado
pelo compositor. Sempre digo aos alunos que Ieiam muitas vezes a pocsia, sc emocionem com cla porque
na hora que puser a musica cla ¢ o arrebatamento.

Algumas obras cu considero marcantes na obra do Osvaldo Lacerda. Por exemplo O Menino Doente, A
Cantiga de Ninar , Minha Maria, Auséncia, Mandaste a Sombra de um Beijo, Murmurio, Cantiga. Eu
sinto nas musicas de Osvaldo, ultimamente, cada vez mais uma proximidade maior com o publico, uma
comunicagdo mais instantanca. Por exemplo a Minha Maria, o Noturno, a Seresta Antiga, o publico logo
¢ conquistado. Cada vez mais a aceilagdo ¢ maior. Além do que ele como grande compositor possui um
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estilo inconfundivel, muito deflinido. Ha compositores que compdem meia dizia de pegas, nido tem estilo
absolutamente definido, ¢ horrivel de cantar. Com o Osvaldo isso niio acontece. Isso também acontecia
com o Guarnieri, com cangdes lindissimas. E o Osvaldo agora foi nomeado para a Academia Paulista de
Musica na cadeira do Guarnicri, o que foi muito justo, muito merecido. Ele ¢ um grande amigo meu, de
longa data ¢ cu sinto 0 mesmo respeito € admiragdio pela pessoa do Osvaldo Lacerda que as masicas me
inspiram.
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Entrevista com a cantora Victoria Kerbauyi
(em 16 de abril de 1996)

M.T. Gostaria de saber um pouco sobre sua carreira; como vocé vé a miisica brasileira, visto
ser vocé wmna grande intérprete da mesma e como é o repertorio brasileiro para canto.

V.K. E um prazer falar sobre musica brasileira. Em primeiro lugar, eu tenho uma formagio
eclética: masica de cimara, masica lirica e me aperfeigoei em musica contemporinea gragas a minha
grande mestra Celina Sampaio, que tinha paixdo pela musica brasileira com que eu estudei na Pro-Arte.
Esta paixdo pcla muisica brasileira vem desde a infincia, cu gostava muito de cantar musicas brasileiras ¢
0 mcu pai tocava masica brasileira ao violino. Tive uma formagdo bem estruturada , tendo tido
oportunidade de estudar obras brasileiras com os proprios compositores 0 que me enriqueceu bastante ¢
me permitiu conhecer a fundo o trabalho desses compositores. Eu ja cantei no Brasil todo e também fora,
em Paris, Bruxelas, por exemplo, sempre cantando mausica brasileira. E uma paixio.

Quando cu comecei a estudar na Pro-Arte eu tive o primeiro contato com o compositor Osvaldo Lacerda,
porquc cu fui aluna dele por 2 anos estudando andlise e inicio de composigdo. E, cantei ainda na Pré-Arte
composigocs de Osvaldo Lacerda ¢ desde entdo néio parei mais.

Eu me dei muito bem com a mausica dele. Ele é uma pessoa que eu admiro muito pela sua dedicagiio; cu
acho quec clc acorda com notas musicais na cabega ¢ dorme ¢ sonha com musica, ele tem uma fecundidade
de produgdo que vale a pena ser conhecida. Cantei muitas primeiras audigdes de cangdes de Osvaldo
Lacerda e continuo cantando. Osvaldo Lacerda tem uma caracteristica importante que ¢ a de valorizar o
texto, a prosodia, ¢ a musica resultante, a sua partitura vocé abre ¢ ndo tem mistérios porque cle cstampa
tudo o que vocé pode imaginar numa musica. E impossivel ndo entender a profundidade ¢ a dinamica que
ele coloca, o frascado, a interpretagio flui, ¢ muito mais facil cantar. Cantar as musicas do Osvaldo
Lacerda me fazem sentir sempre uma ligagdo mais forte com as nossas raizes porque cle pesquisa muito,
¢ ¢ um dos compositores brasileiros que mais compde para canto.

M.T. Como vocé vé a realizagao das cangdes do Lacerda ? Vocé o considera de grande
dificuldade, muito complicado ou ndo ?

V.K. Eu acho que a pessoa que esta integrada com o texto vence as dificuldades. As vezes sdo
musicas mais romanticas, mais sentimentais mas ele tem uma caracteristica de compor que exige mais do
intérprete pela sua densidade.

M.T. Vocé como cantora compreende claramente a importdncia do texto dentro da cangdo;
vocé acha que o Osvaldo Lacerda tem uma preocupag¢do com o texto em si, a musica é elaborada em
JSungdo do texto, ao seu ver ?

V.K. O texto vem em primeiro lugar. A gente sente que o texto parece ter sido escrito por ele. Ele
fica o dono recriador da poesia. Ele canta com o texto, ele comega a formular a musica de acordo com o

texto.
M.T. Ha uma cangdo dedicada a vocé ?

V.K. Sim, A Valsa com texto de Casimiro de Abreu foi dedicada a mim. Cantei muitas vezes,
inclusive na Europa. Cantei em primeira audi¢do além de muitas outras dele, como por exemplo:
Noturno, Modinha, Mozart no Céu, Minha Maria, Relance, Teu Nome, e no ano passado, A Louvagdo da
Emboaba Tordilha que foi em homenagem ao Mario de Andrade.

Osvaldo Lacerda além de um grande compositor ¢ um amigo. Quando vou cantar alguma musica dele
sempre pego a cle que me ouga para dar a opinido dele, para melhor aprofundar.

M.T. Vocé acha que tecnicamente falando ele respeita as limitagdes da voz ? O registro ¢
confortavel, ndo exigindo malabarismos do cantor para execugdo ?

V.K. Nessa parte cle ¢ um dos que mais respeita o registro vocal. Ele conhece bem as limitagdes,
cle sabe até onde pode chegar para se entender com clareza o texto. A compreensdo do texto na musica

dele ¢ uma constante.

M.T. Como vocé o acompanhamento do piano ?
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V.K. Eu acho que ¢ uma fusio perfeita. Ele ultrapassa a si mesmo no texto, na musica, cria um
clima de universalidade.

M.T. Além de ser um compositor de renome, Osvaldo Lacerda também ¢ responsavel pelo
Centro de Musica Brasileira. Como vocé vé a importdancia do Centro ?

V.K. O C.M.B. ¢ uma forma de valorizar ainda mais a nossa musica vocal ¢ instrumental, além
da promogdo de concursos de canto ¢ também instrumentos. E preciso despertar para o conhecimento ¢ a
interpretagdo da nossa musica que s vezes € relegada a segundo plano.

M.T. Como ¢é a recepgdo do publico ?

V.K. Comigo sempre aconteccu de ter uma otima acolhida pelo puablico, principalmente porquc
cu canto com muito gosto ¢ procuro dar a interpretagdo como ecla deve ser, valorizar aquilo que o
compositor escreveu, principalmente a compreensido do lexto, essa comunicagdio entre cantor e publico
tem que existir. E entre as obras do Osvaldo Lacerda cu ja cantei mais de 50% de sua obra vocal.

AVA
AVAYRY

2 3 4 5 6 7 8unespw 12 13 14 15 16 17

18

19



Entrevista com o cantor Tomasino Castelli
(em 22 de agosto de 1990)

M.T. Gostaria de saber dados relevantes sobre a sua carreira antes de passar as perguntas.

T.C. Eu cstudei no Conservatorio Dramitico ¢ Musical de Sdo Paulo mais ou menos em 1960, ¢
naqucle tempo cu ja cantava até no Teatro Municipal. Depois cu casei ¢ parei por 15 anos. E, em 1978 ¢
que cu resolvi voltar a cantar. Em 1980 eu prestei um concurso no Teatro Municipal no projeto Pré-Opera
¢ fui um dos escolhidos para as Vesperais Liricas. Cantei nestas vesperais por 10 anos como solista.
Depois de 1989 cu ingressei no Coral Lirico do Teatro Municipal, fiquei por trés anos e depois me afestei.

M.T. Atualmente vocé vem desenvolvendo a atividade de camerista. Tem se dedicado mais a
musica brasileira ou ao repertorio em geral ?

T.C. Mais a musica brasilcira, gosto de musica de camara em geral mas, dou preferéncia a
brasilcira.

M.T. Segundo o compositor Osvaldo Lacerda vocé tem sido atualmente wm dos intérpretes que
mais lem executado a obra dele e com muito bom desempenho. Entdo eu gostaria que vocé falasse um
pouco de como é cantar a nuisica de Osvaldo Lacerda

T.C. Eu me identifico muito com as musicas dele, gosto do estilo, do capricho dele ¢
principalmente por cle ndio cometer crros de prosddia, a acentuagdo é sempre cocrente ao texto poético.

M.T. No que diz respeito aos intervalos utilizados vocé os considera cémodos ou a voz tem que
Jazer malabarismos ?

T.C. Nio, as que cu tenho cantado sdo confortaveis, ndo que scjam ficeis, ¢ necessario cstudar
bastante mas ¢ tudo muito claro. A dinamica ¢ bem colocada, a partitura ¢ bem clara, de facil
compreensdo.

M.T. Como vocé vé a relagdo da linha melddica com a piano ?

T.C. Eu acho que ¢ um casamento perfeito. Se vocé pegar so6 a melodia e sé o piano vocé nio
entende a relagdo, acho que um ndo tem nada a ver com o outro mas, quando juntas ¢ perfeito. Entdo ¢
sempre necessario o cantor trabalhar bem com o pianista. Cada um deve saber muito bem a sua parte para
que o entrosamento s¢ dé. A primeira vista ¢ dificil para ambas as partes. E necessario que sejam bem
estudadas.

M.T. Como vocé vé a escolha dos textos ?
T.C. Muito boa, o texto é confortavelmente colocado dentro da musica e o estilo respeitado. E
necessario ter uma compreensdo primeiro da poesia para poder entrar no espirito, no sentimento da

canc¢ao.

M. T. Atualmente vocé tem cantado com a pianista Eudoxia de Barros ?

T.C. Sim, o que ¢ um grande privilégio. E eu sempre que posso me submeto a apreciagdo do
Osvaldo para que a realizagio scja a mais proxima possivel do que cle deseja. E sempre bom poder
trabalhar com o compositor.

M.T. Por ocasido de concertos onde o compositor Osvaldo Lacerda esta presente vocé disse
que ele Ié a poesia para o publico ?

T.C. Sim, clec tem lido a pocsia porque cle explica para o publico antes. Pois, quando alguém
houve uma musica pela primeira vez ¢é dificil prestar atengdo em todos os detalhes, ou ouve mais a
melodia, ou mais o piano; entiio, cle I¢ a poesia para a pessoa ja se preocupar mais com a parte musical.
Porque tudo ¢ feito em [ungio da pocsia, se houver um entendimento claro dela a masica vai ser melhor
compreendida. Por isso que eu digo que cle sempre respeita a acentuagio das palavras o que facilita muito
para a dicgdo do cantor e conseqiicntemente para a compreensdo do texto por parte do publico.
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Depoimento:
A obra vocal de Osvaldo Lacerda por Tomasino Castelli:

Vejo a obra vocal do professor Lacerda como uma verdadeira engenharia de sons e
ritmos que fluem com uma tal naturalidade, parecendo haverem brotado como num
loque de magica.

Sinto em suas composigoes um cardter nostalgico. O estilo, de uma esséncia romdntica,
a valorizagdo ritmica e a dindmica muito rica despertam um leque amplo de emogées.

Outra caracteristica do seu trabalho ¢é o enfoque da letra: a musica esta sempre
observando o sentido da palavra, respeitando sua acentuagdo.

A dificuldade da interpretagdo de sua obra se dilui mediante o estudo criterioso da
mesma. Alids, para interpretda-la corretamente é necessdrio um bom conhecimento de

musica para que ndo se percam detalhes preciosos da composigdo.

Devido a peculiaridade do acompanhamento torna-se necessario um  perfeito
entrosamento entre o canlor ¢ o pianisia.

A variedade de suas pegas torna sua obra muito interessante e profundamente diddtica.

E pena que, apesar dos esforgos dos artistas, as obras dos compositores brasileiros
(eruditos) ndo sejam executadas com a desejavel freqiiéncia e, ldo pouco, gravadas.

Para mim é muito gratificante interpretar as composi¢des do professor Lacerda, pois me
identifico muito com ele.




Entrevista com a pianista Maria José Carrasqueira de Moraes
(em 17 de abril de 1996)

M.T. Eu gostaria de saber um pouco sobre a sua carreira e o seu trabalho com a musica
brasileira e em especial em relagdo a obra do compositor Osvaldo Lacerda.

M.J.C. Eu acho que o Osvaldo Lacerda faz parte da minha vida musical porque cu o conheci
ainda crianga, pois ele freqiientava a casa dos meus pais desde a década de 60. Naquela época tinha a
Sociedade Pré - Musica Brasileira da qual ele foi grande incentivador € o meu pai foi convidado por ele
para cxccutar obras brasilciras nos cventos dessa sociedade. Foi uma sociedade muito importante, ¢la
fazia parte ativa da vida musical de Sdo Paulo, as audigdes eram feitas na Discoteca Pablica. E, cu me
lembro de conhccer as pessoas na minha casa mesmo porque elas iam ensaiar 1a. Paulo Herculano por
exemplo, era um excelente pianista. Eu acho que o meu interesse pela musica brasileira vem dai, da
pratica de sc fazer a musica brasileira em casa. Eu cresci ouvindo Waldemar Henrique, modinhas, sempre
muito envolvida com a musica brasileira. A minha carreira é um pouco diferente da maioria dos pianistas
brasilciros justamente por esse convivio com o meu pai que é misico ¢ professor. A gente convivia com
Pixinguinha, Jacob do Bandolim ¢ de repente um Curt Langer aparcce la em casa, o Osvaldo Lacerda
sempre freqiientou a minha casa. Ele era um mito para mim, porque ele era o presidente da Sociedade Pré
- Musica Brasileira, muito respeitado, uma pessoa extremamente séria. Com o passar dos anos cheguei a
estudar composi¢do com cle, comecei a tocar as obras dele, uma pessoa sensivel, com humor muito
desenvolvido, brincalhdo. Enfim, passci a ter uma relagio de amizade com ele. O seu trabalho sempre me
atraiu muito. Em 1980 nos gravamos um LP onde um lado ¢ a musica dele para flauta ¢ piano que cu
toquei com o meu irmdo ¢ do outro lado s6 cangdes com Lenice Priolli. Acho que as cantoras que mais
divulgaram a obra dele sdo a Lenice Prioli, Edmar Ferreti ¢ a Victéria Kerbauyi.
Eu considero a obra de canto do Osvaldo bastante especifica. Ele prioriza a prosddia, entdo a ritmica que
cle apresenta ¢ muito proxima da exccugidio da palavra. Tem movimentagdo, uma fluéncia muito grande,
ela prioriza a propria dicgdo. Quando vocé pega a textura harménica, a fluéncia, a parte toda horizontal
tem muito a ver com a Chanson francesa. Na verdade tem muito a ver com a cultura francesa, tanto que
quando a USP foi formada os professores que vieram para ca eram franceses. Os nossos compositores iam
estudar na Franga. O Osvaldo ¢ uma excegiio, foi estudar nos Estados Unidos. Mas, o Lacerda sempre
prima pela forma que ¢ uma caracteristica do Lied alemio. Entdo por causa da forma ele s¢ aproxima do

Lied mas a realizagio, a concepgio desenvolvida dentro dessa forma se sente mais a Chanson francesa.
Dentro dc sua obra geral cu considero a produgdo do canto de cimara do Lacerda a sua melhor: é
interessante notar que o idiomatico do Lacerda ¢ muito forte, se faz sentir em toda sua obra. E
interessante notar a utilizagdo de ritmos corcogréficos na sua obra. E, ele é um compositor paulista, e
vocé sente raizes paulistas na sua obra, apesar de se valer também de outras influéncias nacionais. Em
relagdo ao piano, na verdade ¢ um corpo so como ele faz, as inflexdes, os impulsos vio junto com o canto,
o movimento ¢ muito pensado. Os andamentos sio meticulosamente pensados. Por ocasido da gravagio
do disco nds sugerimos outros andamentos mas sempre vigorava o tempo escolhido por cle. Foi muito
agradavel compreender o que cle realmente queria. Eu ja toquei muitas cangdes dele com muitas cantoras.
A escrita dele ¢ extremamente transparente, muito clara. A partitura é rica em informagdo.

M.T. Vocé sente que as cangoes sdo feitas a partir do texto poético ou independe ?

M.J.C. Ele faz de tal forma que vocé niio individualiza isso. Na verdade eu acho que ele quer ¢
criar a cxpressdo do significado poético. Entdo quando vocé pega por exemplo O Menino Doente ou O
Bilhete Aquela que Ainda Estd Por Nascer vocé vé que tudo ¢ explicado, todo significado musical vem
junto do significado poético. Entdo vocé ndo sabe o que vem primeiro: a musica ou a poesia. E orgénico, é
um todo.

M.T. Como vocé vé o grau de dificuldade das cangdes ?

M.J.C. Eu nio sci dizer se ¢ mais dificil para o cantor ou o pianista. Eu acho que quanto mais
vocé conhece os elementos que sio evocados mais claras se tornam as cangdes. O piano na verdade ¢ um
camalcdo, cle se transforma. Uma hora ele é um atabaque, uma harpa, um violdo, um pandeiro, uma
flauta, ou um quarteto de cordas. Vai da compreensio ¢ sensibilidade do pianista. Quanto mais vivéncia
musical vocé tiver mais facil fica a realizagdo da partitura.

O dado religioso ¢ muito presente nas cangdes, que cu acredito que as pessoas ndo atinem muito para isso
cle também ndo fala. Mas, tem sempre uma coisa que evoca, principalmente nas poesias: evoca o
sobrenatural, evoca o amor, evoca a forga, evoca a energia. Tem a ver com a espiritualidade dele.
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Bom, para finalizar vou falar sobre a minha carrceira. Eu comecei a estudar piano aos cinco anos, sempre
me dedicando a misica de cimara desde pequena. Comecei com D. Lucia Latorre ¢ passei depois para
Lina Pires de Campos que também foi aluna do Camargo Guarnieri. E, talvez por cla ser compositora ela
sempre foi muito precisa na questio da movimentagio, da realizagdo do desenho, na [inalizagdo, no
entendimento da linguagem musical, o que foi fundamental na minha formagio. Depois cu viajei, fiz um
curso na Suiga, ¢ tive uma professora fantastica, Doris Rousseau, que era uma grande pianista e
camerista. Depois [iz cursos com Eliane Richepin que morou muitos anos no Uruguai entdo, tinha muita
coisa a ver com a musica latina, entendia o temperamento dos latinos, e gostava muito dos brasileiros, o
Camargo Guarnicri gostava muito dela, tem um ponteio dedicado a cla. Entdo mesmo ld fora tive contatos
com pessoas que passaram por aqui. Na musica contempordnea trabalhei com Charles Dobler. E a musica
barroca também, estudei cravo. E na convivéncia com meu pai cu sempre tive muito contato com a
musica de cdmara ¢ com pessoas importantes do cendrio musical que passaram pela minha casa. Na parte
do canto cu tive a oportunidade de trabalhar com a Lenice Priolli nas aulas que ela tinha com a Madalena
Lébeis, que foi a grande intérprete da musica brasileira. Entio, essa coisa da cangdo brasileira ser muito
mais declamada, tem muito a ver com a emogio, com a saudade. O brasilciro tem saudades da Africa, de
Portugal, da mata, porque cle niio ¢ mais indio. E muito forte a coisa da nostalgia. Entio todo o contato
com cssas pessoas, com o Lacerda enriqueceram muito o meu conhecimento, me sinto privilegiada. A
minha vida musical sempre foi desenvolvida a partir da vivéncia da masica brasilcira.
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Programa dos Concertos realizados

Data

20/10/94

28/10/94

09/04/95

Local

Auditorio da 1.A.P.

Igreja Sao Benedito
(Fundagdo
Cassiano Ricardo -
Sdo Jos¢  dos
Campos)

Maria
Oscar

Fundagdo
Luiza ¢
Americano

Programa

Osvaldo Lacerda:
Bilhete aquela que
ainda estd  por
nasccer

Retrato

A Valsa

Cantiga de Viavo

O Menino doente
Ladainha

Quando ouvires o
passaro
Tudo o
penas
Moinho
Poema
uma
jornal

mais sdo

tirado de
noticia  de

Osvaldo Lacerda:
Cantiga de Viavo
Bilhete aquela que
ainda  estd  por
nascer

Retrato

Murmurio

Poema tirado de
uma noticia dc
jornal
Poemcto/
Cantilena/
Toccatina
Tudo o
penas
Quando ouvires o
passaro

IFesta chinesa
Rotag¢do

Ladainha (e outros
compositores
brasileiros)

mais sao

Osvaldo Lacerda:
Poema tirado de
uma noticia de
jornal

Uma nota, uma so
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Intérpretes

canlo:

Toninho Macedo
piano:
MariaTercza
Gonzaga

canto.
Toninho Macedo

Slauta:

Clarissa Bonfim
piano:
MariaTereza
Gonzaga

canlo:

Toninho Macedo
piano:
MariaTercza
Gonzaga
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18/08/95

19/09/95

29/12/95

MAC - USP

Universidade Livre
de Musica

Tecatro  Capitolio
(Varginha - MG)

mdo (entre outros
compositores)

Osvaldo Lacerda:
Cantiga de vitvo
Bilhete aquela que
ainda estd por
nascer

Retrato

Murmurio

O Menino doente
Poema tirado de
uma noticia de
jornal

Tudo o mais sio

penas
Moinho

Quando ouvires o
passaro
Rotagdo
outros
compositores)

(entre

Osvaldo Lacerda:
Ah, Marilia que
tormento

Scresta antiga
Retrato

Poemeto erotico
Minha Maria
Cantiga de Viuvo
Noturno

Bilhete aquela que
ainda estd  por
nascer
Outra vez,
paisagem
O Menino doente
(entre outros
compositores)

outra

Osvaldo Lacerda:
Uma nota, uma so
mao

Poemeto erotico
Poema tirado de
uma noticia de
jornal (entre outros
compositores)
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canlo:

Toninho Macedo
piano:
MariaTercza
Gonzaga

canto:

Cristina Prado
Diogene Gomes
Toninho Macedo
Nilson de Freitas
Sérgio Sanger
Adriano
Vasconcelos
Helder Savir
Sandro Bodillon
Denise de Freitas
piano:

MariaEEmilia Moura
Campos
MariaTereza
Gonzaga
Zuleica
Almeida

Hilva de

canto:

Francisco Campos
Neto

piano:

MariaTereza
Gonzaga

cm 1 2 3 4 5 6 7 8unesp - 12 13 14 15 16

17

18

19



29/02/96

29/05/96

26/04/96

Oficina de
Elas José

(Guaxup¢ - MG)

Artes Osvaldo Lacerda:
Poemeto erotico
Poema tirado de
uma noticia de
jornal (entre outros
compositores)

Osvaldo Lacerda:
Uma nota, uma so
mao

Poemeto erotico
Poema tirado de
uma noticia de
jornal

Teatro  Municipal
de Sdo Paulo

Universidade Livre Osvaldo Lacerda:
de Musica Saudade
Fuga saudosa
Uma nota, uma s
mao
Poemeto erotico
Poema tirado de
uma noticia de
jornal (entre outros
autores)

canto.

Francisco Campos
Neto

piano:

MariaTereza
Gonzaga

canlo:

Ilda Serge

Lenice Priolli
Francisco Campos
Neto

piano:

Valéria Mastrorosa
MariaTereza
Gonzaga
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Audigdo da Classe de Canto Lirico

Homenagem aos compositores Waldemar Henrique e Osvaldo Lacerda

. Elias Lobo - Ja ndo vive Délia Jean Izot

. A. Carlos Gomes - Suspiro d’alma - Sonia Sarle

. Jos¢ Siqueira - Balanga cu - Keila de Moraces

. Waldemar Henrique - Tambataja - Irene Failde

. Waldemar Henrique - O Uirapuru - Débora Ribeiro

. Waldemar Henrique - Matita Pereira - Paulo Andreysuk
Waldemar Henrique - Hei de segui teus passos - Guilherme de Faria
. Waldemar Henrique - Meu ultimo luar - Maria Luiza Aratjo

. Waldemar Henrique - Boi bumba - Silvia Donato

10. Waldemar Henrique - Senhora Dona Sancha - Léa Rezende

I'1. Waldemar Henrique - Senhora Dona Sancha - Helder Savir

12. Osvaldo Lacerda - Ah, Marilia que tormento - Cristina Prado
13. Osvaldo Lacerda - Seresta antiga - Didgene Gomes

14. Osvaldo Lacerda - Retrato - Toninho Macedo

15. Osvaldo Lacerda - Poemeto erdtico - Nilton de Freitas

16. Osvaldo Lacerda - Minha Maria - Sérgio Senger

17. Osvaldo Lacerda - Cantiga de viavo - Toninho Macedo

18. Osvaldo Lacerda - Noturno - Adriano Vasconcelos

19. Osvaldo Lacerda - Bilhete aquela que ainda esta por nascer - Helder Savir
20. Osvaldo Lacerda - Outra vez, outra paisagem - Sandro Bodillon
21. Osvaldo Lacerda - O Menino doente

O NS R LN —

Alunos da classe de Canto da Universidade Livre de Misica

Professores

Lenice Priolli

Jarbas Taurino
Francisco Campos Necto
Marta Dalila

Ilda Sergl

Elicte Murari

Pianistas

Fernando Tomimura

Juvenal

Maria Emilia Moura Campos
Maria Tereza Gonzaga
Zuleica Hilva de Almeida

Setembro, 1995
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Recital de Avaliagdo da Disciplina: Interpretagdo Musical -

Piano

Cangaées de Osvaldo Lacerda:

Bilhete aquela que esta por nascer
poesia: Paulo Bomfim

Retrato
poesia: Cecilia Mcircles

A Valsa

poesia: Casimiro de Abreu

Cantiga do Viavo
poesia: Manucl Bandcira

O Menino doente
poesia: Manuel Bandeira

Ladainha
poesia: Cassiano Ricardo

Quando ouvires o passaro
poesia: Cassiano Ricardo

Tudo o mais sdo apenas
poesia: Cassiano Ricardo

Moinho
poesia: Cassiano Ricardo

Poema tirado de uma noticia de jornal
poesia: Manuel Bandcira

Canto: Toninho Macedo
Piano: Maria Tereza Gonzaga

Auditorio da 1.A.P.
Dia 20/10/1994 - 17 horas
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Osvaldo Lacerda

Catalogo de Cangoes
(até julho de 1994)

Nome

Minha Maria
Quando entardece
Teus olhos

O menino doente

Cantiga |

Lembrangas de Amor
Noturno
Felicidade
Poemeto Erdtico
Duas Cangdes:
1. Menina,
menina

minha

2. Trovas de amigo
Modinha

Desafio

Auséncia

Quatro miniaturas de
Adelmar Tavares

1. A luz desse olhar
tristonho

2. Nido chega bem ao
meu ombro

3. Ando triste

4. Dei-te os sonhos de
minha alma

Mandaste a sombra de
um beijo

Poema tirado de uma
noticia de jornal

Trovas:

1. Eu quero bem

2. Chamaste-me tua

Edigao

Duragdo

Observagio

Texto: Castro Alves. Revisdo 1971

Texto: Vicente de Carvalho. Revisdo 1980
Texto: Laurindo Rabelo. Revisdo 1980
Texto: Manuel Bandeira. Revisdo 1972
Gravagdo: Lenice Priolli (meio-soprano) e
Maria José Carrasqueira (piano); disco
Marcus Pereira MPL9410

Texto: Manuel Bandeira (mesmo da
Cantiga I, de 1964). Houve revisdo.
Gravagdo: Lenice Priolli (meio-soprano) e
Selma Asprino (piano); disco Academia
Santa Cecilia de Discos ASC 103

Texto: Vicente de Carvalho. Revisdo 1987
Texto: Vicente de Carvalho. Revisdo 1984
Texto: Manuel Bandeira. Revisdo 1972
Texto: Manuel Bandeira. Houve Revisdo
Texto: Folclorico.

Ha transcrigdo, do proprio compositor e de
ambas as cang¢des, para canto e orquestra de
cordas

Texto: Fagundes Varela. Revisdo 1980
Texto: Folclorico

Texto: Renato Marcondes de Lacerda (pai
do compositor)

Gravagdo: Lenice Priolli (meio-soprano) e
Maria José Carrasqueira (piano); disco
Marcus Pereira MPL 9410

Texto: Adelmar Tavares

Gravagdo: Aldo Baldin (tenor) e Paul Dan
(piano); disco RBM (Alemanha)

Texto: Manuel Bandeira.

2°. Prémio no concurso A Cangdo Brasileira
de 1962 (Radio Ministério da Educagdo e
Cultura, Rio de Janeiro, RJ.)

Texto: Manuel Bandeira

Gravagdo: Eladio Perez  Gonzilez
(baritono) e Berenice Menegale (piano);
disco Franck Acker

Texto: Popular anénimo

Gravagdo: Lenice Priolli (meio-soprano) e
Maria José Carrasqueira (piano); disco
Marcus Pereira MPL9410




vida

3. Se tu fosses pé de
pau

4. A noite, quando me
deito

5. Fui no livro, do
destino

Uma nota, uma s6
méo

Martirio

A um passarinho
Queixa da  moga
arrependida

Tudo mais sdo penas
Ladainha

Rotagdo

Quando ouvires 0
passaro

Ponto de Oxala

- Cantiga de ninar
escrava
Duas Cangdes de
Rangel Bandeira:
1. O alcoviteiro
. 2. Delirio vdo
Moinho
Bem-te-vi
Retrato
Sabenca
Vocé
Minha carta a vocé
Teu nome
A valsa
Se eu fosse apenas
Cantiga de vilvo

Qutra voz, outra
paisagem

Bilhete aquela que
ainda esta por nascer

cm 1 2 3 4 5 6 7 8unesp - 12 13 14 15 16 17

Texto: Carlos Drummond de Andrade.

Peca de confronto no V Concurso Estimulo
de Artes Plasticas (1972), da Secretaria de
Esporte e Cultura (SP).

Gravagdo:  Eladio  Perez  Gonzdlez
(baritono) e Berenice Menegale (piano);
disco Franck Acker

Texto: Junqueira Freire

Texto: Vinicius de Moraes

Texto: Ribeiro Couto. Original para canto e
quarteto de cordas

Texto: Cassiano Ricardo

Texto: Cassiano Ricardo. Foi adaptada pelo
compositor para coro misto SCTB a capela,
com o nome de Automagdo (83).

Texto: Cassiano Ricardo

Texto: Cassiano Ricardo

Texto: Umbanda

Gravagdo: Lenice Priolli (meio-soprano) e
Maria José Carrasqueira (piano); disco
Marcus Pereira MPL9410

Texto: Antonio Rangel Bandeira

Texto: Anténio Rangel Bandeira

Texto: Cassiano Ricardo

Texto: Cecilia Meireles

Texto: Cecilia Meireles

Texto: Folclorico

Texto: Maria Emilia Del Nero

Texto: J.B. Silveira Peixoto

Texto: Cecilia Meireles

Texto: Casemiro de Abreu

Texto: Cecilia Meireles

Texto: Carlos Drummond de Andrade.

Pega de confronto do III Concurso de
Interpretagio da Cangdo de Camara
Brasileira - SP

Gravagdo: Lenice Priolli (meio-soprano) e
Maria José Carrasqueira (piano); disco
Marcus Pereira MPL9410

Texto: Paulo Bomfim

Gravagdo: Lenice Priolli (meio-soprano) e
Maria José Carrasqueira (piano); disco
Marcus Pereira MPL9410

Texto: Paulo Bomfim

Gravagdo: Lenice Priolli (meio-soprano) e
Maria José Carrasqueira (piano); disco
Marcus Pereira MPL9410
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Cangdes de Ofélia

1. How should | your
love

2. Tomorrow is Saint
Valentine’s day

3. And will he not
come again ?

Relance

Boca

Amargura

Carnaval do Desamor
O relogio

Lamentagdo da hora
perdida

Mistério

Cangéo do dia inutil
Minha mie

Acalanto para minha
mae

O atropelado

So tu

Prece

Contrigdo

Da-me as pétalas da
rosa

Vida, que és o dia de
hoje

Por que ?

Alguém bateu a minha
porta

Cangdo a toa

Seresta antiga

Promessa

Violdo de Lereno:

1. Declaragio de
Lereno

2. Efeitos da saudade
3. Amar ndo ¢é brinco
4. E bem feito, torne a
amar

Castigo de amor
Mozart no céu

Em frondosa roseira
Lira

Cangdo do exilio

Se eu morresse
amanha

Farei o que tu fizeres
Desejos de doente
Otelo

Beijos mortos

Saudade

Descrente do amor
Louvagdo da emboaba

Texto: William Shakespeare (Hamlet).
Encomenda da Sociedade Brasileira de
Cultura Inglesa (Sdo Paulo)

Texto: Alvaro Derani

Texto: Carlos Drummond de Andrade
Texto: Marina Tricanico.

Pe¢a de confronto no I Concurso de
Interpreta¢do da Cangdo Brasileira (Centro
de Musica Brasileira - SP 1985)

Texto: llka Brunhilde Laurito

Texto: Marina Tricénico.

Texto: Rossini Camargo Guarnieri.

Texto: Afonso Lopes de Almeida
Texto: Ribeiro Couto

Texto: Guilherme de Almeida
Texto: Rossini Camargo Guarnieri

Texto: Guilherme de Almeida
Texto: Paulo Setubal

Texto: Gregério de Matos
Texto: Gregorio de Matos
Texto: Olavo Bilac

Texto: Vicente de Carvalho

Texto: Guilherme de Almeida

Texto: Maria José Verissimo Homem de
Mello

Texto: Guilherme de Almeida

Texto: Anénimo.

Transcri¢io do 2°. Movimento da Suite
Coral n°.10 para coro misto SMSCB (1989)
Texto: Alice Camargo Guarnieri

Texto: Domingos Caldas Barbosa

Texto: Inacio José de Alvarenga Peixoto
Texto: Manuel Bandeira. O piano cita 9
fragmentos de melodias de Mozart

Texto: Tomaz Antonio Gonzaga

Texto: Anténio Gongalves Dias

Texto: Antonio Gongalves Dias

Texto: Alvaro de Azevedo

Texto: Domingos Caldas Barbosa
Texto: Francisco Otaviano

Texto: José Martins Fontes
Texto: José Martins Fontes
Texto: Trovas de diversos autores
Texto: Trovas de diversos autores
Texto: Mario de Andrade




tordilha
Eco e descorajado

Conselhos de amor

ms
ms

Texto: Mario de Andrade
Texto: Trovas de diversos autores

4 <) 6

7

A¥A
AVAVEY
iy

8unesp 12 13 14 15

16

17

18

19



NN
N
)

FUNDACAO CULTURAL CASSIANO RICARDO

APRESENTA

COM TONINHO MACEDO L RECITAL DE CANTO E PIANO

A
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25 de outubro as 19 horas
Palestra

"A Poesia na Musica"

Palestrante: José Miguel Wisnik

Igreja SGo Benedito

27 de outubro as 19 horas
Palestra

"Crénica"

Palestrante: Lourengo Diaféria
Fundagdao Cultural

=
(=)

28 de outubro as 19 horas
Recital

"A Rosa Secreta"

Toninho Macedo, Maria Teresa
Gonzaga e Ciarissa Bonfim Andrade
Igreja SGo Benedito

28 de outubro as 20 horas
Teatro

"Poemas aqo Vento"

Grupo: Ridicula Trupe

Praga do Sapo

29 de outubro as 19h30

Entrega da IX Antologia Poética Hélio
Pinto Ferreira e VIl Antologia de Contos
Alberto Renart

Palestra de Mdario Chamie

Homenagem ao poeta Olney Borges
P de Souza

Langamento do Movimento pro-
Memorial de Cassiano Ricardo

Teatro Municipal

30 de outubro as 16 horas
Som da Orla

Madrigal Musicaviva e

Orquestra de Viola Caipira

Orla do Banhado

A'CANGAU VA RECENIE

O poeta

com a sua lanterna
magica esta sempre

NO comeco das Coisas.
E como a dgua, eterna-
mente matuting.

Pouco importa a noite

Ihe ponha a pena

do siléncio na asa.

Ele tem a manha

em tudo quanto faga.

Além disso o amanhad
nunca deixard de ter pdssa-
ros.

Cassiano Ricardo




Toninho Macedo

Ator,autor e diretor de teatro, Pesquisador de
Cultura popular brasileira.  Licenciado em Letras,
com especializagdo em semantica. Pos graduando em
comunicagdo - ECA/USP.

Autor da Missa de Malungos (em que atua como
um dos solistas).Estudou com a soprano Ulla Wolf,
encotrando-se atualmente sob, orientagao do baritono
Francisco Campos.

Gravou parte da trilha musical do Teleromance “O
Tronco do Ipé”/ TV. Cultura.

Tem realizado recitais com modinhas e cangdes de
camara. Mas, sobretudo, dedica-se a divulgar cang¢des
do folclore brasileiro que vem recolhendo em campo.

Maria Tereza Gonzaga

Estudou piano com Valderez Medina Ferreira e
Maria José Carrasqueira de Moraes,com quem continua
se aperfeigoando.

Bacharelou - se em piano pela Universidade de Sao
Judas Tadeu, S.P.

Participou do 2lo. Encontro de Piano em Lyon
(Franga) e da Academia Internacional de Verdo do
Mozarteum em Salzburg (Austria), e de varios festivais
no Brasil.

Fez cursos de interpretagao pianistica com Sebastian
Benda, Sergei Dorensky, Yara Bernette, Daisy de Luca,
Luiz Henrique Senise, Victor Chouchukov e Franco
Medori.

Desenvolve intensa atividade como solista e
camerista.

Atua como pianista da classe de canto do Prof.
Francisco Campos Neto, na Universidade Livre de
Musica, SP.

Clarissa Bonfim Andrade

Estudou com o Flautista Jodo Dias Carrasqueira.

Bacharel em flauta transversal pela Faculdade Santa
Marcelina.

Foi integrante da Orquestra Jovem do E.S.P, tendo
participado de diversos encontros de orquestras

Participou de cursos e festivais( entre os quais:
Campos do Jorddo, Tatui e Itu onde integrou o
Conjunto de Musica de Camerata.

Participou da camerata Jovem de S.P. sob, regéncia
do Maestro Ailton Escobar.

Atualmente € Prof. da Escola de Musica Allegro.




PROGRAMA
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Cantiga de vitvo - C. Drumond/ O. Lacerda -1975

Bilhete Aquela que ainda esta por nascer - Paulo Bonfim/ O. Lacerda -1974
Retrato - Cecilia Meireles/ Osvaldo Lacerda -1970

Murmiirio - Cecilia Meireles/Osvaldo Lacerda-1965

Dona Janaina - M. Bandeira/ Francisco Mignone-1938

O menino doente - M. Bandeira/ O. Lacerda -1949

Vai, Azulido - M. Bandeira/ Camargo Guarnieri-1939

Poema tirado de uma noticia de jornal - M. Bandeira/O. Lacerda - 1964

Madrigal - M. Bandeira/ José Siqueira - (metade da década de 40) - Intermezzo instrumental
- Poema

- Cantinela

- Tocatina - de Osvaldo Lacerda

. Tudo o mais sio penas - C. Ricardo/ O. Lacerda -1970

. Moinho - C. Ricardo/ O. Lacerda -1970

. Ninguém mais - C Ricardo/C.Guarnieri- 1936

. Quando ouvires o passaro - C. Ricardo/ O. Lacerda -1970
. Festa chinesa - C. Ricardo/ O. Lacerda -1972

. Rotacio - C. Ricardo/ O. Lacerda -1970

. Tapera - C. Ricardo / Lorenzo Fernandes -1929

. Ladainha - C. Ricardo / O. Lacerda - 1970

. Prequeté - C. Ricardo / Vieira Brandao -1939
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Recital de Canto e Piano

Francisco Campos Neto

Maria Tereza Gonzaga

Barftono

Piano

Domingo
09 Abril 1995
16:00h.

Recital de CantO

e Piano

Av. Morumbi 3700 ! | 1 1] ] !

05606-300 Sio Paulo SP
Tel 011/ R420077 Fundagho Maria Luisa ¢ Oscar Americann

Fax 011 /7 846 6941
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Programa:

F. B. Mendelssohn
F. Schuben

J. Brahms

J. Brahms

J. Brahms

R. Strauss

R. Strauss

A. Nepomuceno
Claudio Santoro
Osvaldo Lacerda
Osvaldo Lacerda
H. Villa - Lobos
R. Hahn

M. Ravel

Auf Fliigeln des Gesanges
An die Musik
Op.43n° 1
Op.43n°2 Die Mainacht
Meine Liebe ist Grin

Op. 10n° 1

Zueignung

Op. 10n°3 Nacht

Tll'gva.s -

(=]
Acalanto da Rosa

Poema tirado de uma noticia de
Jornal
Uma nota, uma sé miao

Modinha
Si mes vers avaient des ailes
D. Quichote A Dulcinée

I - Chanson Romanesque
11 - Chanson Epique

Von Ewiger Licbe

Francisco Campos Neto

Bacharel em canto pela Universidade Federal de
Minas Gerais na classse da Profa. Eugenia Bracher.
Integrou o "Ars Nova" Coral da U.EM.G., consi-
derado o melhor coral do mundo ocidental, com o
qual realizou vdérias turnés pelo Brasil, América
do Sul, Europa e E.U.A., tendo sido seu baixo so-
lista.

Sua atuagao artfstica inclui uma singular interpre-
tagdo da 9* Sinfonia de L.van Beethoven sob as
regéncias de Eleazar de Carvalho , Issac
Karabtchevsky e David Machado; atuou nos mais
importantes centros de musica do pafs e participou
do clenco da 6pera”A queda da casa de Usher” de
Philip Glass em 1* audigdo nacional ; integrou o
Juri do 1° Concurso Nacional de Canto Lfrico pa-
trocinado pelo IBAC.

Barftono de voz brilhante, timbre aveludado,
musicalidade no fraseado e 6timos legatos, sua voz
apresenta-se na maturidade. Seu repert6rio abran-
ge musica de camara, liede, orat6rios e as princi-
pais obras de Mozart, Rossini, Verdi , Carl Orff e
outros.

Atwalmente trabalha sob a orientagdo dos Profs.
Franco Iglesias e Leila Farah e integra a Socieda-
de Brasileira de Opera, além de ser professor de
canto lfrico da Universidade Livre de Muisica - SP
¢ da Escola Emnest Mahle em Piracicaba - SP.

AVA
AVAVEY
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Maria Tereza Gonzaga

Iniciou seus estudos de piano em Pogos de Cal-
das, com a Prof* Valderez Medina Ferreira, pros-
seguindo em Sao Paulo com a Prof* Maria José
Carrasqueira de Moraes.

Bacharelou-se pela Universidade Sao Judas Ta-
deu, SP.

Participou do 21° Encontro de Piano em Lyon -
Franca, e da Academia Internacional de Verdo
do Mozarteum em Salzburg - Austria.

Fez cursos de interpretagdo pianfstica com
Sebastian Benda, Sergei Dorensky, Yara
Bernetti, Dayse de Lucca, Luiz Henrique Senise,
Victor Chouchukov ¢ Franco Medori.

Vem desenvolvendo intensa atividade como so-
lista e camerista.
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Prefeitura Municipal de Varginha

Fundagao Cultural do Municipio de Varginha i —
Moinho Sul Mineiro S.A. APRZSENTA
TV Alterosa Sul

Sr. Rubens De Lucca

Jornalista Gleiser Corréa Naves . -
TR Recital de Canto e Piano
Pianista Elvira Gomes Carvalho Pinto
Maestro Rosildo Beltréo

Diario Correio do Sul - 50 anos F?‘CZ?’ICI.S(X? QZ??ZPOS NetO . Bam'tono
Sr. Ronaldo Mendes

Sr. Julio Ferrari
Sr. Palmiro Silva
Adilson Barbosa

Maria Tereza Gonzaga - Piano

Patrocinio Cultural

de Theatro Capitélio

GMOI'HEO gufd/l/(ﬂzgf](,o 5'04 ® 29 de dezembro de 1995 - 20:30hs

VARGINHA-MG

“vuwiowva
BobE-1EE (8] WNDY ;l_fﬂ_‘

Apoio - TV Alterosa Sul

Rua Tiradentes, n® 933 - Varginha-MG ' — e —

on
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FRANCISCO CAMPOS NETO - Elogiado pela critica que tem ressaltado a qualidade 1 :\ -I\f—] :\
de sua voz, técnica e interpretagdes, vem se dedicando a musica de Camera no
Brasil. Seu repertério abrangente vai do barroco ao moderno

Sua formagao musical iniciada em Varginha, completou-se com o diploma na

Universidade Federal de Minas Gerais R. SCHUMANN - Widmung - op 25 n° 1

- Du Bist Wie Eine Blume - op 25 n° 24

- Shone Wieger Meiner Leiden - op 24 n° 7
-lch Grolle Nicht -op 48 n° 7

E professor de canto da Universidade Livre de Musica Tom Jobim em S3o Paulo e
na Escola Ernest Mahle em Piracicaba

Ja atuou em todos os teatros brasileiros como solista de suas orquestras. Trabalhou :
com Eleazar de Carvalho, Izaac Karabstcheski, entre outros F.SCHUBERT - DerLindenbaum - op. 89 n° 5
Integra o catalogo "The American Voice™. J.BRAHMS - Von Ewiger Liebe - op 43 n° 1
. - Die Mainacht - op. 43 n°2
E cantor convidado da "Art American Producions™ (N. York)

Em 1994 em New York audicionou para as operas de: Cleveland, Pittsburgh, Houston
e para o Carnegie Hall (NY), tendo sido convidado para cantar nas temporadas 96/ y i 1N
97 /1 97/98 desses teatros. RADAMES GNATALLI (Arr.) - Cangao Popular Erasileira - Casinha

Pequeninha

138
Trabatha sob a orientagao de Leila Farah (Sao Paulo) e Franco Iglésias (New York).

E integrante da Sociedade Brasileira de Opera. RONALDO MIRANDA - Cantares

MARIA TEREZA GONZAGA - Iniciou seus estudos de piano em Pogos de Caldas, BABI DE OLIVEIRA -Recomendagdo
com a prof. Valderez Medina Ferreira, prosseguindo em Sao Paulo, com a Prof.

Maria José Carrasqueira de Moraes. OSWALDO LACERDA -Uma nota, uma s6 mao - Texto: Carlos

Drumonnd de Andrade
Bacharelou-se em piano pela Universidade Sao Judas Tadeu, de Sao Paulo

o ) . . OSWALDO LACERDA -Poemeto Erdtico - Texto: Manoel Bandeira
Participou do 21° Encontro de Piano, em Lion, Franga, e da Academia Internacional ; )
de Verdo, do Mozarteum, em Salzburg Austria - Poema tirado de uma noticiade jomal - Texto

Manoel Bandeira
Fez cursos de interpretagado pianistica com Sebastian Benda, Sergei Dorensky,
Yara Benetti, Dayse de Luca, Luiz Henrique Senise, Victor Chouchukov e Franco m
Medori.

. . : ) - Oh! Caro Ascolla - Da dpera Do I
Desenvolve intensa atividade como solista e camerista. G-VERDI gy Sallahsco P i Carlg

- Eri Tu - Da Opera Un Ballo In Maschera
Faz mestrado em Musicologia no Instituto de Artes da Universidade do Estado de

Sao Paulo - UNESP. G.BIZET - Cangao do Toreador - Da Opera Carmen
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Tendo seus trabalhos miciados em FFevereiro de 1991, a
_I Oftcina de Artes "llias José” nascen da necessidade que

sentiamos, como professoras particulares de piano, de oferecer

aos nossos alunos a possibilidade de um trabalho muais

abrangente, que fosse além do istrumento, que entendemos ser

apenas um dos caminhos para uma boa formagao musical.

Nessa limha de pensamento chegamos hoje. crendo que,
lembrando o grande pedagogo hingaro Zoltan Koddly, "a
musicaltzagao deve ser mmciada nove meses antes da crianca

nascer”

Somos hoje uma equipe, comprometida com a idéia de
um (rabalho de qualidade, que possa dar oportunidade real de
uma boa formagdao artistica as pessoas, criangas ¢ adultos, que

[y} S
pocuram por esta Oficina de Artes.

Marta da S. I-erreira Mello
Vania Regina Marques de Freitas

Novos Cursos: Musicalizagdo para Bebés: [niciag¢do
Artistica (Niveis 11 e 11): Piano: Teclado; Violdo: Bateria,
Ilauta-doce: Clarineta; Saxofone; Violoncelo: Canto Coral
Infantil, Juvenil ¢ Adulto; Aries Plasticas; Balé: Pintura (oleo
sobre tela e porcelana); Teatro.

Telefone: (035) 551-3681
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Recital de
Canto e Piano
com

FRANCISCO CAMPOS NETO
E
MARIA TEREZA GONZAGA

em comemoragdo ao novo enderego da
Oficina de Artes,
Rua Bardo de Guaxupé, 50

Inauguracdo da Sala
"Prof* Edméa Carvalho Zerbini".

29/feverciro/1996
Guaxupé/™MG
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FRANCISCO CAMPOS NETO

Bacharel em Canto pela Universidade | Federal de Minas Gerais,
ntegron o Ars Nova Coral da Ul MG, com o qual realizou varias tournées
elo Brasil ¢ pelo mundo, como baixo-solista. Tendo atuado nos mais
mportantes centros de musica do pais, destacani-se no seu repertorio uma
dngular interpretagdo da “Nona Sinfonia™ de Beethoven, sob as regencias
e Fleazar de Carvalho, Isaac Karabtchevski ¢ David Machado, ¢ a
sarticipagdo no elenco da Opera “A Queda da Casa de Usher™, de Philip
ilass, em primeira audigd@o nacional.

Elogiado pela critica, que tem ressaltado a qualidade de sua voz,
(ocnica e interpretagdo, trabalha hoje sob a orientagdo da Profa. Leila FFarah
¢ do Maestro Franco Iglesias.

lixerce o cargo de professor de Canto Lirico na Universidade Livre de
Vinsica em Sdao Paulo e na Escola Ernest Mahle, em Piracicaba.

I integrante da Sociedadg Brasileira de Opera.

(=]

MARIA TEREZA GONZAGA

Inicion sens estudos de Piano em Pogos de Caldas, com a Profa.
Laldere= Medina Ferreira, dando continuidade a eles em Sao Paulo, sob a
orientagdo da Profa. Maria José Carrasqueira de Moraes. Bacharelon-se
em Prano pela Universidade Sdo Judas Taden (SP).

Participon do 217 Encontro de Piano em Lion, Franga ¢ da Academia
Internacional de Verdo, do Mozarteum, em Salzburg, Ausiria.

Desenvolve intensa atividade como solista e camerista, tendo feito
cursos de interpretagdo pianistica con Sebastian Benda, Sergei Dorensky,
Yara Bernete, Dayse de Lucca, Luiz Henrique Semise, Victor Chonchukov ¢
[-ranco Medori.

Laz mextrado em Musicologia no Instituto de Artes da Universidade
do Pistado de Sao Pulo - UNEST

13

PROGRANDMA

- Fernando Obradors - Del Cabello mas sutil
- I Schubert - An die Musik

- R. Schmann - Widmung

- M. Ravel - D. Quixotte a Dulcinée

- Cangdo Popular Brasileira - Casinha Pequenina

(Arr de Radamés Gnatalli)

Ronaldo Miranda - Cantares

Babi de Oliveira - Recomendagdo

Alberto Nepomuceno - Trovas

Oswaldo Lacerda - Poemeto Eritico

Poema tirado de uma noticia de jornal
(Poemas de Manoel Bandeira)
- . Giordano - da épera Andrea Chérnier.

Nemico della patria?
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A Prefeitura de Siao Paulo e a
Secretaria Municipal de Cultura
Gﬂrf.‘.’;eﬂ.’ﬂl?i Hir

SATRO MVNICIPAL
Si0 Pauro

Concertos do Meio-Dia

PREFEITURA DE SAO PAULO
Prefeito Paulo Maluf

SECRETARIA MUNICIPAL DE CULTURA
Sceretario Rodolfo Konder

RECITAL
CANTO E PIANO

29 de maio de 1996, as 12h30

PREFEITURA
W DE SAQ PAULO SecRETRRR MNEIPA
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FRANZ SCHUBERT
AU DIE MUSIK
DER LINDENBAUM OP.89 N° 5

ROBERT SCHUMANN
WIDMUNG OP.25 N° |
DU BIST WIE EINE BLUME OP.25 N° 24
SCHONE WIEGER MEINER LEIDEN OP 24 \N° 5
ICH GROLLE NICHT OP.48 N° 7

JOHANNES BRAHNMS
VON EWIGER LIEBE OP.43 N° |
DIE MAINACHT OP.43 N°2

_ RADAMES GNATALLI
CANGAO PORULAR BRASILEIRA - CASINHA PEQUENINA

RONALDDO MIRANDA
CANTARES

BABI DE OLIVEIRA
RECOMENDACAO

OSWALDO LACERDA
UMA NOTA, UMA SO MAO
(texto: Carlos Drummond de Andrade
POEMETO EROTICO
(texto: Manuel Bandeira)
POEMA TIRADO DE UMA NOTICIA DE JORNAL
(texto: Manuel Bandeira)

HOMENAGEM A CARLOS GOMES

FRANCISCO CAMPOS NETO

Bacharel em Canto pela Universidade Federal de Minas Gerais, na
classe de Eugénia Bracher Integrou o Ars Nova, da UFMG,
considerado o melhor coral do mundo ocidental e com o qual
realizou varias trurnés pelo Brasil, America do Sul, Europa e
EUA. integrando o grupo como baixo solista. Sua atuacio
artistica inclut uma singular interpretagao da Nona Sinfonia de
Beethoven. tendo se apresentado sob a regéncia de Eleazar de
Carvalho, Isaac Karabtchevsky e David Machado. Atuou nos mais
impportantes centros de musica do pais e participou do elenco da
opera A queda da Casa de Usher, de Philip Glass, em primeira
audicdo nacional Integrou & juri do I Concurso Nacional de
Canto Lirico, patrocinado pelo IBAC. Baritono de voz brilhante,
timbre aveludado, musicalidade no fraseado e 6timos legatos, sua
voz apresenta-se na maturidade. Seu repertorio abrange a musica
de camara, lieder. oratorios e as principais obras de Mozart,
Rossini, Verdi, entre outros. Atualmente trabalha sob orienta¢io
de Franco Iglesias e Leilah Farah e integra a Sociedade Brasileira
de Opera. paralelamente as atividades como solista leciona canto
lirico na Universidade Livre de Musica e na Escola Ernest Mahle,
em Piracicaba.

MARIA TEREZA GONZAGA

[niciou seus estudos de piano em Pogos de Caldas, com Valderez
Medina Ferreira, prosseguindo-os em Sio Paulo com Maria José
Carrasqueira. Bacharelou-se em piano pela Universidade Sio
Judas Tadeu, em Sdo Paulo. Participou do XXI Encontro de
Piano em Lion, Franga, e da Academia Internacional de Verdo do
Mozarteum de Salburgo, na Austria. Fez cursos de interpretagio
pianistica com Sebastian Benda, Sergei Dorensky, Yara Bermnette,
Dayse de Luca, Luiz Henrique Senise, Victor Chouchukov e
Franco Medori. Desenvolve intensa atividade como solista e
camerista. Faz mestrado em Musicologia no Instituto de Artes da
Unesp.
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P’KOQKHNH AUDICAO DOS PROTFESSORES DE (leTO LIRICO
Dﬂ UNIVERSIDADE LIVKE DL MUSICA - 26/04/96

1) WALDEMAR HENRIQUE - A KOLINNHA -
PROFESSORA LENICE PRIOLI
PIANO MARIA EMILIA MOURA

2) CANGAO BRASILEIRA - CASINIA PEQUCHINA -
3) H.VILLA LOBOS - LUNDU bA TMARKQUES DE SANTOS -

PROFESSORA ELIETE MURARI
PIANO FERNANDO TOMIMURA

4) WALDEMAR HENRIQUE - TAIPA TAJA -
5) WALDEMAR HENRIQUE - CODRA GRAHDE -
6) BABI DE OLIVEIRA - SINGCLA CANGAO bL NAKIA -

PROFESSOR JARBAS TAURINO
PIANO JUVENAL DE MOURA

7) OSVALDO LACERDA - SAUDADE - DEDICADO A CANTORA &
8) OSVALDO LACERDA - FUGA SAUDOSA - DUETO COM A PROFESSORA LENICE PRIOLI

9) HECKEL TAVARES - AZULAO -

10) MARLOS NOBRE - PCHQULS bA NMULATA DLSINTERESSADA -
. PROFESSORA ILDA SERGL

PIANO VALERIA MASTROROSA

11) H. VILLA LOBOS - CANSAO bO FOLTA DL SLCXVIII

12) CAMARGO GUARNIERI - AS FLOKES AMARCLAS DOS IPEs -

13) BABI DE OLIVEIRA - RC<ADO -

14) E. VILLANI - YALSINIIA DC RODA -
PROFESSORA MARTA MAULER

PIANO ZULEIKA HILVA DE ALMEIDA
15) BABI DE OLIVEIRA - KECOMENDASAO -
16) OSVALDO LACERDA - (14 HOTA, UNA s6ndo-
17) OSVALDO LACERDA - FOEFETO EROTICO -

18) OSVALDO LACERDA - FOLI'A TIRADO DE 414 HOTICIA DL JORHAL -

PROFESSOR FRANCISCO CAMPOS NETO

PIANO MARIA TEREZA GONZAGA
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ranca, absolutamente longe dos exageros de atifude dos maes-
tros de muita cabeleira e consegue da orquestra a realizacio
cuidada, inteligente e discreta das suas intencgdes, porque, além
de tddas as suas qualidades, Lorenzo Fernandez tem mals esta:
nio descamba nunca para a vulgaridade do efeito. O con-
certo de ontem veio nos mostrar uma personalidade e um va-
lor indiscutivel no cendrfo musical brasileiro. Isto basta para
torni-lo memoravel.

20 — Osvaldo Lacerda
(E — 25/11/59)

Realizou-se ontem no Teatro Municipal, promovido pelo
Departamento de Cultura da Prefeitura Munlcipal, um recital
de obras do compositor Osvaldo Lacerda. Nascido em Sio
Paulo em 1927, vem sendo orlentado nos estudos de compos!-
¢cao pelp compositor Camargo Guarnierl, 6 unlco entre os com-
positores brasileiros que mantérm o que -se chama uma “es-
cola” — E facil portanto presumir a orlenta¢io naclonalista e
moderna do jovem autor, cuja produgio TOmpreende pegas
para piano, canto, violino, flauta, instrumentos de sépro e,
para orquestra, as Variagdes sobre Mulher Rendeira. Toada e
Ponteio n.° 2,

O concerto fol iniciado com a produgio para plano, cons-
tante de Toada, Cinco Invengoes a duas vozes, Ponteios 1 e 2
e Valsa n.% 1, tddas excelentémente executadas pelo jovem vir-
tuose Jodo Carlos Martins. Desde logo se manifestarim as ca-
racteristicas da produgio de Osvaldo Lacerda: orientacio eml-
nentemente polifdnica, liberdade tonal, sélida estruturagio e,
dentro désse quadro, a presenca constante do elemento naci-
onal, niao no sentido de téma ou citacio folelérica, mas no de
sensibilidade e ambientacdo. Nas Invenc¢des principalmente,
tais caracteristicas se tornaram mais imediatamente apreen-
siveis justamente pelo contraste, de resto bem resolvido, entre
a aparente aridez da forma e a emotividade temAtica. As pecas
mals agraddveis, segundo nosso gosto, foram a Toada e os dols
Ponteiros.

O viollnista Nathan Shawartzman e o pianista Fritz Jank,
artistas que dispensam referencias, apresentaram a seguir Oito
Variagdes para violino e piano sébre téma popular brasilelro
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“A maré encheu”. As variag¢Ges sio muito llvres como elabora-
¢io mas sempre radicadas ao téma, por sua vez multo bonito —
lembrando uma oscilagdo constante entre fantasia e realidade
ou entre subjetivo e objetivo. O autor nio divaga nem se torna
prolixo, pois tem sempre a aten¢ao voltada para o motivo gera-
dor da obra. A proposito, assinalamos como qualidade pessoal
a concisio com que se desenvolvem as composi¢cdes de Osvaldo
Lacerda, que sabe por um ponto final no lugar exato, e que na
obra em apreco, tratou com grande independéncia os dois instru-
mentos, atribuindo a cada um papel auténomo. Seguia-se no
programa a Sonata para flauta e piano interpretada pelo
aplaudido flautista Salvador Cortese e pelo pianista Fritz
Jank. Pareceu-nos bem sucedida essa primeira experiéncia de
Osvaldo Lacerda relativamente a forma Sonata, em vista
da unidade geral que imprimiu & composicio e da ar-
ticulacdo expressiva dos elementos que a integram. Dos seus
trés movimentos, “Sem pressa”, “Cantando” e “Buligoso”, o se-
gundo foi o que mais nos agradou pela intensidade expressiva
que contém, conseguida, de resto, com meios muito simples.

Em contraste com a liberdade de linguagem tonal empre-
gada nos trechos até a gora referidos. soaram de maneira mais
tradicional os quatro trechos para canto e piano, bem inter-
pretados por Jarbas Braga. A voz é al fratada na sua funcio
especifica: cantar, simplesmente cantar e veicular a poesia
contida no texto que lhe deu origem.

A obra de Osvaldo Lacerda é delicada, jamais agressiva,
niao obstante a liberdade da linguagem musical. Sublimando
ou deformando as constancias ritmicas e principalmente as
melédicas do nosso folclore, esta éle em vias de construir o
seu proprio idioma musical, atualmente informado pelo atona-
lismo e pelo espirito da horizontalidade polifénica. Essa, a

nosso ver, a significacdo principal da apresentacio ontem
realizada.

(E — 22/5/68)

O Departamento Cultural do Consulado Geral da Austria
em Sdo Paulo fez realizar dia 20 ultimo no Auditorio Italia um
concerto de musica contemporanea — homenagem a Francisco
Matarazzo Sobrinho — com programa composto de obras do
brasilelro Osvaldo Lacerda e de Alban Berg, Anton Webern e
Alfred Uhl (1909).




A Sonata para viola e piano (1962) de Lacerda, namero inl-
cial, sda em linguagem moderna. caracterizada por liberdade
harménica e ambientagio atonal. Para ser moderno, nio jul-
gou o autor necessario fugir & expressio pelo principio tem4-
tico nem sufocar o lirismo, elemento que ali se expande am-
Plamente. As pecas para canto e plano (1965 a 19€8) baselam-
se na relacio palavra-musica num triplice aspecto: expressivo,
pelo sentimento que as informa; plastico, pela configuracgio
melddica que ndo se recusa a algumas analogias simples mas
auténticas; e ideativa, pela associagio dessa plasticidade ao
sentido 16gico do texto. E relativa a originalidade de um trecho
sObre uma nota s6 e com piano tocado somente pela mio es-
querda; todavia o intérprete Eladio Perez Gonzales, que cantou
excelentemente todos os numeros vocals, soube tirar dai parti-
do suficientemente expressivo e convicente para garantir a agra-
dabilidade do texto. Nessas pegas vocais fol reservado ao piano
um papel composicional e nio acompanhante ou ambientador.
Os trechos para percussio revelam algo mais do que originali-
dade: constituem tentativas de verdadeira composicio pensada
especialmente para percussio. Nio seria dificil tomar um tre-
cho polifénico, eliminar-lhe os sons e atribuir a restante parte
rltmica. a diversos instrumentos de percussio. Méra curiosidade,
porémDesde que musica é som, jogar com o ritmo puro seria
jogar com o esqueleto da musica, o que nio levaria além de al-
guma dansa mais ou menos macabra. Por isso Osvaldo Lacerda
declarou ter jogado criativamente com alguma melodia, com o
ritmo e com o timbre da percussio, e isso de modo variado, rico
e imaginoso. Impressdo final: nésse mundo da arte de hoje, em
que mistificacdo e autenticidade se misturam a ponto de ser
dificil separar o jéio do trigo, Osvaldo Lacerda firma-se como
artista realmente criador e honesto, cujos instantes de brin-
cadeira ndo invalidam a seriedade. Sua musica é sincera e de
convincente legitimidade. Por Iisso esti a merecer ampla di-
vulgacio nos centros musicais do Pais € do exterior como do-
cumento do que se faz aqui em musica moderna. Ou a indlife-
renca particular e oficial val sufocar mais é&ste? Os percus-
sionistas Ernesto de Lucca, Claudio Stephan, Guilherme Fran-
co e Cleon A. de Ollveira surpreenderam pela virtuosidade.
Porem ser ouvidos em qualquer parte do mundo. Na segunda
parte, ap6s pecas de Webern e Beg, fol dado um Concerto pa-
ra clarinete, viola e ptano do vienense Alfred Uhl A peca é
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agradavel, bem escrita — salieta-se a“cadéncla” do primeiro
movimento para viola e clarineta — suficientemente tonal pa-
ra ndo assustar ninguém e cujas sugestSes brahmsianas radi-
cam-se na romintica tradi¢io vienense. Nesta parte Leonardo
Righi, clarineta; Paulo Afonso de Moura Ferreira, piano; An-
que foi solista da Sonata de Lacerda, que lhe é dedicada — com-
tonio Lauro del Claro, violoncelo e Johannes Oelsner, viola —
portaram-se como verdadeiros artistas que 33o. Com este con-
certo o Consulado Geral da Austria continua sua notavel ati-
vidade de divulgacdio musical. A éle se deve agora a revelagido
de um artista brasileiro em nova fase pela qual se situa defi-
nitivamente na musiaclidade contemporanea.

21 — Radameés Gnatalli
(E — 11/4/56)

Igualmente digna de aplausos mostrou-se a execugio pelo
Quarteto de Cordas da Municipalidade (Alfonsi, Schaffmann,
Qelsner, Corazza) do Quarteto n.° 1 de Gnatalli, compositor
brasileiro nascido em Porto Alegre, em 1906, cujos estudos se
processaram no Instituto de Belas Artes daquela Capital com
Guilherme Fontainha, e no Instituto Nacional de Musica, onde
se diplomou em 1924, com Agnello Franga. O autor que, como
todos os compositores de hoje, fez algumas incursdes no do-
minio do dodecafonismo, parece ter renunciado 4 ortodoxia des-
sa escola. Sua composi¢cdo é tematica e de Insplracio nacional,
revela uma voluntariedade criadora da melhor qualidade e con-
segue realmente interessar o ouvinte, o que é muito mais do
que simplesmente agradar. Tais qualidades aparecem logo no
primeiro tempo que traz a designacgdo “Movido”, continuado pe-
lo “Andantino” em que a linha melédica, muito expressiva, con-
trasta com vivo comentario ritmico, e pelo ferceiro movimento
“Vivo™ cujo espirito coreografico & tratado com muita destreza
e, finalmente, pelo Wtimo tempo, “Allegro”, no qual reafirma
o autor a sua habilidade na conducdo do colorido sonoro do
conjunto de cordas.

(E — 25/9/56)

A peca de Radamés Gnatalli Sinfonia Papular (concerto
promovido pela Mocidade Artistica de Sio Paulo, com a OSM
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E ¢ isso exatamente o que val acontecer: éle sera levado a sr;n}:lr
o encantamento das impossibilidades, um certo efeito de ubulu‘:-
dade tonal nas nio-transposi¢des, uma certa unldad_e de movi-
mento (em que comego e fim se confundem porque idéntlcos) pa
nio-retrogradacio, fatores que o levario progressivamente éQUI!O
que a linguagem musical ora sistematizada quer ser: uma espeécie
de “arco-iris teologico”.

De maneira muito pessoal, portanto, utilizando um idioma mu-
sical todo seu, Messiaen prolonga a existéncia do som tempe.rad_o,
da divisio da oitava em doze graus e mesmo de alguma referéncia
tonal, de estrutura lexiolégica dos motivos. Esse prolongament'o
idiomatico corresponde necessariamente, a sobrevivéncia da estée-
tica correspondente. Portanto, havia ainda algo a extrair do_ ve-
lho sistema hoje repudiado. Tal sobrevivéncia é contempora_nga
da experimentacdo crescente das tendéncias concretas e eletroni-
cas. Ocaso e aurora se confundem sem que haja noite entre éles.

(A — outubro de 1961)

O ponto central da estética de Messiaen, de que deriva toda a
sua linguagem musical, € o seguinte: & um homem catdlico, para
quem a verdade é de natureza teologica, encontravel nos livros
santos e na natureza criada. (Por isso é que, digamos de passa-
gem. pgcorre ao canto dos péassaros como formulagdo melédica)_.
E a shh musica deve exprimir essa verdade, nio de modo com?et-
tual, porém, como &le parece pretender, mas de modo emotivo,
subjetivo, analogo, como nos parece ser na realidade, o qug Qe res_to
sera verificado pela audicdo dentro em pouco. Sua mausica s0a
como a sonorizacio de uma atmosfera mistica, mais sensorial do
que mistica, na verdade, mas absolutamente sincera nas suas
intengoes. ..

A acdo de gracas e a submissio da criatura ao criador consti-
tuem o grande téma desta obra por isso intitulada Les Visions de
I'Amen. Divide-se em sete partes: Amen da Criacio, Amen das
Estrélas, do planéta dotado de anel, Amen da agonia de Jesus, Amen
do Desejo, Amen dos anjos, dos santos, do canto dos passaros, Ame_‘n
do julgamento e Amen da Consumac¢io. O primeiro piano expoe
a atmosfera harmonica, o jogo das sonoridades, os sons azuls e
alaranjados, os arco-iris, o colorido dos vitrais, a luminosidade do
universo e da alma crente. O segundo expde os elementos tema-
ticos, a significacdo intencional das idéias musicais. Visando a
tais resultados, observamos no primeiro numero, Amen da Criacao,
o pedal ritmico em carrilhdo, ao primeiro piano, sébre ritmos nio
retrogradaveis, com aumento e diminuigdo de valores ap6s cada
repeticio. Os acordes largos e solenes constituintes do téma da
Criacio, téma principal de toda a obra, sio dados ao segundo
piano. Este trecho, construido em grande crescendo. parte do pia-

nissimo absoluto, do mistério inicial, para a plenitude daqullo que
€, que surglu gracas ao “fiat” divino. Criado o unlverso, dangam
os planetas no segundo Amen; os modos giram em redemoinho no
primeiro piano enquanto o segundo, em exposicoes e descnvolvi-
mentos sucessivos, evoca a gravitagdo universal, toda ela uma imen-
sa alegria e um imenso Amen, iluminado pelo estupendo arco-iris
do anel de Saturno. E a obra prossegue mostrando o sofrimento
divinizado do homem, a agonia de Jesus, o Amen do amor, 0 Amen
dos anjos, dos santos e dos passaros, num franciscanismo que parece
extranho em nossa época; as terrivels visdes do Apocalipse e afinal o
Amen da Consumagdo, que Sse processa num aumento de claridade
representativo da Luz da Vida que s6 se encontra no Paraiso.

Messiaen ndo espera que o ouvinte apreenda, na audicio em
concerto, todas as Pparticularidades técnicas da sua linguagem.
Acha, porém, que a problematica derivada das caracteristicas técni-
cas o leve a sentir esta linguagem como aquilo que ela pretende

ser: uma espécie de arco-iris teologico. A cada um dos presentes a
verificagao. ..

(E — 9/8/61)

A primeira audi¢cdo da obra em versdo integral € algo muito
importante pelo valor dela. pela qualificacido artistica dos interpre-
tes e pelo arejamento que traz ao repertorio de concertos. Nor-
ma Graca e Felipe Silvestre, artistas muito dotados, excederam-se
na execug¢io daquelas paginas incadas de dificuldades e consegui-
ram com facilidade levar os ouvintes 4 plena compreensio da sig-
nificacdo da obra. Essa audicio deve ser repetida muitas vezes
e seguida de outras da mesma alta qualificacio.

20 — OSYALDO LACERDA
(A — agosto — 1962)

Na ultima parte (Festival de Compositores Brasileiros, Teatro
Municipal, 30/6/62) consagrada 4 Musica de Camara, Osvaldo La-
cerda compareceu com Variacdes e Fuga para quinteto de sbpro e
Sonata para viola e piano. Osvaldo Lacerda é o mais avanc¢ado do
grupo. Suas composi¢des revelam inegavel amadurecimento artis-
tico, e, do ponto de vista “musica brasileira”, transcendem ja as
etapas Iniciais daquela conceituag¢do (citagcio folclérica) para mo-
ver-se numa ambientacio nacional que pode lembrar-se dos temas
folcléricos como pode ser-lhes indiferente. A liberdade com que
aproveita o tema de A canda virou demonstra o assérto, porque
aproveitamento e invencido livre af se equivalem. E' habil a distri-
bulcdo das exposi¢Oes entre c©s cinco instrumentos (flauta, oboé,
clarineta. fagote e trompa), bem como sutil o grau com que cada
um déles participa do discurso sonoro. A execugdo esteve a cargo
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de Salvador Cortese, flauta; Walter Bianchi, oboé; Leonardo Ri-
ghl, clarineta; Gustavo A. Busch, fagote e Silvio Oliani, trompa.
que se fizeram merecedores de calorosos aplausos.

Idéntico valor composicional encontramos na Sonata para viola
e plano, de que foram intérpretes carinhosos Johannes Oelsner e
Eudoxla de Barros. Interessante o primeiro movimento, “Decldi-
do”, monotemaAtico, que abre com um téma de cariter afro-brasi-
leiro, dado ao plano, sdbre uma escala hexacordal nio rigorosa, ex-
posicio que jA se transforma em desenvolvimento, quando passa &
viola. Uma parte central mals tranquila, sébre modificagdo do te-
ma inicial, oferece uma “détente” seguida da reexposicdo tratada
em cinon, para terminar em vibrante conclusio. Muito do que se
pode fazer com uma I[déia musical encontra-se exemplificado no
trecho central “Cantante”: livre exposi¢do, desenvolvimentos, iml-
tacdes candnicas, contra-pontos diversos, sem prejuizo de uma ex-
pressio vagamente modinheira que imedlatamente cativa o ouvin-
te. E o “Alegre” final, rond6 muito variado na escrita e na natu-
reza dos elementos aproveitados, termina a obra que. a nosso ver,
esta destinada a inscrever-se definitivamente no repertorio do ins-
trumento. Temos de observar que a tessitura da viola se encontra
em coincidéncia com a regiio em que geralmente se move o piano,
pelo oue este encobre aquela em alguns momentos. O problema,
porém. nio é grave, e pode ser resolvido com algum retoque na es-
crita ou, quem sabe? mediante interferdncia na execucio.

B
(E £33/7/68)

Deste autor (concerto da Sociedade Orquestra de Camara de Sio
Paulo) foram dadas Romaria e Quadrilha. Ambas bem escritas para
voves. musicalmente interessantes. O plano de'as é diferente do ha-
bitual: um narrador enuncia a base programatica na qual vio
sendo intercalados os trechos musicals respectivos. A impres<sio que
se tem ¢ de que a musica est4d a servico do argumento literario. ao
qual cede parte da sua autonomia como obra de arte musical. Nem
por isso deixaram elas de agradar.

(E -— 19/9/69)

No programa (concerto da OSM. regente Simon Blech) figurava
em primeira audi¢do, Seresta para oboé e orquestra de cordas (1968)
de Osvaldo Lacerda. A ideia principal é expressiva e nostalgica me-
lodia atribuida ao instrumento solista. Deixando de lado o batido
“bordoncjo” do violdo, faz o autor desenvolver-se a me'odia sdbre
um fundo polifénico em continua mobilidade tonal e consequente
mutacdo de cor harmodnica, sem fugir & caracteriza¢gio nostalgica
fundamental. A Seresta soou como estilizacdo fellz de uma esquina
ao luar. A valia do trabalho foi amplamente reconhecida pelo nu-
blico que a premiou com prolengados aplausos, dos quals, com justi-
¢a, participou o solista, cujo nome nido constava do programa.

21 — PAUL HINDEMITH
(E — 31/10/54)

Realizaram-se no Teatro Cultura Artistica a 28 e 29 do corren-
te. dois concertos da Orquesta Sinfénica Brasileira, sob a regencia
do famoso compositor Paul Hindemith, o primeiro promovido pela
Comissio do IV Centenario e o segundo pela O.S.B. A presencga
do ilustre artista em Sdo Paulo despertou, como era de esperar, ex-
cepcional interésse, e um publico numerosissimo acorreu a vé-lo e
a ouvi-lo, como regente e como compositor. No primelro programa
tivemos a Abertura de “Freischutz” de Weber; Sinfonia Italiana de
Mendelssohn e, de Paul Hindemith, Metamorfoses Sinfdnicas (de
témas de Weber) ¢ Nobilissima Visione, trechos da musica do bai-
lado S. Francisco de Assis, criado em Londres, em 1938. O segundo
programa compreendia Suite em si menor, para flauta e orquestra
de cordas de Bach, com o flautista Moacyr Liserra; Variagdes sébre
um téma de Haydn, de Brahms e, do proprio Hindemith, Téma e
quatro variacoes (Os quatro temparamentos) com a pianista Lais de
Souza Brasil, e a sinfonia Mathias, o Pintor.

Quanto aos solistas. mencionamos de Inicio Moacyr Liserra, a
cuja virtuosidade nos referimos por ocasiio de concerto anterior. E
um artista que domina com seguranca as dificuldades do instru-
mento e lhe aproveita as possibilidades com 6timo critério artistico.
Belo som e sensibilidade musical sempre desperta, tais foram os
elementos que lhe caracterizaram a execuc¢do. Lais de Souza Brasil
teve a seu cargo uma das mais dificeis “escritas” pianisticas da
literatura do instrumento, dificuldade que deriva do estilo do Autor,
da modernidade da musica e da integracio do piano no conjunto
instrumental com uma participacio efetiva e orginica na composi-
¢io. A jovem solista revelou excelente preparo pianistico, qualida-
des técnicas e artisticas muito valiosas e, principalmente, uma ma-
turidade de compreensio da musica moderna que surpreende num
artista jovem.

Como regente, Paul Hindemith despertou grande admiragdao no
publico. Em Weber, em Mendelssohn, em Bach, em Brahms, e na
sua propria musica, éle consegue manter naquele ponto, dificil-
mente atingivel, em que ndao ha fraqueza mas também nio ha exa-
gero, todos os elementos em jogo. E uma questio de proporeio. sem
duvida, pois a eficacia expressiva de um contraste pode dar-se
em qualquer escala de valores. sem ser necessario atingir a possi-
bilidade extrema de cada um. Aludimos, assim, 4 questdo da inten-
sidade em cuja dosagem Paul Hindemith revelou uma experiéncia
artistica muito grande. Os “tutti™ jamais atingem o limite do to-
nitruante, e nem por isso deixam de causar o desejado efeito. pois
guardam propor¢io suficiente com outros graus de dinamica. Man-
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