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RESUMO

Este projeto tem por principal objetivo apresentar uma possibilidade de
execugao para a musica sinfébnica de influéncias afro-brasileiras, muito pouco
explorada pelos nossos intérpretes. Para tanto foi escolhida, especificamente o
“‘Batuque” da Suite “Reisado do Pastoreio” do compositor Oscar Lorenzo
Fernédndez, uma das obras brasileiras de maior riqueza musical e reconhecimento
no cenario internacional. Esta pesquisa tem como justificativa a contribuicdo para
o enriquecimento da bibliografia técnica brasileira em praticas interpretativas e
também da discografia, através de dois Cds que acompanham esta dissertagao,
uma vez que faltam materiais de suporte disponiveis para o estudo deste género
musical. A metodologia constou de: leitura de bibliografia especifica para um
estudo das origens do termo batuque, as caracteristicas das praticas musicais e
de dancas dos negros afro-brasileiros desde o periodo colonial, suas
transformacdes até as primeiras décadas do século XX, em seguida um paralelo
com a trajetdria do compositor e sua produgdo musical, uma analise formal, uma
analise interpretativa e comparativa com mais duas execugbes distintas desta
peca. Entre os resultados obtidos, contam-se a aplicagdo de conhecimentos
tedricos na pratica interpretativa; a contribuicdo para maior entendimento deste
repertorio especifico assim como abertura para uma nova perspectiva a pesquisa
musical; além de fornecer material util para o ensino de musica de camara e de
pratica orquestral.

Palavras-chave: Batuque, Pratica Interpretativa, Oscar Lorenzo Fernandez.
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ABSTRACT

This research had the main object to present a possibility of performing the
Brazilian symphonic music formed by afro-Brazilian influences, very little
explorered by our performers. For that, was chosen particularly the “Batuque” from
Suite “Reisado do Pastoreio” composed by Oscar Lorenzo Fernandez, one of the
Brazilian woks full of musical richness and recognition at the international
environment. This research had as justification, the contribution for the enrichment
of the Brazilian technical bibliography in performing practices and discography
through two CDs which join the dissertation, once that there is a lack of support
material for the study of this kind of music. The methodology, at first, has consisted
of the reading of particularly bibliography about the genesis of the term batuque
and the characteristics of the musical practices and the dances of the afro-Brazilian
Negroes since the colonial period until their changes during the first decades of the
twentieth century. After that a parallel was described between the composer’s path
and his musical production. At last one formal analysis was made of Lorenzo
Fernandez’s batuque and one performing and comparative analysis was made
between our performance and two different others of this piece. The results of this
research showed that the theoretical knowledges were applicable at the
performance practice and the contribution for the greatest comprehension of music
with afro-Brazilian influences; opening a new perspective for musical research
besides making available useful material for teaching chamber music and
orchestral music.

Key-words: Batuque, Performing practices, Oscar Lorenzo Fernandez
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INTRODUGAO

Este projeto tem por finalidade apresentar reflexdes e propostas para a
interpretacdo da musica com influéncias afro-brasileiras através da analise musical
do Batuque da suite orquestral Reisado do Pastoreio de Oscar Lorenzo
Fernandez.

A escolha de tal assunto deu-se, inicialmente, por alguns
questionamentos que sempre me nortearam na realizagdo musical, ressaltando
um em especial: por que os ritmos populares muitas vezes soavam posticos nas
orquestras sinfénicas? E porque na musica instrumental popular estes mesmos
ritmos soavam mais musicais?

Por se tratar de uma obra tdo bem elaborada, rica musicalmente,
reconhecida internacionalmente e, inclusive, bastante gravada, resolvi submeté-la
a estas reflexdes interpretativas.

Desta forma, o primeiro capitulo busca, na primeira parte, apresentar
caracteristicas do batuque enquanto manifestacdo cultural desde o periodo
colonial até suas transformagdes mais significativas na segunda metade do século
XIX, para as batucadas e o partido alto. Apresenta alguns géneros importantes
desta época, tais como a modinha, o lundu, o0 maxixe e o0 samba das primeiras
duas décadas do século XX. A segunda parte aborda alguns aspectos biograficos
do compositor e sua produgao musical da fase nacionalista.

O segundo capitulo apresenta uma analise formal, abrangendo também
aspectos melddicos, harmbnicos e de instrumentagao da obra.

O terceiro capitulo inicia-se com algumas consideragdes ritmicas
importantes sobre o paradigma do tresillo, apresentado por Sandroni', conjunto de
estruturas ritmicas caracteristicas presente em muitos géneros musicais

abordados no primeiro capitulo e também pelo paradigma do Estacio presentes no

" SANDRONI, Carlos. Feitico Decente Transformagdes do samba no Rio de Janeiro ( 1917 — 1933), Riode
Janeiro: Jorge Zahar Editor / Editora UFRJ, 2001.



samba a partir da década de 30, com a finalidade de uma nova abordagem da
meétrica musical. Em seguida da-se a analise interpretativa aplicada a obra,
rediscutindo conceitos sobre elementos musicais e ao mesmo tempo
apresentando novas proposi¢cdes interpretativas. Por ultimo, através de uma
analise auditiva e comparativa da gravagao dos resultados interpretativos deste
trabalho, com as gravagdes do maestro Leonard Bernstein (com a Orquestra
Filarmdnica de Nova lorque) e do maestro Eleazar de Carvalho (com a Orquestra
Sinfénica Brasileira) buscou-se discutir os andamentos escolhidos e, como

conclusao, apresentar de maneira geral dos resultados obtidos.

Reservou-se uma secao intitulada SOBRE OS CDS para comentar
sobre o ensaio de uma hora, gravado na integra no CD02, e descricao da
organizacao do CDO01, contendo os exemplos gravados a partir da figura 06 até a
figura 43, além das trés versdes do batuque integrais. No final desta segao, foi
citada parte de uma critica musical feita de um concerto realizado na Sala Sao
Paulo cinco dias apds a gravagao, pelos mesmos intérpretes, ressaltando a
execucado do Batuque sobre o aspecto idiomatico, vindo a coroar os resultados
obtidos com esta pesquisa.

O Anexo 1 apresenta a partitura do Batuque digitalizada e analisada.

O Anexo 2 apresenta a partitura digitalizada sem apontamentos.

O Anexo 3 consta do CD01 contendo os exemplos gravados a partir da
figura 06 até a figura 43 e as versdes do batuque integrais na seguinte ordem: a
primeira do presente pesquisador a frente da Orquestra Filarménica de S&o
Caetano do Sul, a segunda do maestro Leonard Bernstein e a terceira do maestro
Eleazar de Carvalho ja mencionadas.

O Anexo 4 consta do CD02 com o ensaio de uma hora, gravado na

integra pelo pesquisador e a Orquestra Filarménica de Sdo Caetano do Sul.



CAPITULO 1 - UMA ABORDAGEM HISTORICA E SOCIOLOGICA DOS
BATUQUES AOS DOIS ESTILOS DE SAMBA NAS PRIMEIRAS TRES
DECADAS DO SECULO XX E OSCAR LORENZO FERNANDEZ E ALGUNS
ASPECTOS DA SUA PRODUGAO MUSICAL NACIONALISTA

NOTA: Este capitulo apresenta algumas caracteristicas dos batuques, suas
transformacgdes advindas de influéncias sociais e sua substituicdo pelos sambas
tanto rurais como urbanos. Tem-se ainda algumas no¢des de géneros populares
ainda do final do século XIX e durante estas primeiras décadas em que o samba
toma conta do cenario da musica popular no Rio de Janeiro, é possivel

acompanhar um pouco da produgcdo musical nacionalista de Lorenzo Fernandez.



1.1.— ORIGENS DOS BATUQUES NO BRASIL

No periodo colonial, toda reunido de negros que punha em pratica uma
cantoria era designada pelos brancos por batuque. Essas cantorias eram
acompanhadas pela percussdao de tambores e atabaques e ainda pelo bater de
palmas dos dancarinos. Nao havia a utilizagédo de instrumentos de cordas ou
sopros. Esses batuques eram estimulados pelos jesuitas aos Senhores da
Colbnia, com a finalidade de aliviar um pouco o sofrimento dos negros escravos
apo6s o trabalho arduo do dia. Obviamente nem todos os Senhores de engenho
acatavam esses conselhos, uns porque entendiam que mesmo os trabalhos
dominicais ndo podiam ser interrompidos e outros porque acreditavam que a pura
exibicao de seus escravos a frente da Casa Grande dava a conotagao de status
de riqueza diante de seus visitantes.

Nesses batuques, a integragdo musica e danca ja era determinante e a
caracteristica de acompanhamento destas cantorias fazia-se pelo exclusivo uso do
modo repetitivo das figuras ritmicas simples, levando os participantes ao
entorpecimento e muitas vezes ao transe, esquecendo por instante seus
sofrimentos e condi¢gdes sub-humanas.

“Dispostas previamente as sentinelas, prolongavam as suas dangas até
0 meio da noite com tanto estrépito batendo no solo, que de longe pode ser
ouvido™

Os batuques também caracterizavam-se por uma forma coreografica

bem definida.

Por via de regra, aos lados da rude orquestra, dispdem-se em circulos os
dangarinos que, cantando e batendo palmas, formam o coro e o
acompanhamento. No centro do circulo, sai por turnos a dangar cada um
dos circunstantes. E este, ao terminar a sua parte, por simples aceno ou
violento encontrdo, convida outros a substitui-lo. Por vezes, toda a roda
toma parte no bailado, um atras do outro, a fio, acompanhando o

2 Rodrigues, Nina. Os Africanos no Brasil. S0 Paulo: Cia. Editora Nacional, 1935, p.233.



compasso da musica em contorgdes cadenciadas dos bragos e dos
Corpos.

Cabe ressaltar um detalhe importante na descrigdo acima, o “violento
encontrdo” também conhecido por umbigada foi a caracteristica principal que
diferenciou esta danca do tipo africana das dancas portuguesas, também
chamadas de dancas de roda. Este “encontrao” dado com o umbigo ou semba (ou
simba), em dialeto angolano, podia também ser com a perna. O termo “semba”
mais tarde sera transformado em samba.

Esta manifestagao ja era corrente no Quilombo dos Palmares.

Nos quilombos, nos engenhos, nas plantagdes, nas cidades, havia
samba onde estava o negro, como uma inequivoca demonstragdo de
resisténcia ao imperativo social (escravagista) de redugéo do corpo negro

a uma maquina produtiva e como uma afirmacgcdo de continuidade do
universo cultural africano.’

Através de um meétodo, sem nenhuma rigidez, devido a propria
mobilidade da nomenclatura popular e dos estudos do folclore brasileiro, Oneyda
Alvarenga distingue por um detalhe coreografico o Batuque ou Samba das dancas
de roda. “Caracterizam-se geralmente por um detalhe coreografico: a umbigada,
que pode ser real, estilizada ou substituida por um elemento que tenha a mesma
fungao, isto &, trazer um novo solista (dancarino) para a roda”.® ©

O batuque é uma dancga geralmente considerada proveniente de Angola
ou do Congo. E a que dispde de mais antigas referéncias tanto no Brasil como em
Portugal desde o século XVIIl. Em 1880, o viajante e escultor portugués Alfredo
Sarmento publicou em Lisboa os apontamentos da viagem que fez ao interior do

Congo e de Angola.

As cabagas de malava (vinho de palma) circulam de mao em méao; os
quissanges, as marimbas, os batuques, fazem um motim infernal, e a
toada monoétona das cangdes é repetida por todos os que tomam parte

3 Cf. Rodrigues, Nina. Ibidem. p.233.

4 Sodré, Muniz. Samba, o dono do corpo. Rio de Janeiro, Ed. Mauad, 1998, p.13-14.

> Alvarenga, Oneyda. Misica Popular Brasileira. Rio de Janeiro Ed. Globo, 1950, p.129.
® A palavra “dancgarino” entre parénteses é nossa.



na danga e pelos espectadores. As letras das cangbes gentilicas é
sempre improvisada de momento, e consiste geralmente na narrativa de
episédios amorosos, de feiticaria ou de faganhas guerreiras. Ha negros
que adquirem a fama de grandes improvisadores, e sdo escutados com o
mais religioso siléncio e aplaudidos com o mais frenético entusiasmo. A
toada é sempre a mesma e invariavel o estribilho que todos cantam em
coro batendo as maos em cadéncia e soltando de vez em quando gritos
estridentes.’

Retornando ao Batuque no Brasil, cabe apresentar um exemplo colhido

em 1935 por Oneida Alvarenga em Varginha, Minas Gerais.®

A primeira imbigada
E o Rudorfo que da Bis
Também sé Rudorfo

Eu também quero da. Bis Bis

Batuque na Cozinha
Sinha num qué Bis Bis
Préa mode o batuque

Quebrei meu pé. Bis Bis

7 Sarmento, Alfredo. Os sertdes d’ Africa. Lisboa, Ed. Francisco Arthur da Silva, 1880, p.126.
8 Alvarenga, Oneida. Ibidem, p.131.



1.1.1 - As Batucadas

Os Batuques de origem congo-angolés persistiram por todo o periodo
colonial, porém foram sofrendo alteragdes culturais por necessidades socias,
durante os grandes deslocamentos de negros ocorridos em meados do século
XIX, da Regiao das Minas para a lavoura cafeeira fluminense; do declinio do café
no vale do Paraiba e o término da campanha de Canudos em 1897, a cidade do

Rio de Janeiro.

A crioulizagdo ou mestigamento dos costumes tornaram menos
ostensivos os batuques, obrigando os negros a novas taticas de
preservacdo e de continuidade de suas manifestagdes culturais. Os
batuques modificavam-se, ora para se incorporarem as festas de origem
branca ora para se adaptarem a vida urbana. As musicas e dancgas
africanas transformaram-se, perdendo alguns elementos e adquirindo
outros, em fungado do ambiente social®.

Esta nova roda de batuques, chamada de batucadas, surge com a
figura importante do batuqueiro, pelas caracteristicas culturais e pela fungao
dinamizadora dentro do grupo. Marginalizado, habitava as favelas limitrofes ao
Centro da Cidade (Favela, Estacio e Sao Carlos); a Cidade Nova nas
proximidades da Praga Onze, na cidade do Rio de Janeiro; e nos suburbios,
guardando algumas caracteristicas analogas entre ele e o capoeira que tanto
abalou a vida urbana entre fins do século XVIIl e mais intensamente inicio do
século XIX, estendendo-se até principio do século XX.

A violéncia (que existia, alias, desde a época do Entrudo Carnavalesco)
fazia-se também presente nos grupos conhecidos como “malandros” e
“capoeiras” ou entao “desordeiros”, que desfilavam nos dias de Carnaval.
Como se vé, os fluxos socializantes implicam heterogeneidade étnico-

cultural, mas também pluralidade de afetos (amor, 6dio, desejo),
constitutiva da territorializagao. 10

? Sodré, Muniz. Samba, Ibidem, p. 12-13.
0 ¢t Sodré, Muniz. Ibidem, p.18.



Além de ameacarem a seguranca dos pacatos “cidadaos”, serviam
ainda como “capangas” a politicos e pessoas poderosas desfazendo comicios,
usurpando urnas, ferindo e matando segundo a vontade se seus “padrinhos”.

Algumas acbes para repreendé-los foram em vao. Outras foram
significativas tanto na Bahia como no Rio de Janeiro, como por exemplo: o envio
de varios capoeiras para a Guerra do Paraguai (1865-1869) e no Governo
Marechal Deodoro, por causa do escandalo envolvendo apadrinhamentos,
gerando até uma crise ministerial, o Dr. Sampaio Ferraz, Chefe de Policia, enviou
também bom numero de capoeiras para o Presidio da ilha de Fernando de
Noronha.

Apesar de serem também considerados desordeiros, os batuqueiros
mantiam um dos aspectos da pratica do capoeira, em comum, a banda.

O capoeira “benzia” o parceiro desafiando-o para o jogo com um leve
toque a altura da canela. Ja o batuqueiro o fazia, s6 que um pouco mais de lado,
para chamar o parceiro que se destacava e vinha para o centro da roda. Ali ficava
plantado em guarda com os pés unidos a espera da banda ou rasteira. O desafio
era nao cair, tornando-se conhecido como perna santa. Viesse como vier: de
banda de frente, banda jogada ou banda de lado, ninguém conseguiria derruba-lo.
Agregado a tudo isto estava a valorizagado da malandragem e da indumentaria,
como nos conta Ari Araujo — “..... normalmente constava de terno de linho, camisa
de palha-de-seda, chapéu “copa norte”, lenco no pescogo e chinelo charlote (na
barra mais pesada predominava o chinelo chamado na época de cara de gato)”."
O capoeira da Bahia usava um brinco na orelha esquerda e o capoeira do Rio de

Janeiro usava uma argola na gravata.

" ARAUJO, Ari. Expressdes da Cultura Popular 3— As Escolas de Samba do Rio de Janeiro e
FRANZINSKA,Erika. O Amigo da Madrugada; Petropolis: Vozes; Rio de Janeiro: Instituto Estadual do
Livro, 1978, p. 27-28.

10



Nas batucadas, sob um codigo de ética severo, o batuqueiro tornou-se
um bamba, isto €, um habilidoso nas artes da improvisagao (partideiro), de perna

santa (batuqueiro) e de briga também onde n&o se admitia “crocodilagem”?.

Otario nunca teve vez no meio da malandragem e um relato pessoal do
velho jornalista Candido Dias da Cruz (feito a meu pai, Jorge Souza
Vianna) de um fato sucedido com um desses famosos bambas, o
Brancura, bem o ilustra: “Numa dessas rodas, na Praga Onze, Brancura
‘tirou’ um certo elemento para o meio da roda onde se cantava um refrdo
que dizia: ‘De Bonde eu nao vou, De automdvel também nao senhor’ e
aplicou-lhe uma banda tdo segura que quando o vagabundo se estatelou
no chao, Brancura ainda acrescentou, no ritmo do partido: ‘entdo vai de
assisténcia”. E isso ai: passarinho que acompanha morcego, acaba
dormindo de cabega pra baixo."

Com o bamba, nestas batucadas, se consolidaria uma forma de cantar
especial denominada patrtido alto.

As rodas de partido alto aconteciam em ambito familiar, onde o
improviso era o principal elemento e a banda praticamente uma parte secundaria.
Nas Batucadas, esta ultima era muito importante e nelas também se desenvolvia o
que se convencionou chamar de Samba Pesado. Tanto nas Batucadas como no
Partido Alto, os refrdes eram curtos e sem diferenca. Além disso, as
caracteristicas de repeticdo e improviso e a participagdo de todos os presentes
eram elementos comuns em ambas reunides.

No partido alto, alguns instrumentos como o pandeiro, o tamborim e o
cavaquinho podiam fazer parte da reunido, porém a sua falta ndo comprometia
nenhuma exigéncia rigorosa instrumental, bastando os ritmo ser sustentado pelas
batidas na palma da mao, o que tornava o partido mais proximo das batucadas

primitivas. A “crocodilagem” também n&o era permitida no partido alto. “...enfim,
formada a roda alguém entoa um refrdo, via de regra simples e de facil

aprendizado, que € imediatamente repetido por todos num unissono, e esta

12 “£ bom que se esclarega que o que estamos querendo dizer é que um bamba se entendia com outro bamba
em pé de igualdade e essa rodas, as batucadas, ndo eram de jeito algum, lugar para otario parar, nem para
apreciar, pois podia, inclusive, levar uma banda , de repente, supostamente destinada a quem estava plantado
no centro da roda.” Cf. Aratijo, Ari. Ibidem, p.29.

3 Cf. Aratjo, Ari. Ibidem, p.29.
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formado o partido. Aquele que tiver capacidade de improviso € s6 comecar e
quem nao tiver é conveniente nao chegar perto pois, fatalmente, sera desafiado a

cantar”.’* O partido n3o tinha hora para acabar.

(...) Tudo vai depender da capacidade de improviso dos partideiros
presentes. ..... Os famosos improvisadores sao raros hoje em dia.
Sustenta-se atualmente uma roda de partido com algum improviso e com
versos, estes sim famosos, de partideiros antigos que terminaram por
passar ao dominio publico. O partido alto, entretento, ainda €, com suas
caracteristiscas de repeticdo, improviso, desafio, os temas cantados
ligados a natureza e ao cotidiano, e a forgosa participagao de todos, a
forma mais fiél as origens do samba e ao batuque angola-congués, do
qual é uma transformagélo.15

1.1.2. — A musica urbana brasileira de meados do século XIX

Retornando a efervescéncia musical de meados do século XIX, é
oportuno verificar tragcos de uma musica urbana brasileira que vai surgindo no Rio
de Janeiro e que, apesar de mestica, fermenta-se realmente na populagao negra
na segunda metade do século XIX, em diregdo a outros géneros, tais como o
lundu, o maxixe e o samba.

Para o inicio deste estudo, faz-se necessario abordar a modinha,
considerada por muitos estudiosos como o primeiro género de cangao popular

brasileira.

A Modinha

No Brasil, desde fins do século XVII, noticias afirmavam que alguns
brancos e mesticos da Bahia cantavam certas coplas com caracteristicas
pessoais, chocando as pessoas mais conservadoras, isto €: a cangao a solo era,

ainda, pelos fins dos 1600, recebida com muita reserva pelas pessoas

'* Cf. Aratjo, Ari. Ibidem, p. 30.
> Cf. Aratjo, Ari. Ibidem, p. 30 -32.
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respeitaveis, uma vez que a viola ao alcance do povo possibilitava a criagado de
musicas com um tom pouco moral e corrompia mulheres pela sugestdo dos
suspiros e dos versos amorosos. As musicas lascivas eram repudiadas por uma
elite européia colonizadora, que tinha como referéncia as cangdes que eram
representadas por géneros que remontavam muitos casos ao tempo da formagao
dos primeiros burgos medievais, do século Xll ao XIV, e que se conheciam por
romances, xacaras, coplas e serranilhas. Mas foi a partir de 1775 que um mulato
carioca, Domingos Caldas Barbosa, surpreendeu em Lisboa cantando e
acompanhando-se a viola chocando a corte da Rainha Dona Maria | com a
maneira pela qual se dirigia as mulheres e a malicia dos estribilhos que rematava
os seus versos. A grande novidade Ilangcada pelo mulato brasileiro era o
rompimento com formas antigas de cancdo e com o proprio quadro moral das
elites.

Com um quadro econdmico muito favoravel a corte portuguesa que
desfrutava dos resultados da exploragao do ouro das minas brasileiras, recebeu
forte influéncia das 6peras italianas sobretudo porque enviava diversos musicos e
compositores portugueses para a Italia. A modinha foi o género que sofreu esta

“italianizagao”, pois, como lembra José Ramos Tinhorao:

(...) passando a interessar aos musicos de escola, tornou-se cangao
cameristica tipicamente de saldao, muitas vezes confundida com arias de
6peras italianas. Seria necessario aguardar depois o advento das
serenatas a luz dos lampides de rua, nos ultimos anos do século XIX
para entdo retomar a tradigdo de género popular, através dos mestigos
tocadores de violdo."®

O Lundu

O lundu, assim como o batuque ou samba, também caracterizava-se
por uma danca coreografica de umbigada, porém com acompanhamento

instrumental de percussao e, diferenciadamente das outras dancas, executado por

' TINHORAO, José¢ Ramos. Pequena Historia da Miisica Popular, da Modinha ao Tropicalismo. Sio Paulo:
ART Editora, 5* Edigdo, 1986, p.18.
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violas. No final do século XVIII, surge um género intitulado lundu, de carater
urbano, primeira musica negra a crioulizar-se e ser aceita pelos brancos. Tratava-
se de um lundu-cangao, cantado por Domingos Caldas Barbosa, ja conhecido e
afamado compositor de modinhas. Tem-se noticias de que tivera levado também o
lundu-cangdo para os saldées em Portugal. Ao contrario da modinha, o lundu-
cancao partiu das camadas mais baixas da sociedade e conquistou salbes
aristocraticos.

Ainda é um grande desafio para os estudiosos, saber como se deu a
passagem do lundu coreografico para o lundu- cangdo. Porém, algumas
associagdes podem ser feitas através das seguintes co-relagdes: a matriz ritmica
demandava um acompanhamento afro-brasileiro (atabaques, agogd, marimba,
pandeiro, tridngulo); e o violdao ou viola obedecia 0 mesmo processo de execugao
dedilhada dos instrumentos de corda negros. Outras estruturas musicais sao
preservadas no lundu, como a escala de sol mixolidio descendente, sem alteragao
e sistematizacdo da sincopa que mais tarde garantiria a re-criagdo ou reinvengao
dos efeitos especificos dos instrumentos de percussdo negros. Advindo de
camadas sociais mais baixas, a aceitacdo da sociedade implicava na existéncia
de dois tipos de lundu: um em forma mais branda e outro em forma mais
“selvagem”, chorado. “Chorar poderia significar, no jogo do Péquer, tanto acentuar
ou destacar alguma coisa, como exprimir a lentiddo excessiva com que 0s
jogadores verificavam as cartas recebidas.” No lundu-chorado destacavam-se o
meneio dos quadris, o jogo do corpo, 0 movimento sensual das maos. Alias as
negras e mulatas eram louvadas nas letras dos lundus, consentidas nas classes

da alta e da pequena burguesia, como objeto de vasao sexual.

No Lundu cangdo do século XIX, a musica, em compasso binario,
apresenta muitas vézes uma parte de estrutura declamatéria, com
valores rapidos e intervalos curtos (estrofe), a que se segue uma outra de
carater coreografico nitido, e sincopada (refréo).18

7" Cf. Alvarenga, Oneida. Ibidem, p.148.
'8 Cf. Alvarenga, Oneida. Ibidem p.150.
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No final do século XIX o lundu contribui com a sincopa na formacéao

do maxixe e cede todo espago para 0 mesmo.

O Maxixe

O Maxixe é o primeiro tipo de dancga urbana criado no Brasil. Formado
musical e coreograficamente pela fusdao e adaptagdo de elementos de dancgas
brasileiras, européias e cubanas. A polca européia muito em voga em meados do
século XIX forneceu o movimento, a Habanera cubana lhe deu a ritmica e a
sincopagao adveio do lundu. Portanto, a vivacidade da polca conjugou-se aos
requebros da Habanera e do Lundu, originando uma danga sensual e muita
desenvolta com caracteristica de par enlacado, que as salas burguesas durante
muito tempo nao aceitaram, considerando-na de carater imoral. Participacao
importante na consolidacdo do género musical, tiveram os chorbes, que
praticavam musica instrumental e estilizavam géneros europeus como a polca, a
mazurca, as valsas quando estavam em residéncias de pessoas respeitaveis.
Porém, quando eram chamados para tocarem em clubes populares, tocavam de
forma improvisada e os ritmos ganhavam outra interpretacdo mais viva e
requebrada.

Um compositor que se destacou neste género com o instrumento piano
foi Ernesto Nazareth, que primeiramente escreveu os chamados Tangos, nome de
origem afro-platina designando lundus “habanerados”, mas que na verdade eram
maxixes. Alias, a troca do termo Tango para Maxixe deu-se segundo Mario de
Andrade por volta de 1870, todavia Ernesto Nazareth continuou chamando seus
maxixes de tangos brasileiros. O compositor Marcelo Tupinamba também
destacou-se com seus maxixes, mas intitulava-os tanguinhos. A danga do maxixe,
quando comegou a ganhar popularidade junto a sociedade por volta de 1880,
através do teatro de revista, ja estava estruturada e, mais tarde, alcangou os
famosos bailes. Cabe ressaltar o trabalho realizado pela Maestrina Chiquinha
Gonzaga, contemporanea de Nazareth e que, junto dos chordes, ao piano tocava

nestes Bailes, o tdo solicitado maxixe. O maxixe na década de 30 do século XX
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estava destinado a morrer e ser lembrado sob forma exclusiva de cang¢ado. Da
mesma forma que recebeu influéncias do lundu, no inicio do século XX
influenciaria um tipo de samba praticado nas casas das tias baianas na cidade do

Rio de Janeiro.

1.1.3. Dois estilos de samba na virada do século XX

Como foi dito anteriormente, enquanto descrevia-se a coreografia dos
batuques, a umbigada era a caracteristica marcante. O encontro do umbigo ou
semba, feito para a escolha do préximo dancgarino, designou também o nome da
danca de samba. A dancga tinha como caracteristica o “par separado”. A palavra
simba, em dialeto angolano, transformou-se em semba e em seguida em samba.

Durante quase trés quartos do século XIX, a palavra samba foi utilizada
mencionando a pratica das dangas de negros na zona rural. Entendia-se o interior
do Rio de Janeiro, mas principalmente a regido do Norte do pais que na época
considerava-se a Bahia, regido mais pobre, desprovida de recursos, alheia as
novidades urbanas. O menosprezo com relagao as coisas da roga, da fazenda e
dos negros era sentida nas crénicas da capital. Este tipo de samba rural
caracterizava-se pela reuniao em circulo de negros e negras dangando, batendo
palmas e cantando em forma responsorial. Todavia fazia-se uso de viola, pandeiro
e prato-e-faca: elementos de inUmeras descricoes de sambas folcléricos.

Aos poucos o samba rural foi chegando na cidade do Rio de Janeiro e
o termo samba vai substituindo o de batuque.

O termo samba também substituiu o termo maxixe e se tornou uma
danca urbana popular, dangada em par enlagado.

Estas transformacdes se dao de forma e em localidades especificas,
pois 0s negros e mesticos buscam se adaptar socialmente diante de uma

sociedade urbana preconceituosa e repressora.

Era natural, portanto, que as pessoas de cor no Rio de Janeiro
reforcassem as suas proprias formas de sociabilidade e padrbes
culturais transmitidos pelas instituicbes religiosas negras, que
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atravessaram incolumes séculos de escravatura. As festas ou reunibes
familiares, onde se entrecruzavam bailes e temas religiosos,
institucionalizavam formas novas de sociabilidade no interior do grupo
(diversdes, namoros, casamentos) e ritos de contato interético, pois que
brancos eram admitidos nas casas.®

Um destes lugares foi a residéncia da Tia Ciata na Praga Onze (Dona
Hilaria Batista de Almeida, baiana, casada com o médico negro Jo&do Batista da
Silva, chefe de gabinete do chefe de policia no governo Wenceslau Bras).
Importante cenario no qual se possibilitou constituir de forma simultanea trés
planos sociais e musicais correlatos da musica urbana brasileira do final do século
XIX. A casa tinha uma organizacgao toda estratégica de resisténcia nao so social,
mas musical, diante da marginalizagédo do negro apos a escravatura. Alguns dos
géneros citados anteriormente estavam presentes na sala de visitas, e eram
prestigiados pela alta sociedade, o samba estava num céomodo intermediario com
os partideiros e no terreiro as batucadas com os bambas e os sabios velhos do

candomblé preservando a religiosidade africana.

A habitagdo - segundo depoimentos de seus velhos frequentadores -
tinha seis comodos, um corredor e um terreiro (quintal). Na sala de
visitas, realizavam-se bailes (polcas, lundus etc.); na parte dos fundos,
samba de partido-alto ou samba-raiado; no terreiro, batucada. 2

O Samba foi o resultado das taticas, recuos e avangos conquistados
por negros, mesticos, capoeiras, bambas, partideiros e ainda na Praga Onze
mantendo carater coletivista iria cada vez mais conquistar uma sociedade branca
seria a tentativa de passaporte para ascensao social de muitos mestigos.

Com o advento da Industria Fonografica Brasileira , o samba ainda se
cristalizaria, de forma individualista, pois grandes compositores frequentadores da
casa da tia Ciata (Pixiguinha, Jodo da Baiana, Donga, Sinhd, Patricio Teixeira,

Heitor dos Prazeres e outros) farao historia, através das primeiras gravacoes.

Y SODRE, Muniz. Ibidem, p.14.
2 SODRE, Muniz. Ibidem p. 14.
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A transicdo entre o carater coletivista para individualista foi sentido
através de polémicas que surgiram sobre a autoria destes sambas cariocas como,
por exemplo, o registro feito do samba “Pelo Telefone” por Donga na Biblioteca
Nacional do Rio de Janeiro em 1916 e os protestos generalizados feitos pelos
integrantes da casa, inclusive tia Ciata.

Um outro samba diferenciado surge na década de 30, num bairro do
Rio de Janeiro chamado Estacio. Seus compositores talentosos foram Ismael Silva
(1905-78), Nilton Bastos (1899-1931), Bide (Alcebiades Barcelos, 1902-75),
Brancura (Silvio Fernandes, 1908-35), entre outros. O sucesso foi enorme,
influenciando diversos compositores € novas geragdes. A nova caracteristica
deste samba residiu no aspecto ritmico mais batucado e marchado, ao contrario
do samba “amaxixado” executado na casa da tia Ciata. Os locais sociais de
pratica foram os blocos, predecessores das escolas de samba (reunidao de grupos
de carnavalescos pertencentes em sua maioria a um bairro e que em torno de um
estandarte desfilavam e cantavam pelas ruas) e os botequins, verdadeiros pontos
de encontro para conversas, cantorias e improvisagdes.

Esta nova modalidade levara o samba também ao status de produto
comercial.

Uma abordagem um pouco mais técnica dos dois estilos de samba sera
realizada no terceiro capitulo que sera util para os objetivos especificos desta
pesquisa.

Vale ressaltar que o panorama cultural tragado até aqui nos da
subsidios para enfocarmos também alguns aspectos biograficos do compositor
Oscar Lorenzo Ferndndez e sua producado musical, especialmente a pertencente
a fase nacionalista, para que em seguida possamos adentrar os estudos técnicos

do Batuque da suite orquestral Reisado do Pastoreio de sua autoria.
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1.2. OSCAR LORENZO FERNANDEZ E SUA PRODUGAO MUSICAL DA
FASE NACIONALISTA

Oscar Lorenzo Fernandez, de ascendéncia espanhola, nasceu na
cidade do Rio de Janeiro em 1897, numa época de plena efervescéncia politica,
cultural e musical. Aos vinte anos de idade, em 1917, ingressou no Instituto
Nacional de Musica, no qual estudou teoria e piano com J. Otaviano e Henrique
Oswald, harmonia com Frederico Nascimento, contraponto, fuga, composicéo e
instrumentacao com Francisco Braga. Fundou, em 1920, a Sociedade de Cultura
Musical e, em 1924, tornou-se catedratico da matéria harmonia no mesmo
Instituto. Preocupado com a falta de um nucleo de debates sobre a musica e arte,
cria, em agosto 1930, a revista intitulada lllustragdo Musical e deixa claras as
suas caracteristicas educadora, democratica e ideolégica conforme o editorial “O
nosso Programa” de numero um de lllustracdo Musical escrito pelo proprio

compositor.

Exclusivamente informatizada e educadora, lllustragdo Musical sera
estranha a qualquer dogma artistico, alheia intransigentemente a
questdes pessoais, s6 tendo em mira servir, com o concurso de todos os
capazes, a Musica Brasileira — unir para construir. Eis 0 nosso programa,
eis o ideal desta revista.?'

Em 1922, fortemente influenciado pelo nacionalismo de Alberto
Nepomuneno, Lorenzo Fernandez escreve a cang¢ao “Méaos frias” e, em 1924, o
Trio Brasileiro para violino, violoncelo e piano. As caracteristicas deste
Nacionalismo consistiam, ainda de forma moderada, em adequar elementos

musicais do folclore a uma forma estruturada européia.

Defensor dos ideais nacionalistas, Lorenzo Fernandez sempre procurou
conhecer profundamente a musica brasileira, fosse ela folclérica, popular, e a

partir dai moldar suas obras através de dois processos, tratando as melodias

2l FERNANDEZ, Lorenzo. Illustragio Musical. O nosso Programa Revista. Mensal de Cultura e
Informagdes Musicais, Rio de Janeiro, Ano I no.1, editorial, agosto de 1930.
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folcloricas ou escrevendo melodias proprias. Em 1929 escreve seu poema
sinfénico “Imbapara”, utilizando temas auténticos dos fonogramas gravados por
Roquette Pinto em Mato Grosso e cuja a primeira audicao orquestral foi dada por
Francisco Braga. Mario de Andrade, curiosamente, escreveu uma critica para o
Diario de Sao Paulo em 1934, a respeito da obra, atribuindo a autoria dos temas
ao proéprio Fernandez apos ter assistido a um concerto em Sao Paulo, regido pelo

préprio compositor:

No Imbapara, por exemplo, ha verdadeiras delicias de combinagdes de
sopro. E o ilustre compositor foi muito feliz na invengao melddica. Todos
os temas (de sua invengao) possuem excelente carater e nao destoam
do carater dos elementos melddicos, tdo problematicos alias, que
possuimos dos nossos indios. E por isso Lourengo Fernandez pdde
ajunta-los ao Nozani-na pareci, sem nenhuma discrepancia. Com
excegdao dum pequeno movimento de carater coreografico, que me
pareceu menos feliz como invengéo e aparentado a falsa musica chinesa
feita por europeus, o Imbampara € um belo poema sinfénico, feliz de
proporgdes, bem equilibrado, bem conduzido, e sugestivo.22

Ja em 1930 escreve o poema coreografico “Amaya” e a suite orquestral
Reisado do Pastoreio em trés partes, das quais a ultima € o Batuque, mas as
melodias deste totalmente compostas por Lorenzo Fernandez. Alias, o tratamento
harménico e de orquestracdo deste batuque demonstra a sua habilidade e
intimidade com as texturas composicionais. Ainda com relagdo as suas pesquisas
costumava frequentar alguns terreiros com a finalidade apenas de conhecer a
riqueza ritmica destas manifestacées afro-brasileiras. Sua filha, Dona Marina
Lorenzo Fernandez, contou durante uma entrevista concedida a este pesquisador,
em 16 de maio de 2002, que seu pai, quando vinha de uma destas visitas aos

terreiros, costumava chegar em casa entusiasmado com a riqueza cultural e

22Andrade, Mario de . Lourengo Fernandez. Sao Paulo, Diario de Sdo Paulo, coluna “Musica” 26 de
janeiro.1934 Fichario analitico: 2695/1813. In Andrade, Mario de . Musica e Jornalismo, Diario de Sdo Paulo.
Sao Paulo, HUCITEC Humanismo, Ciéncia e Tecnologia, Edusp, 1993, p. 129.
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musical que presenciava, mas pedia para que as criangas saissem da sala para
que pudesse continuar suas conversas com seus amigos.

O Batuque composto teve imenso sucesso na sua primeira audigao,
também realizada pelo maestro Francisco Braga em 1930. Foi depois de diversas
vezes interpretado em concertos por regentes como Arturo Toscanini®>, Serge
Koussevitsky, Leonard Bernstein e Carlos Chavez. Escreveu também um Batuque
como parte final do primeiro ato da 6pera Malasarte, escrita em 1933 e estreada
em 1941. Porém, em 1938, o Batuque foi executado no festival comemorativo do
IV Centenario de Bogota, obtendo o primeiro prémio, instituido pela New Music
Association da Califérnia, E.U.A.

Apenas como curiosidade, seu grande influenciador Alberto
Nepomuceno também havia escrito, em 1891, um Batuque como parte integrante
da sua obra intitulada “Série Brasileira”. Todavia este batuque nédo agradou a
critica da época obviamente por agregar uma musica de origem negra.

Ainda neste periodo nacionalista compds Valsas Suburbanas (1932) e
as trés Suites Brasileiras para piano (1936 e 1938) e as cangdes Toada pra Vocé
(1928) e Essa Nega Fuld (1934) para canto e piano e Noturno para canto e
orquestra (1934).

Lorenzo Ferndndez possui uma vasta produgdao musical. Compbs
Opera, sinfonias, bailado, poemas sinfénicos, concertos, suites, musica de camara
para trios, quartetos, quintetos, musica para piano e musica vocal com piano e
vocal com orquestra.

Apesar da sua produgcdo musical nacionalista estar delineada num
periodo de 1922 a 1938 e somente ter retomado a atividade composicional a partir
de 1942, Lorenzo Fernandez mesmo nesta nova fase demontra ter atingido um

estagio de amadurecimento composicional. Com mais personalidade utiliza-se dos

2 Em junho de 1940, o "Batuque" do Reisado do Pastoreio foi executado em concerto no Rio de
Janeiro pela orquestra da National Broadcasting Corporation, dos Estados Unidos da América, sob a regéncia
de Arturo Toscanini (1867-1957).
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elementos brasileiros de forma mais diluida como a primeira sinfonia de 1945 e
muito sutil nas Variagdes Sinfénicas para piano e orquestra de 1948.

Em 1947 escreve uma das ultimas obras, uma peca para piano
intitulada “Sonata Breve”, mais uma vez demonstrando conhecimento pianistico,
refinamento artistico e sensibilidade. Dona Marina Lorenzo Fernandez* me
revelou particularmente que nesta peca ha sinais de que seu pai pressentira que o
factum estava préximo.

O maestro e compositor Oscar Lorenzo Fernandez faleceu em 27 de

agosto de 1948 em casa ap0s ter regido um concerto no Rio de Janeiro.

2% Dona Marina Lorenzo Fernindez ¢ diretora do Conservatério Nacional de Masica, no Rio de Janeiro,
fundado em 1936 por seu pai. Promove recitais, concertos,cursos livres, profissionalizantes de graduagdo e de
Pos-Graduagdo incentivando a aplicagdo da moderna pedagogia a iniciagdo musical infantil, dando
continuidade as atividades académicas e culturais que seu pai realizou.
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CAPITULO 02 - UMA ANALISE MUSICAL DA OBRA “BATUQUE” DA SUITE
ORQUESTRAL “REISADO DO PASTOREIO” DE OSCAR LORENZO
FERNANDEZ

Lourengo Fernandez ¢ no momento, uma das figuras mais altas da
musica brasileira. No seu grupo de geracdo, ja caracteristicamente
especificador da musicalidade artistica nacional, grupo que contém ainda
Villa-Lobos e Luciano Gallet, ele representa, mais que os outros, o lado
conhecimento técnico, o lado por assim dizer’ académico “, desde que se
tire desta palavra a significagéo odiosa.®

NOTA: E com esta citagcdo de Mario de Andrade, extraida de uma critica que fez
para o concerto de aniversario da cidade de Sao Paulo em 25 de janeiro de 1934,
regida pelo maestro Lorenzo Fernandez e promovida pela Sociedade de Cultura
Artistica, que iniciaremos uma analise musical do Batuque, abordando forma,
harmonia e instrumentagdo, buscando conhecer um pouco desta qualidade
“‘académica” extraordinaria do compositor, tdo bem lembrada por este critico. A

partitura analisada encontra-se no Anexo 1 (p.119).

25 ANDRADE, Mario de. “Lourengo Fernandez”, Diario de S.Paulo, 26 de janeiro, 1934, coluna
“Musica”, in Musica e Jornalismo. Didrio de Sdo Paulo (Org. Paulo Castagna). Sdo Paulo: EDUSP,
HUCITEC — humanismo, Ciéncia e Tecnologia, 1993, pp.127-129.
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O Batuque, danca de negros, foi escrita para a seguinte
instrumentacao: dois flautins, uma flauta transversal, dois oboés, um corne-inglés,
duas clarinetas em sib, um clarone em sib, dois fagotes, um contrafagote, quatro
trompas em fa, trés trompetes em do, trés trombones, uma tuba, um par de
timpanos em fa, sol e dé, um par de pratos, uma caixa clara, um bombo, um tam-
tam, um piano, primeiros violinos, segundo Vviolinos, violas, violoncelos e
contrabaixos. Compde-se de 206 compassos binarios em dois por quatro em
andamento e carater allegro pesante e misterioso na forma ternaria A-B-A1, onde

nas partes A, € composta de trés segcbes como se segue:
A(a-b-a)-B(c-d)-A1(@’-b-d).

A pecga inicia-se com uma Introdu¢do em pianissimo misterioso de dois
compassos reservados aos timpanos, bombo e piano tocando um ritmo de
seminima pontuada e colcheia, e caixa clara e tam-tam tocando apenas as
seminimas pontuadas com pausas de colcheias. Os timpanos tocam as notas sol
e do ascendentemente e o piano uma estrutura harménica?® do, ré, sol e l1a na
mao esquerda e outra meio tom acima réb, mib, lab e sib na mé&o direita
alternadamente. A partir do terceiro compasso inicia-se a Parte A secéo (a) onde
em pianissimo sob 0 mesmo acompanhamento ritmico da Introdugao tem-se um
ostinato em semicolcheias de onze compassos agrupados em (4 + 3 + 4) nos
contrabaixos com as notas do, ré, si, la e sol, deixando em aberto
momentaneamente a modalidade da pega. No compasso 07, no agrupamento de
3 compassos os violoncelos em piano iniciam tocando oitavados aos contrabaixos
e no ultimo agrupamento de 4 compassos a primeira trompa toca em mezzoforte
uma frase anacrusica e em terminagdo masculina, de dois compassos com as

notas sol, 14, sib, d6 e fa que é repetida em piano pelo primeiro trombone nos dois

26 a . . . . -

O termo harmonico aqui por enquanto refere-se apenas a simultaneidade dos sons, que ainda ndo podem ser
explicados enquanto acordes. Mais tarde com mais subsidios musicais corresponderdo a fundamental, nona
maior, quinta justa e sexta maior de um acorde de dé maior.
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compassos seguintes, formando a primeira sentenca da secdo (a), *’[sentenca 1 —
a], deixando em duvida agora se este ostinato mais a sentenga estdo na
modalidade de doé mixolidio, ou doé dorico®®. Cabe ressaltar que, durante a
execugcao das duas frases, o tam-tam deixa de tocar em cada compasso para
apenas tocar no final de cada frase em figura de minima. Este trecho de 11
compassos sera repetido mais trés vezes na Parte A. Descreveremos as
novidades de cada repeticdo a seguir.

Na primeira repeticao do ostinato (compassos 14 ao 24) as violas tocam
oitavadas aos violoncelos em mezzoforte € no ultimo agrupamento de quatro
compassos as duas frases sao tocadas ainda em mezzoforte a quatro vozes em
quintas justas por duas clarinetas e dois fagotes com a seguinte harmonizacgéao:
fundamental (lab), quinta justa (mib) e nona maior (sib), segundo acorde sib maior
com sétima maior e terceiro acorde, dé fundamental e sol quinta justa em uma
oitava®®. Apesar das duas frases serem compostas por terminacdo masculina e no
caso serem tocadas pelo 1° clarinete, as trés vozes que acompanham as mesmas,
tocadas pelo 2° clarinete e 1° e 2° fagotes passam a realizar frases com
terminacdo feminina em movimento melédico de quarta e quinta justas
descendentes. [sentenca 1 —a].

Na segunda repeticdo do ostinato (compassos 25 ao 35) em forte os
segundos violinos tocam em unissono com as violas e oitavados aos violoncelos e
contrabaixos e o piano toca a mesma estrutura harménica ja citada, porém um
pouco desmembrada e em ritmo modificado para uma célula de colcheia pontuada

e semicolcheia e outra célula de duas colcheias.*® Do compasso 32 ao 35, durante

" Por se tratarem de duas frases idénticas, é chamada de sentenca musical por Amold Schéenberg em
Fundamentos da Composicdo, (Trad.Eduardo Seicman) EDUSP, Sao Paulo,1991, p-p 48.

2 A duvida surge em fungdo da auséncia das tergas maior ou menor dos correspondentes Modos: Mixolidio
ou Dérico. Todavia por for¢a da série harmonica que é emitida pela nota D6 no ostinato a sonoridade nos
confere a modalidade maior, Mixolidio.

* Em d6 na modalidade maior, temos a ocorréncia de uma cadéncia VIb (sem terca) — VIIb — I(sem terca),
obtida através das relagcdes com a Subdominante menor segundo Schoenberg, Arnold, Tratado de Harmonia,
emprestando do modo menor edlio de do seus VI, VII e concluindo num acorde sem terca de d6 mantendo
ainda o mistério parcial de sua modalidade, ja discutido na nota de rodapé anterior.

3 Mesmo cumprindo uma fungdo ritmica e apoiada numa estrutura harménica j4 mencionada no registro
grave da tessitura do instrumento, conferindo o carater misterioso que o compositor desejou em sua
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as duas frases [sentenga 1- a], o piano tocara ainda apenas a primeira célula
modificada para semicolcheia com pausa correspondente, duas semicolcheias e a
segunda célula diminuida suas figuras pela metade complementadas por pausas.
Nesta repeticdo de ostinato, os timpanos tocardao o mesmo ritmo do piano, a caixa
clara passara a tocar o ritmo de uma seminima e duas colcheias nos primeiros oito
compassos € em seguida passara a tocar a célula de colcheia pontuada
semicolcheia e a célula de colcheia, semicolcheia e pausa respectiva. O bombo
mantera o mesmo ritmo do inicio e nos ultimos quatro compassos os pratos a dois
tocardo apenas no contratempo de cada segundo tempo dos compassos
respectivos. Ainda nos compassos 32 ao 35 as duas frases serdao tocadas com a
mesma harmonizagao agora por dois trompetes, segundo trombone e tuba.

Na terceira e ultima repeticdo do ostinato (compassos 36 ao 46) em
fortissimo os primeiros violinos tocam oitavados aos segundos violinos e violas e
duplamente oitavados com violoncelos e a trés oitavas do contrabaixo. Os
instrumentos com fungdo ritmica tocam praticamente os mesmos ritmos da
repeticdo anterior, porém de forma articulada, com os valores das figuras
reduzidas a metade.®’ Com relacdo as duas frases [sentenca 1- a], todos os
metais participam da passagem com a mesma harmonizagdo, todavia com
algumas alteracbes na conducdo de vozes e a segunda frase é alterada no
primeiro tempo, no qual a célula ritmica de colcheia pontuada e semicolcheia
torna-se uma célula de quatro semicolcheias apenas na voz do primeiro trompete.
O piano neste trecho passa a dobrar com acentos a harmonizagdo a quatro
vozes.*? Os instrumentos de percuss&o vao reduzindo a densidade ritmica.

Do compasso 47 ao 50 tem-se uma Transig¢ao conduzindo da secéo (a)

a secdo (b). Esta Transicao é feita de forma sutil na qual o compositor converte as

composicdo, cabe ressaltar que o piano desde o inicio até a primeira repeticdo tocava uma linha melddica
composta pelas notas sol e sib num ritmo de seminima pontuada e colcheia e do compasso 25 ao 31 passa a
tocar uma outra linha melddica composta de sol, 14, sol e sib com o ritmo correspondente.

31 Uma das razdes de se reduzir os valores e se tocar de forma mais articulada, deve-se a maior facilidade de
se tocar figuras ritmicas densas em fortissimo, caso contrario tudo soaria demasiadamente embolado.

320 compositor manteve a harmonizagio a quatro vozes com a mesma cadéncia porém reservou a tiltima
nota da terminacdo feminina, um d6 grave, uma harmonizacdo através de um acorde triddico com quarta
suspensa e fundamental dobrada (do, f4, sol e do).
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frases anacrusicas da secdo (a) em acéfalas para a secdo (b) [sentenca da
transicao]. Nos compassos 47 e 48 tem-se a primeira frase acéfala: ré, mi, fa, mi,
sol com terminagdo masculina, porém com acompanhamento em terminagao
feminina conferida aos metais e a segunda frase acéfala (compassos 49 e 50)
com as mesmas alturas, é modificada na célula ritmica do 2° tempo de colcheia
pontuada e semicolcheia para quatro semicolcheias e a terminagcdo € feminina
com a célula ritmica de duas semicolcheias e uma colcheia no primeiro tempo do
compasso 50. O piano continua acompanhando com acordes as duas frases
dobrando melodicamente a resultante das terminagdes masculina e feminina de
ambas as frases com seus acompanhamentos pelos metais.*®* As cordas, ainda
nesta Transi¢cdo, apontam para um modelo ritmico de acompanhamento que sera
explorado na secdo (b). O compasso 47 consiste de duas células de quatro
semicolcheias com notas sol e no compasso 48 também duas células de quatro
semicolcheias com a nota sol, porém a ultima semicolcheia do compasso com a
nota 1a acompanhada de um acento.>* Os compassos 47 e 48 serdo repetidos nos
compassos 49 e 50 respectivamente. No compasso 51, da-se o inicio da se¢éo (b)
na qual as quatro trompas tocam um novo ostinato que consiste das notas sol, sol,
la, sol e sib sob a célula de colcheia e duas semicolcheias e outra célula de
colcheia e uma semicolcheia com acento, complementada por pausa. No
momento da semicolcheia com acento, o compositor harmonizou em segunda
maior: Iab, sib.** A mesmas duas células ritmicas seréo tocadas pelo timpano com
as notas sol, sol, sol, sol e do e pela caixa clara. O Bumbo toca uma seminima e a

segunda célula e os pratos tocam apenas a semicolcheia acentuada da segunda

33 Mais uma vez de forma sofisticada o compositor harmonizou as duas frases da Transi¢do: usou um acorde
de Mib com quarta suspensa oitavada com a voz superior, sétima menor, nona maior € para a terminagdo usou
uma triade de d6 maior com nona maior ¢ a triade de d6 com quarta suspensa ja mencionada na nota de roda
pé anterior.

3 Este trecho de quatro compassos é o inico momento no qual o compositor valoriza a Giltima semicolcheia
da célula de quatro semicolcheias do segundo tempo através de um acento. Em toda a obra valoriza-se sempre
ou o contratempo do segundo tempo na Parte A ou os acordes tocados pelo piano nas duas frases da secédo (a)
ou o segundo tempo integral de cada compasso da Parte B.

3% Esta estrutura harménica foi disposta em posigio fechada gerando uma segunda maior entre as vozes e esta
interagindo com o acorde de triade de d6 com quarta justa tocado no piano e ainda o mi grave no contrabaixo.
Fica claro que o compositor busca um efeito timbristico, sobrepondo estas estruturas harmonicas no momento
do acento.
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célula. O piano toca o mesmo motivo ritmico-melédico do compasso 50. As cordas
no compasso 51 tocam a célula de quatro semicolcheias com a nota sol e uma
célula de trés semicolcheias complementada por pausa com as notas sol, sol e la
com acento. Neste momento do acento, o compositor harmonizou com as trés
tltimas cordas soltas de cada instrumento em arpejo.®*®* O compasso 52 é idéntico
ao anterior.

A partir do compasso 53 inicia-se a sentenca musical da secao(b)
[sentenga — b], caracterizada pelo agrupamento de seis compassos onde duas
frases acéfalas com terminagées masculinas sao acompanhadas pelo mesmo
ostinato tocado pelas trompas ja descritos nos compassos 51 e 52. As duas frases
sdo conferidas as madeiras em oitavas e em fortissimo. A primeira frase
compreende dois compassos (53 e 54) é composta de uma célula de pausa de
colcheia e duas semicolcheias, e trés células de colcheia pontuada e
semicolcheias, com as notas sol’, 14, sib, 1a, do, ré, do, la e termina com a nota sol
numa semicolcheia complementada de uma pausa de colcheia no compasso 55. A
segunda frase, que se inicia no mesmo compasso 55, >’ é idéntica & primeira nos
seus dois primeiros compassos e agrega-se um terceiro compasso com as duas
células de colcheia pontuada e semicolcheia com as notas: si natural, sol, sol, l1a e
conclui-se com a nota sol na primeira semicolcheia complementada de sua pausa
correspondente no compasso 58.% A mesma sentenca é tocada pelos primeiros e
segundos violinos em oitavas repetindo com trés semicolcheias cada colcheia
pontuada, também em fortissimo e cantando. As violas, violoncelos e contrabaixos
mantém o mesmo ostinato dos compassos 51 e 52. A percussao e o piano

também mantém as mesmas partes ja descritas nos compassos 51 e 52.

36 Com excegio do contrabaixo de quatro cordas que tem as mesmas dispostas em quartas justas (mi, 14 e ré),
os outros instrumentos da familia das cordas as tem dispostas em quintas justas (dd, sol e ré). A resultante
harmonica deste efeito devido ao choque entre as segundas maiores obtidas no registro grave contraria a
série harmodnica porém reforga a questdo percussiva da passagem.

37 Por se tratarem de duas frases acéfalas com terminagdo masculina, temos as mesmas dispostas de forma
irregular, pois mal termina uma inicia-se a outra (elise). A segunda frase de trés compassos ¢ idéntica a
primeira, para todos os efeitos esta sentenga é composta por seis compassos, Cf. Nota de rodapé 2.

** Durante quase toda esta sentenga musical, o compositor mantém as caracteristicas do modo D6 Mixolidio.
E exatamente no tltimo compasso da sentenca que o compositor adiciona a nota si natural e caracteriza o
Modo D6 Jonico.
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A sentenca da secdo (b) [sentengca — b], sera repetida trés vezes. A
seguir descreveremos as variagdes pertinentes a cada uma delas.

Na primeira repeticdo (compassos 58 ao 63) em fortissimo o 2° flautim,
1° oboé, o corne inglés, a 12 clarineta, o 2° fagote e as violas tocam toda a
sentenga original e o 1° flautim, a 12 flauta, o 1° fagote e os 1°° Violinos tocam
quarta justa acima e finalmente o 2° oboé, a 22 clarineta e as violas tocam quinta
justa abaixo a original paralelamente.

O piano neste momento dobra oitava abaixo o ostinato das trompas de
forma em quintas justas e quartas justas abaixo do mesmo paralelamente.

A segunda repeticao (compassos 63 ao 68) em mais que fortissimo (fff)
todos os instrumentos das madeiras repetem o que foi tocado na repeticao
anterior, todavia o clarone dobra a voz principal original e o contrafagote dobra a
mesma, quinta justa abaixo. Os primeiros e segundos violinos e as violas tocam
em divisi uma oitava acima a mesma sentengca dos compassos 58 ao 63. Os
metais tocam como sobreposi¢cao a sentengca musical da secdo (a) [sentenca — a],
em mais que fortissimo, inclusive com a mesma harmonizagéo39, dando neste
momento uma caracteristica ternaria para a Parte A. O piano também dobrara a
sentenca harmonizada da secdo (a) sem as anacruses de cada frase. A percussao
sofre modificacbes em fungcdo dos metais tocarem a sentenca da secdo (a): os
timpanos com a nota sol dobram o ritmo resultante da sentenga sem as anacruses
de cada frase. A caixa clara, ao invés de tocar as células de colcheia pontuada e
semicolcheia, apenas toca células de colcheia e duas semicolcheias,
complementando com a célula de quatro semicolcheias e colcheia com pausa. O
bumbo toca uma frase de duas seminimas e duas colcheias e uma colcheia com
pausa.*’ O triangulo toca a mesma parte com acentos, porém, no lugar das
seminimas o compositor escreveu colcheias pontuadas com pausa de

semicolcheia. Os pratos apenas tocam a ultima colcheia de cada frase.

3% Cf. Nota 3 de rodapé.
% 0 motivo de duas colcheias e uma colcheia com pausa tocada pelo bumbo sera a base de acompanhamento
da Parte B.
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Na terceira repeticdo da secdo (b) (compassos 68 ao73) ainda em fff,
as madeiras e as cordas tocam as mesmas partes da repeticdo anterior. Os
metais tocam a sentenca da transi¢do, de forma modificada repetindo apenas a
primeira frase (compassos 68 ao 71) e no compasso 72 repete a terminagao
feminina, tudo com a mesma harmonizagdo. O piano toca apenas a mesma

harmonizacdo da transicdo.*'

A percussdao mantém praticamente as mesmas
partes acompanhando as sentencas tocadas pelos metais. Do compasso 73 ao
compasso 78, tem-se a continuagado da transicdo ja mencionada repetindo seis
vezes a terminagao feminina do compasso 72 conduzindo da Parte A a Parte B,
secdo (c), todavia com algumas variagdes diluindo a massa orquestral.
Descreveremos os detalhes desta transicdo do compasso 72 ao compasso 78.

Os violoncelos e contrabaixos duas células, uma de colcheia, duas
semicolcheias e a outra de colcheia e pausa respectiva com as seguintes notas:
do, do, sol e d6 em diminuendo. O piano também toca este motivo harmonizado
da mesma forma como ja dito anteriormente. Os trompetes repetem a célula do
compasso 72, dos compassos 73 ao 76 e as trompas dos compassos 73 ao 74.
Os primeiros e segundos trombones tocam a célula ritmicamente invertida: uma
semicolcheia com pausa respectiva e duas semicolcheias e concluem numa
colcheia com pausa respectiva, harmonizadas em quintas e quartas justas e o
terceiro trombone com a tuba apenas tocam uma colcheia no inicio do segundo
tempo concluindo o motivo em quintas justas, do e sol, dos compassos 73 ao 76.
Cabe ressaltar que o 1° e 0 2° Trombones tocam apenas a primeira célula nos
compassos 75 e 76. Os fagotes tocam as duas células de quatro semicolcheias da
primeira transicdo com sete notas, sol e a ultima, nota |a, harmonizadas em
quintas justas, do compasso 73 ao 78 concluindo com a primeira semicolcheia no
compasso 79. Os clarinetes tocam oitava acima das partes dos fagotes dos
compassos 73 ao 76 concluindo até a primeira semicolcheia do compasso 77. Os
oboés tocam duas oitavas acima das partes dos fagotes do compasso 73 ao 74

concluindo até a primeira semicolcheia do compasso 75. As violas dobram as

*I Cf. Nota 7 de rodapé.
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partes dos clarinetes nos compassos 73 e 74. Os primeiros violinos tocam uma
célula de quatro semicolcheias e outra com colcheia e pausa respectiva com as
seguintes notas: sol, do, sol, d6 e d6 descendentemente e harmonizadas em
quintas e quartas justas dos compassos 73 ao 75 e em seguida em unissono
tocam a mesma célula dos trompetes dos compassos 76 ao 78. Os segundos
violinos tocam no compasso 73 a mesmas duas células dos oboés e passam a
tocar a mesma parte do segundo trompete no compasso 73, dos compassos 74 ao
78. As violas dobram oitava abaixo a parte dos primeiros violinos no compasso 75
e seguem dos compassos 76 ao 78 tocando a mesma parte dos dois trombones
nos compassos 73 e 74. Ainda com relagdo a parte dos instrumentos de
percussao neste trecho, ocorre uma diluigio onde tam-tam e pratos (com
baquetas de feltro), tocam seminimas alternadas dos compassos 73 ao 75. A
caixa toca a mesma parte do bombo no compasso 72, dos compassos 73 ao 75.
Concluindo-se tanto o tam-tam como a caixa numa colcheia seguida de pausas no
inicio do compasso 76. Finalmente os timpanos repetem a mesma parte do
compasso 72 que é a sintese ritmica da terminagcao feminina da sentenca da
transicao, com seu acompanhamento.

A partir do compasso 79 inicia-se a Parte B secdo (c) da obra
caracterizando-se pelo inicio e predominancia do uso do ritmo de sincopas.

Em pianissimo, os contrabaixos, o piano, os pratos e a caixa iniciam um
motivo de duas colcheias e uma semicolcheia com acento, completada por pausas
que sera o material utilizado como ostinato até o compasso 146 com o piano,
inclusive com a mesma harmonizagdo*. Quanto aos instrumentos de cordas que
entram sucessivamente a distancia de um compasso como numa piramide, todos

tocam col legno™®.

2 Na mio esquerda o piano tem um acorde de D6 suspenso (dé, f4, sol) oitavando a nota d6 e na mio direita
no ataque do segundo tempo com acento a mesma estrutura uma sexta menor acima, portanto o acorde de 1ab
suspenso (lab, réb, mib) oitavando a nota 1ab. Cabe ressaltar que no momento do segundo tempo do motivo ha
uma sobreposi¢@o dos dois acordes, cumprindo mais uma vez um papel percussivo.

# Col legno ¢ a designagdo para que se toque com a parte de madeira do arco das cordas, produzindo uma
sonoridade especial. Alguns musicos por possuirem arcos muito caros optam por tocar com a lateral da ponta
do arco evitando assim arranhar ou danificar os mesmos.
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No compasso 83 todos os instrumentos das cordas passaram a tocar o
ostinato e estdo harmonizados em quintas justas. Contrabaixos, violoncelos e
violas tocam a nota dé e os primeiros e segundos violinos a nota sol**. Ainda no
compasso 83 em forte giocoso, inicia-se a primeira sentenga musical da secdo (c)
[sentenga 1 — c] com solo de trompete, até o compasso 86. Trata-se de uma
sequéncia de seis sincopas incompletas, sem a ultima semicolcheia de cada
célula e em cada segundo tempo dos compassos tem-se um glissando partindo da
primeira semicolcheia para a colcheia. A sentenga conclui-se com o quarto
compasso com uma minima, compasso 86*. Neste mesmo compasso em forte,
os flautins e oboés respondem com uma frase de dois compassos com trés
sincopas completas e uma colcheia com pausa respectiva com as notas fa, fa, sol,
fa, fa, ré, mib, mib, do, d6, em quartas justas entre cada estante.*® No compasso
87 no momento em que os flautins e oboés estdo terminando a frase de resposta
ao trompete, a trompa inicia repetindo a sentenga tocada pelo trompete. No
compasso 90 ao término desta sentenca, flautins e oboés respondem no mesmo
compasso com uma frase até o compasso 91, passando a tocar ao invés de
sincopas trés células de quatro semicolcheias e a colcheia com pausa respectiva
conclusiva, citando um trecho do final de uma frase da secédo (b) da Parte A. 47

No compasso 91, ainda na secdo (c), o primeiro trompete toca de forma
cuivré®®, uma segunda sentenca de seis compassos [sentenca 2 — c], constituida
de uma frase acéfala iniciada com pausa de colcheia de dois compassos com as
notas ré, sib, sib, em colcheias e do, dod, la constituidas de uma sincopa e a nota
sol em uma semicolcheia complementada por sua pausa respectiva. Esta mesma
frase sera iniciada ainda no compasso 92 no contratempo do segundo tempo

gerando o primeiro deslocamento da mesma e sera repetida no compasso 94,

* Com excegdo dos contrabaixos todos tocam a corda solta mais grave, como se fossem uns berimbaus.

45 As notas desta sentenca sdo trés dos, mib, trés dos, mib, dois rés, sib e dois dos, resultando parcialmente
num modo menor ambiguo, edlio ou dérico ou ainda frigio pelo acorde da méo esquerda no piano.

4 Com o aparecimento da nota 14 natural no segundo oboé, no compasso 86, aponta-se para o modo de do
dorico.

" No momento em que os dois flautins tocam as notas mi e si naturais, a sonoridade sugere o modo do6 Jénico.
* 0 termo cuivré significa que o instrumentista deve tocar o trecho musical com muita forga, resultando
numa sonoridade mais metalica.
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gerando o segundo deslocamento, iniciada no contratempo do primeiro tempo. A
esta forma de deslocamento da-se o nome de “emiola”.*® A Ultima frase se
complementa no compasso 95 com uma colcheia com a nota sib, ligada a uma
minima no compasso 96 com a mesma nota sib, com um decrescendo.®® Neste
mesmo compasso 96, término da sentenga tocada pelo trompete, flautas em
unissono tocam a mesma sentenca em mezzoforte scherzando, agora transposta,
partindo da nota fa. Os oboés e os clarinetes dobram as flautas em quartas justas
sobrepostas.®’

Com relagao ao ostinato ja mencionado, todas as cordas, os pratos e os
timpanos, mantém o mesmo até o compasso 100 e a caixa dobra o ritmo da
sentenca tocada pelas madeiras no compasso 97.

No compasso 101 durante o término da segunda sentenga transposta
tocada pelas madeiras, os metais (trompas e trompetes) iniciam uma sentenga
composta de quatro compassos que foram obtidos através da variagao da primeira
sentenca da secdo ¢ [sentenca 1’ — c].*?> Os dois primeiros sdo constituidos cada
um de uma sincopa e uma colcheia com sua pausa complementar, compassos
101 e 102. No compasso 103, tem-se uma sincopa e duas colcheias, a ultima
ligada a uma minima no compasso 104.> A partir desta sentenga modificada, as

cordas passam a acompanhar com acorde de trés sons arpejando com arco al

¥ “Emiola” é a maneira pelas quais frases ternrias sdo organizadas dentro de um conjunto de métricas
binarias ou vice-versa. Para tanto o conceito matematico de minimo-multiplo-comum ¢ bastante util. Sdo
precisos no minimo seis tempos para organizar duas frases ternarias em trés compassos binarios ou trés frases
binarias em dois compassos ternarios. Um detalhe importante é que as formulas de compasso sdo mantidas
originais, dando as “emiolas” um carater oculto e enigmatico. Compositores como W.A. Mozart,
L.V.Beethoven e J.Brahms fizeram vasto uso de “emiolas” em suas composic¢des.

%% As notas tocadas pelo primeiro trompete deixam ainda duvidas a respeito da modalidade da sentenga,
todavia com a introdug@o da nota 14 natural descartam-se as possibilidades dos modos edlio e frigio.

ST A sentencga transposta com as notas fa, ré, ré, mi natural, mi, ré , d6, ¢ mais a sobreposicdo de quartas justas
nos levam a crer na utilizagdo do modo d6 jonico, e na conclusdo da mesma com a introdugéo do sib e mib,
no modo dé dorico.

32 0 processo consistiu basicamente em completar as pausas das sincopas dos primeiros tempos da sentenga
da secdo c, antecipando cada nota seguinte em uma semicolcheia. Nos dois ultimos compassos desta sentenca
a sincopa foi completada com um ré e a sincopa sib e d6 com pausa foi convertida em duas colcheias, sendo
que a ultima colcheia ficou ligada com a minima seguinte.

>3 Observando as notas em questio, o compositor usou o modo dérico. Harmonizou os dois trompetes em
quartas justas e as trompas em quintas justas e ornamentou entre a sincopas e as colcheias de cada compasso e
entre as ultimas duas colcheias, com um glissando.
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ponticello®* em fortissimo e secco, iniciando com colcheia no contratempo do
segundo tempo e resolvendo com colcheia no inicio do primeiro tempo seguinte.
Os timpanos dobram o ritmo das cordas com as notas d6 e fa descendentemente,
os pratos e o bumbo dividem o mesmo ritmo comegando pelo prato na anacruse e
terminando com o bumbo na colcheia do primeiro tempo e a caixa toca um
ostinato constituido de uma sincopa e uma célula de duas semicolcheias e uma
colcheia. Ao término desta sentengca no compasso 104, as madeiras (dois flautins
em quartas justas sobrepostas, uma flauta, dois clarinetes e dois fagotes também
em quartas justas sobrepostas) e o terceiro trompete tocam em fortissimo, a
segunda sentencga, da secdo ¢ [sentenga 2 — c], transposta. No compasso 109, no
término desta sentenga, a mesma sera repetida agora na forma original partindo
da nota ré em quartas justas sobrepostas pelos seguintes instrumentos: dois
oboés, dois clarinetes, primeira e segunda trompas e, em oitavas, o corne-inglés e
o clarone. No compasso 114 os trés trompetes e os trés trombones, em quartas e
quintas justas sobrepostas tocam repetindo em forte cuivré, a primeira sentenca
modificada da secdo c [sentenga 1’ — c] e as madeiras completas respondem em
fortissimo como em forma de eco invertido®™ com quase a mesma sentenca
deslocada, iniciada no segundo tempo do compasso tornado-se anacrusica.® Os
dois flautins, a flauta, os dois oboés, o corne-inglés e os dois clarinetes, no
compasso 117 sob a seminima tocam-na com um trinado de semitom natural € no
compasso 118, partindo da mesma nota real tocam um glissando de inteiro
compasso preservando a sobreposicdo de quartas justas ja anteriormente
mencionada, concluindo a secdo ¢ no compasso 119 com uma colcheia
complementada de pausas. Ainda nos compassos 114 ao 119, as cordas, col

legno dobram o ritmo das madeiras em quintas justas, do e sol. O bumbo dobra a

>* O termo Ponticello significa tocar com o arco na corda proxima ao cavalete, obtendo assim uma sonoridade
mais aspera e brilhante.

>> 0 termo eco invertido da-se porque é comum na musica antiga e principalmente nas composi¢des de
Antonio Vivaldi, o recurso da repeti¢do de uma frase ou motivo dar-se numa dindmica menor como, por
exemplo: f e p. Aqui os metais tocam em forte, ao contrario, as madeiras tocam respondendo em fortissimo.
*® A terminagdo desta sentenga tocada pelas madeiras foi construida invertendo a diregdo dos intervalos, ao
invés de descendentes como no original, sdo ascendentes. Enquanto os metais tocam inteiramente a sentenga
no modo menor dorico, as madeiras ao tocarem a resolugo invertida sugerem o modo maior jonico.
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sincopa dos metais e os pratos passam a tocar no segundo tempo com uma
colcheia, e sua pausa respectiva. O tam-tam e o prato tocam no segundo tempo
do compasso 117 reforgando o trinado das madeiras.

O inicio da secdo d da-se quase no fim da seg¢do ¢, no compasso 117.
Através do processo de elise, o compositor ja antecipa a primeira frase da
sentenca da secdo d [sentenga 1 — d], funcionando quase como um novo ostinato,
com as trompas em oitavas tocando do, do, si, sol, 1a, fa, fa, mib, dé6 em dois
compassos com as seguintes células: colcheia, duas semicolcheias e duas
colcheias, e colcheia, duas semicolcheias e seminima. No compasso 119 os
trompetes repetem a frase desta sentenca em quartas justas paralelas e no
compasso 121 as madeiras em quartas justas paralelas repetem a mesma
sentenca variando apenas a terminagao feminina para quatro semicolcheias e
uma seminima, com excegao dos fagotes a dois que mantém a célula original. No
compasso 123 os trompetes | e Il com surdinas e as trompas | e Il repetem a
sentenca em quartas justas paralelas e os fagotes dobram em unissono toda a
terminacdo feminina e no compasso 125 as madeiras voltam a tocar a frase
modificada da sentenca com a pequena variagdo na terminagcdo feminina no
compasso 126. Do compasso 119 ao 126, a percussao toca células ritmicas
semelhantes a primeira sentenca da secdo d. Os timpanos tocam a mesma
sentenca com as notas do e fa e a caixa também dobra a primeira célula da
sentenca e uma segunda célula constituida de duas semicolcheias e uma
colcheia. O bumbo toca o motivo ritmico do inicio da Parte B constituido de duas
colcheias, uma colcheia com acento e pausa respectiva e o tam-tam apenas a
seminima em todo o segundo tempo. No compasso 124, os primeiros violinos

citam dois compassos do ostinato inicial da obra na Parte A partindo da nota fa ao
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invés de dé como no inicio®” e a cada dois compassos cada naipe das cordas do
agudo para o grave vai dobrando esta citagdo.®

Do compasso 127 ao compasso 130 temos a segunda sentenga da
secao d [sentengca 2 — d], tocada pelos trompetes | e Il sem as surdinas em
unissono com as trompas | e Il em fortissimo, todos com as campanas all’aria*®.
Esta sentenca é constituida de uma frase acéfala de dois compassos com pausa
de colcheia, trés colcheias com as notas fa, sol, sib e terminagao feminina de
colcheia pontuada, semicolcheia e seminima com as notas la, do6 e mib, todas
acentuadas, e uma segunda frase variada da primeira também acéfala iniciada
com pausa de colcheia e duas semicolcheias como variacdo e na terminagao
feminina em vez da célula pontuada, tem-se uma sincopa com a repeticdo da
primeira nota. Do compasso 127 ao 130, pratos e bumbo tocam nos contratempos
em colcheias reforcando esta sentengca. A mesma esta sobreposta a primeira
sentenga da seg¢ao tocada aqui pelos trombones | e || em quartas justas paralelas
e terceiro trombone com a tuba apenas na terminagao feminina da segunda frase
em fortissimo junto com fagotes e que funciona como ostinato e sobreposta a
citacado do ostinato primeiro da Parte A. No compasso 131 as madeiras voltam a
tocar a primeira sentenca desta secao de forma modificada [sentenga 1’ — d],
alterando a célula do segundo tempo de duas colcheias para duas semicolcheias
e uma colcheia ligada no proximo compasso a uma seminima com sua pausa
respectiva e a terminacdo feminina € mantida, porém tocada pelos terceiro
trombone, tuba, fagotes e contrafagote, como resposta.60 O mesmo ocorre dos
compassos 133 ao 134. A partir do compasso 131, quanto ao naipe de percussao,

os pratos mantém-se no contratempo em colcheias, o bumbo passa a tocar

>7 A citagdo do ostinato da Parte A partindo da nota fa justifica-se pela modalidade inicial da primeira
sentenca da sec¢do e, em fa lidio e f4 mixolidio durante o aparecimento da segunda sentenga no compasso 127.
¥ Buscando preparar novas se¢des ou re-expor as primeiras, o compositor sempre antecipa o material antes de
terminar o anterior. Este processo de preparacdo garante uma ligacdo entre segdes e partes, mais coerente por
toda a obra. Neste caso o mesmo anuncia em breve a re-exposi¢do da Parte A.

> Campana all’aria significa com as campanas direcionadas para cima.

5 Esta sentenca variada ¢ desmembrada, pois o complemento de cada frase, cada terminagdo feminina, é
tocada por outro naipe da orquestra e do ponto de vista formal, terd a funcdo de transi¢do para a re-exposi¢do
da Parte A.
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apenas colcheias no inicio de cada tempo, a caixa passa a tocar um ostinato com
uma célula de colcheia, duas semicolcheias e outra célula de pausa de
semicolcheia e trés semicolcheias e os timpanos tocam uma célula de sincopa, e
outra de duas semicolcheias e uma colcheia com as notas d6 e outras duas
células, uma colcheia, duas semicolcheias e uma seminima e o tam-tam passa a
tocar em minima sempre no segundo compasso do grupo. No compasso 135 a
segunda sentenca desta se¢ao € repetida pelos trompetes | e Il e pelas quatro
trompas e na segunda frase € dobrada pelo trompete Ill e trombones | e Il a titulo
de reforgo orquestral.

Dos compassos 139 ao 153 tem-se uma transi¢cao para a re-exposigao,
utiizando a sentenga modificada [sentenca 1’ — d]. A orquestragdo vai sendo
reduzida de quatro em quatro compassos com os trombones (compasso 144),
trompas (compasso 148). Tem-se indicado conseqlientemente um diminuendo
pouco a pouco até ppp, e também a diluicdo dos motivos ritmicos principalmente
no piano e nos timpanos a partir do compasso 147 e na caixa ho compasso 151.

A partir do compasso 154 inicia-se a re-exposi¢cao da Parte A com
modificagdes que serao descritas a seguir.

As cordas ja iniciam todas juntas o ostinato inicial de onze compassos
da secédo a [ostinato — a], em unissono e oitavas entre si, na modalidade original
de doé mixolidio, mantendo o mesmo agrupamento (4+3+4), com indicagcao de
crescendo poco a poco. O piano toca o ostinato da secdo b [ostinato — b], partindo
do segundo compasso do grupo ao inves do primeiro. Dos compassos 172 ao 175
a primeira sentenca musical da secdo a [sentenca 1 —a] é apresentada pelos
trompetes e trombones como nos compasso 43 ao 46 com a mesma
harmonizacdo ja descrita anteriormente.®® O piano neste trecho também toca a
harmonizagao idéntica nos compassos 64 ao 67, a diferenca consiste em que esta
disposicdo dos acordes com mais vozes foi utilizada com o tutti de metais. Aqui
ainda as trompas nao participam deste trecho. Os timpanos tocam o mesmo

acompanhamento dos compassos 36 e 37.

61 Cf. Nota de rodapé 3.
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No compasso 176 reinicia-se a sentenca musical da secdo b [sentenca
— b] que sera repetida trés vezes como na exposi¢gado, onde madeiras e cordas
tocam-na em oitavas acompanhadas pelo piano com o mesmo acompanhamento
da exposicao, todavia sem o ostinato das trompas. No compasso 181 em
fortissimo e com a expressdo animando sempre, a mesma sentenga é tocada em
quartas justas paralelas pelas madeiras e a novidade é que os primeiros violinos e
segundos violinos dobram a mesma disposicdo das vozes das mesmas.®’ Na
segunda repeticdo desta secdo b, compassos 186 ao 190, idénticos aos
compassos 63 ao 67, o Tutti orquestral esta constituido em fortissimo, onde as
trompas passam a dobrar junto com outros metais a sentengca da secdo a
[sentengca — a]. Na terceira repeticdo da secdo b (compassos 191 ao 194), os
metais tocam a sentenca da transicao (compassos 68 ao 72) [sentenca da
transicdo a -b] e a partir do compasso 195 o segundo trecho desta mesma
transicdo (compassos 73 ao 78) que na exposi¢gao conduziu da Parte A a Parte B
(motivo da Transicéo A — B).

Cabe ressaltar que sob este segundo trecho da transi¢do, a partir do
compasso 196 em fungao da parte das madeiras, sera construida a coda da obra
em estudo. Ao contrario da exposi¢ao, na qual havia uma diluicdo da orquestracao
e do material fraseoldgico, agora o tutti orquestral € mantido e ja no compasso 195
o0 compositor antecipa a entrada dos trés trompetes tocando primeiro a segunda
sentenca da secéo d [sentenca 2 — d], Parte B, em fortissimo até o compasso 198.
Do compasso 199 ao compasso 204, encontra-se a primeira sentenca da secéo d,
Parte B, modificada pela segunda vez. [sentenca 17 — d], A primeira variagéo
serviu como transicdo da Parte B para a Parte A’ ja descrita anteriormente. A
segunda variagao consistiu de alterar a primeira célula de duas semicolcheias e
uma colcheia para uma célula sincopada. No compasso 203, nota-se ainda um
condensamento desta sentencga (sentenga 1” — d). No compasso 205 as madeiras,
as cordas e os trompetes tocam um trinado natural sobre uma minima com as

notas do e sol nas devidas oitavas, e as trompas e trombones com a tuba tocam

62 As trompas ndo participam ainda tocando o ostinato, que é tocado pelo piano.
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um acorde de d6é com quarta suspensa sob duas células de semicolcheia e
colcheia pontuada com uma fermata em cada colcheia pontuada, funcionando
como uma espécie de pontuacdo, e a conclusdo da coda da obra da-se no
compasso 206 com uma semicolcheia acentuada no primeiro tempo com pausas

complementares, advinda por uma apojatura dupla natural.
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CAPITULO 03 - UM ESTUDO INTERPRETATIVO DA OBRA “BATUQUE” DA
SUITE ORQUESTRAL “REISADO DO PASTOREIO” DE OSCAR LORENZO
FERNANDEZ

‘Mas o melhor do concerto de ontem me pareceu o Reisado do
Pastoreio. E a obra mais rica de invencdo e a mais aventureira de
instrumentagao que Lourengo Fernandez ja criou pra orquestra. Os trés
tempos séo encantadores, de excelente arquitetura, tendo como chave
de ouro um “Batuque”, admiravel de forga ritmica”.®

NOTA: Apds a analise musical realizada da obra, iniciaremos o estudo
interpretativo da mesma. Tratando-se de uma obra de influéncias afro-brasileiras,
nada mais justo como iniciarmos a nossa apresentacao a luz da métrica e do ritmo
e as implicagbes que estes exigem quanto a articulagdo, a acentuagdo e aos
andamentos. As figuras a partir do numero oito estdo gravadas no CD01 - Anexo 3

e podem ser encontradas também no ensaio gravado no CDO02 - Anexo 4.

63 ANDRADE, Mario de. “Lourengo Fernandez”, Didrio de S.Paulo, 26 de janeiro, 1934, coluna
“Musica”, in Musica e Jornalismo. Didrio de Sdo Paulo (Org. Paulo Castagna). Sdo Paulo: EDUSP,
HUCITEC — humanismo, Ciéncia e Tecnologia, 1993, pp.127-129.
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3.1. — CONSIDERAGCOES RITMICAS PRELIMINARES

Segundo Carlos Sandroni em seu livro intitulado Feitico Decente®, em
Premissas Musicais, estabelece um sério trabalho de discussao sobre a sincope
brasileira. Demonstra, através de algumas definicbes antigas, uma idéia
estereotipada e imprecisa, considerando — a irregular e exce¢ao a regra, tomando
como referéncia a métrica da musica européia. Apresenta também conceitos
advindos de alguns estudos realizados a partir da década de 60, os de Kolinsky®®,
“cometricidade” e “contrametricidade”, ritmica divisiva e aditiva de Jones%,
paridade e imparidade ritmicas de Arom®’, “time-lines” de Nketia®®, na musica
africana, revelando a sincope como estrutura ritmica autbnoma, com
caracteristicas proprias.

Aprofunda a questao apresentando o ritmo do tresillo: estrutura ritmica
assimétrica original de trés pulsacoes, identificada por musicélogos cubanos como
Leonsg, na musica de seu pais. Essa estrutura, segundo Sandroni, percorreu todos
0S paises nos quais ocorreu importagao de escravos, inclusive o Brasil.

Proponho-me, partindo da citagdo do paradigma do fresillo e do
paradigma do Estacio, tdo bem elucidados por Carlos Sandroni, retomar a
discussao inicial sobre métrica e ritmo e revelar uma possibilidade de abordagem

dos ritmos afro-brasileiros, inclusive a sincope, até entao, pouco explorada.

Observemos o ritmo do tresillo. Ver figura 1.

% SANDRONI, Carlos. Feitico Decente. Transformagdes do Samba no Rio de Janeiro (1917 — 1933).Rio de
Janeiro: Jorge Zahar Ed. / Ed. UFRJ, 2001, p.19.

6> Citado por SANDRONI, Carlos Ibdem, p.21-22.

% Citado por SANDRONI, Carlos, p.24.

87 Citado por SANDRONI, Carlos, Ibdem, p.24-25.

%8 Citado por SANDRONI, Carlos, Ibdem, p.25-26.

% Citado por SANDRONI, Carlos Ibdem, p.28.
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Figura 1 - Ritmo do tresillo

Tratando-se de uma estrutura ritmica assimétrica, € composta de trés
pulsagdes: as duas primeiras ternarias e a ultima binaria.
E possivel reescrever o tresillo, subdividindo as pulsacdes ternarias em

1+2. Ver figura 2.

Figura 2 - Tresillo subdividido nas pulsacdes ternarias

Sandroni a identifica como a sincope, chamada por Mario de Andrade de

“caracteristica”. Ver figura 3.

Figura 3 -Sincope caracteristica

Ainda subdividindo o tresillo nas subdivisdes ternarias em 2+1, teremos o
modelo ritmico de “habanera”, também chamado pelos cubanos de cinquillo. No

Brasil conhecido também como “ritmo de tango”. Ver figura 4.
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Figura 4 - Ritmo de Habanera

A este conjunto de variantes proponho, pois chamar de “paradigma do
tresillo”. Sua caracteristica fundamental é a marca contramétrica
recorrente na quarta pulsagao (ou, em notagado convencional, na quarta
semicolcheia) de um grupo de oito, que assim fica dividido em duas
quase-metades desiguais (3+5). E esta marca que o distingue dos
padrdes ritmicos que obedecem a teoria classica ocidental, para qual a
marca equivalente estaria ndo na quarta, mas na quinta pulsagéao (ou
seja, no inicio do segundo tempo de um 2/4 convencional e simétrico).”

Diante desta definicdo do paradigma do tresillo proposto por Sandroni é
interessante observar que o autor enfatiza a importancia da quarta semicolcheia
como contramétrica em relagdo ao proximo segundo tempo e no caso. Ela esta
contramétrica em relacdo a semicolcheia anterior, como se as pulsag¢des fossem
binarias. Todavia ela exerce uma forca de tensdo para o segundo tempo do
compasso, buscando sua resolugédo, que nao estara garantida, pois a sétima
semicolcheia ganha apoio e pode ser vista como contratempo do segundo tempo.
Em outras palavras, quero dizer que a marca da quarta semicolcheia do fresillo,
com seu apoio e a sétima colcheia, também com sua articulacdo, sempre

rondaram o segundo tempo de um compasso no caso convencional de 2/4. E este

deslocamento de apoio na métrica binaria, mais tarde atingida, pode ter sido a
grande conquista dos musicos das Américas. Como se sabe, tanto no Blues, Jazz,
como na Salsa e boa parte da musica brasileira, o apoio nos tempos pares é
condigao indispensavel para que os ritmos fluam, inclusive a musica “Pop”.

E Sandroni continua:

O argumento deste livro é que existe uma ligagdo entre o tipo de
contrametricidade (ou concepgdo do que seja musica “sincopada”)
configurada pelo paradigma do tresillo e certa concepgao do “afro-

70 SANDRONI, Carlos. Ibidem, p. 30.
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brasileiro” e do “tipicamente brasileiro”. E que estas concepg¢des musicais
€ nao musicais associados cederao lugar, por volta de 1930, a um novo
paradigma ritmico e a novas idéias sobre o que é ser “brasileiro”, ao
mesmo tempo em que os velhos géneros confundidos cederdo lugar ao
samba como musica popular por exceléncia.”’

Este novo paradigma ritmico € intitulado por Sandroni de “Paradigma do
Estacio” e, segundo o autor, € despercebida na literatura musicologica brasileira.

Ver figura 5.

Figura 5 - Paradigma do Estacio

Segundo Mukuna’? citado por Sandroni, este ritmo é encontrado no Zaire e
segue 0 modelo (2+2+3)+(2+2+2+3).

E oportuno observar que o samba carioca com esta linha condutiva tem o
segundo tempo apoiado do compasso e basta cantar o primeiro compasso e
perceber como a sincopa no segundo tempo flui. Se prosseguirmos cantando o
segundo compasso, encontraremos aquela quarta semicolcheia do tresillo, agora
ligada a quinta semicolcheia, segundo tempo do compasso e em seguida duas
articulagbes dentro deste tempo, aparentemente menos incisiva que no primeiro
compasso quando tinhamos a sincopa e nao por isso a condugao ritmica deixa de

apoiar o segundo tempo. Retornando ao ftresillo original, reitero a fungado que a

"SANDRONI, Carlos. Ibdem, p.31-32.
Citado por SANDRONI, Carlos. Ibdem, p.33.
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quarta semicolcheia exerce em dire¢cao ao segundo tempo do compasso. Os
ritmos dos lundus, maxixes, choros, batuques da segunda metade do século XIX e
0s sambas das primeiras duas décadas do século XX poderiam ser executados,
valorizando todas células ritmicas que ocorressem sob os segundos tempos.

Concluo com esta reflexao ndo apenas tedrica, inclusive praticamente que a
questdo do deslocamento de apoio para os tempos binarios das métricas
convencionais ja estavam “predestinados” desde a época do tresillo.

O que apresentaremos a seguir, trata-se dos desdobramentos desta
reflexdo, aplicados ao Batuque, obra aqui escolhida e repleta de padrdes ritmicos

“afro-brasileiros” e “nacionais”.
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3.1— Métrica e Ritmo

O Batuque foi inteiramente escrito como ja dito anteriormente, num
compasso binario de dois por quatro. A nogdo comum que se tem desta métrica’
€, com base numa definicdo geral, que diz que o primeiro tempo é forte, recebe
um apoio e o segundo tempo é fraco, induz o intérprete a apoiar sempre o primeiro

tempo e deixar o segundo mais leve.”* Ver figura 6.

Compasso binario
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Figura 6 - Métrica binaria convencional

Os equivocos causados por esta definicdo sao muitos, ndo somente na
musica européia como na musica das Américas. Alguns intérpretes chegam na
realidade a acentuar os primeiros tempos, principalmente quando coincidem com
finais de frases, o que compromete mais ainda a execucgdo das obras.”

Os negros afro-americanos, como ja dissemos anteriormente, neste
sentido deram uma enorme contribuicdo quando passaram a dar maior atencao
aos tempos pares apoiando-os mais que os tempos impares de cada tipo de

compasso.”® Ver figura 7.

3 Métrica ¢ o primeiro nivel de estrutura¢io do ritmo musical. E a infra-estrutura constante sobre a qual
ocorre o ritmo, diferentes articulagdes temporais da musica.

7 Esta defini¢io surge e ganha for¢a com o advento das barras de compassos na escrita musical, a partir da
segunda metade do século XVI.

7> Faz-se sempre uma grande confusdo entre apoio e acento. Os dois sdo produzidos por diferenga de
intensidades, tensdo e relaxamento. O apoio presume a indicagdo regular ou irregular da retomada de um ciclo
com um numero de tempos. Ja o acento estd numa categoria que apesar de cumprir uma fungio de énfase
sobre um som, ele o faz numa maior intensidade comparada ao som produzido por um apoio.

7 Hajam vistos o Blues, Swing, o Jazz, o Funk e a Musica Pop na América do Norte, a Salsa em Cuba ¢ o
Samba, o frevo, o maracatu e o baido no Brasil.
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Figura 7 - Deslocamento de apoio nas métricas dos ritmos afro-americanos

Quer-se, portanto demonstrar que, nesta pega, ao se assumir 0 apoio
natural no segundo tempo ao invés do primeiro, ganha-se uma outra dimensao
musical, mesmo diante de uma pratica musical tradicional, conservadora e
equivocada. Pretende-se ainda elucidar que uma vez adotado este procedimento
de deslocamento do apoio, o primeiro tempo nao deixa de ter sua importancia,
continua sendo o principio, porém com relaxamento e o segundo tempo, tensao
com promessa de resolugao no proximo primeiro tempo (novo relaxamento). Alias,
quando se considera a questdao de ordem fraseoldgica, harménica e
contrapontistica na musica européia, encontramos muitas vezes esta alteragao de
apoio do primeiro para o segundo tempos. O que prova que o procedimento de
deslocamento de apoio para o segundo tempo nao € exclusividade da musica das
Ameéricas. Trataremos a seguir dos desdobramentos ocorridos dentro de cada
tempo do compasso.”’

Ao considerarmos o primeiro tempo de um compasso binario, principio,
todavia relaxamento, e o segundo tempo apoiado, tensdo, essas qualidades sao
transferidas também para todas células ritmicas que ocorrem em cada tempo
respectivamente. Isto significa dizer que na primeira frase tocada pela trompa a
partir do compasso 10 que, além da anacruse, € constituida de duas células iguais
de colcheia pontuada e semicolcheia, a segunda consequentemente soara mais

tensa que a primeira por estar ocorrendo dentro do segundo tempo. Ver figura 8.

77 Outra confusio que se faz ¢ com relagdo o que vem a ser tempo e o que vem a ser pulsagio. Tempo ¢é o
intervalo entre duas pulsagdes. Por exemplo num compasso binario, temos dois tempos todavia trés pulsagdes.
Faz-se necessario uma terceira pulsacdo para encerrar a duragdo do segundo tempo que havendo continuidade
de novos compassos esta terceira pulsag@o correspondera a primeira do compasso seguinte. Inclusive devido a
esta confusdo encontramos na praxis musical, tendéncias de acentuar-se demasiadamente o fraseado, excesso
de ataque por parte principalmente dos instrumentistas de sopros (madeiras e metais) e de percussao.
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Figura 8 - Primeira frase tocada pela trompa submetida ao apoio do segundo tempo

Explorando um pouco mais o exemplo, perceberemos que a anacruse &
constituida de uma célula acéfala com pausa de colcheia e o complemento de
duas semicolcheias localizada no segundo tempo do compasso 09, portanto soara
mais tensa, encontrando o relaxamento no primeiro tempo seguinte. O final de
frase masculino, situado no primeiro tempo do compasso 11, mesmo durando o
valor de uma minima, soara relaxado por consequéncia do segundo tempo
anterior, tenso.

Apos esta breve exposicao das novas caracteristicas da métrica binaria
iniciaremos a apresentacdo completa dos estudos sobre a obra.

A introducdo de dois compassos é construida sobre um ritmo de

seminima pontuada e colcheia com acento. Ver figura 9.
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Nota-se que ndo ha ataque no segundo tempo e sim o contratempo.”
Recomenda-se aqui que o principio seja mantido: o instrumentista inicia o primeiro
tempo, busca a tensao no inicio do segundo tempo e articula o contratempo de
colcheia com a intensidade necessaria, inclusive para o acento, ndo devendo
satura-lo através de um ataque excessivo, pois a pega inicia-se num pianissimo

misterioso.”®

78 Observando o percussionista da Escola de Samba que toca o surdo ou treme-terra, ele toca o segundo tempo
em seminima ou duas colcheias com uma tensdo caracteristica. Aquela sonoridade obtida através da distenséo
da pele do instrumento ¢ interrompida com um leve abafamento feito com a méao esquerda no primeiro tempo
seguinte. Trata-se de um som redondo, cheio, tenso e cumpre uma fung¢éo condutora de acompanhamento.

7 Para instrumentistas que tocam instrumentos de percusso ou mesmo outros instrumentos com fungdo
ritmica , faz-se necessario um esforgo maior e no caso mental, no sentido de imaginar a sonoridade requerida,
porque articulam o inicio de cada ritmo e ndo podem sustentar nos instrumentos a durag@o exata dos mesmos,
acompanhados de suas nuances. Portanto quando ja possuem a imagem do som em questdo o cérebro envia
uma mensagem aos musculos e nervos que articulam os ritmos que requerem maior tensdo na medida
necessaria e principalmente sem quebrar a continuidade da idéia musical. Com base no que foi dito na nota de
rodapé 6, aconselha-se visitar Escolas de Samba e travar contato com esta praxis e suas sonoridades para que
possam ser aplicadas dentro do possivel em passagens semelhantes como esta.
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O ostinato do inicio da Parte A tocado pelos contrabaixos, recebera um
tratamento diferenciado que sera mantido por todos os instrumentos de cordas.

Ver figura 10.
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Figura 10 - Osinato tocado na formula 3+3+2 pelos contrabaixos
Constituido de duas células de quatro semicolcheias, serao tocados
mantendo-se o agrupamento de 3+3+2, tresillo, 0 que implica que para cada inicio

de trés semicolcheias e a ultima de duas semicolcheias, havera um apoio

respectivo. Ver figura 11.
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Figura 11 — Forma de escrita para o ostinato —a

Esta forma de articular o ostinato obtivemos através da resultante de
parte da sobreposicdo de duas linhas ritmicas, conferidas inicialmente a
semicolcheia da primeira célula pontuada da frase tocada pela trompa, e a
colcheia com acento, contratempo do segundo tempo na percussao no compasso
10 . O resultado sonoro também baseado no tresillo interliga estas linhas
ritmicas mantendo a passagem mais coesa.

A primeira frase tocada pela trompa e depois pelo trombone é
articulada sobre os apoios dos segundos tempos, como ja foi explicado. Porém
vamos aprofundar um pouco mais o principio de tensao e relaxamento na praxis
interpretativa. Por se tratarem de instrumentos de sopro, e poderem sustentar os
sons inicialmente emitidos, sdo capazes de tocar todas as nuances exigidas para
os tempos respectivos. Por exemplo, a trompa toca a anacruse tensa, que é
reforcada pela colcheia acentuada pela percussédo, e quando ataca a colcheia
pontuada relaxada ela imediatamente faz um pequeno crescendo expressivo em
diregdo ao segundo tempo tenso. Consequentemente, a semicolcheia da primeira
célula soara menos relaxada que a colcheia pontuada e menos tensa que a
proxima célula. A segunda colcheia pontuada situada no segundo tempo é tensa,
todavia o instrumentista prossegue com mais um pequeno crescendo expressivo
em direcdo a ultima semicolcheia e esta sera mais tensa, conduzindo a minima

seguinte, que também recebera um crescendo parcial até o segundo tempo e em

% Este ostinato deveré ser tocado de forma idiomatica, ou seja, a primeira semicolcheia, mas principalmente a
quarta e a sétima semicolcheias receberdo um apoio na sua emissido, como se fossem articuladas pela voz.
Alguns instrumentistas confundem essa maneira de tocar acentuando e o pior, demasiadamente. O som deve
ser redondo, cheio de tensdo.
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seguida, o instrumentista fara o decrescendo assinalado pelo compositor. Ver

figura 12.
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Figura 12 — A primeira sentenca tocada pela trompa e pelo trombone

No compasso 21, a mesma sentenca tocada pela primeira clarineta e
tocada um pouco modificada pelo primeiro fagote, segue a mesma orientagao feita
pela trompa e pelo trombone. Todavia, observa-se que o compositor agora
escreve uma ligadura sobre cada frase. Neste caso entendemos a ligadura nao
somente como delineamento de uma frase, porém, com sentido de articulagao.
Portanto, pedimos aos instrumentistas que nao interrompam a coluna de ar e que
toquem de forma ligada mantendo as nuances tanto do primeiro como do segundo
tempos. A segunda clarineta e o segundo fagote também tocam da mesma
maneira e sem ligadura. O interessante é que a finalizacdo de cada frase requer
atencgao, afinal temos duas frases com terminacao feminina executada apenas
pelos instrumentos acompanhantes. A segunda clarineta toca as duas
semicolcheias ligadas em crescendo expressivo € o primeiro fagote toca a
segunda colcheia complementar ao primeiro tempo em crescendo expressivo e
finalmente o segundo fagote, inicialmente junto com o primeiro fagote, conduz o
final de frase também com um crescendo expressivo, tendo como objetivo um

apoio cheio dentro do segundo tempo. Ver figura 13.
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Figura 13 - A sentenca — a tocada por clarinetas e fagotes

No compasso 25, os ritmos tocados pela percussao sao diferentes,
porém mantém-se o0 mesmo principio de valorar-se o segundo tempo e todos os

tipos de contratempos. Ver figura 14.
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Figura 14 - Ritmos tocados na percussio

Ainda no compasso 25, o ritmo dos timpanos, caixa e piano vao
aproximando-se do ritmo do ostinato das cordas que optamos por uniformizar no

padrao (3+3+2), ainda ressaltando o apoio do segundo tempo. Ver figura 15.
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Figura 15 - Partes de Percussido e Cordas padronizadas (3+3+2)

No compasso 32 temos a mesma sentencga, agora tocada pelos metais,

que também soam da forma anteriormente apresentada. Ver figura 16.
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Figura 16 - Sentenca — a tocada pelos metais

No compasso 45 temos a segunda frase da sentenca modificada,
inclusive as vozes harmonizadas que acompanham-na. Buscamos a mesma
sonoridade ritmica sobre o apoio do segundo tempo e as semicolcheias nao
devem ser tocadas separadamente, mas sim em cantabile. Aqui, faz-se
necessario elucidar que nao se diminui em nota longa a ndo ser que seja um efeito
pedido pelo compositor e a mesma orientacédo vale para uma sequéncia de notas

repetidas, sempre em crescendo expressivo. Ver figura 17.
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Figura 17 - Segunda frase da sentenca — a, modificada

Na transicdo que conduz a secdo a para a secdo b, falavamos, no

capitulo anterior, que o compositor aproveitou o material melddico da primeira
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secao transformando as frases anacrusicas em acéfalas, mantendo o seu principio
de execucdo também neste caso.®!

Antes de continuarmos nossos estudos sobre a secdo b da Parte A, ja
ocorreram até aqui, situagdes musicais suficientes para que fagcamos algumas
consideragdes sobre o aspecto da acentuacdo. Enquanto pesquisavamos a
partitura e durante ensaios e diversas apresentagdes desta obra com a orquestra,
a acentuagao marcada pelo compositor sempre nos chamava a atengao. Nosso
questionamento fazia-se primeiramente em fung¢ao da seguinte duvida: os acentos
marcados pelo compositor foram uma tentativa de descrever os efeitos ou
“sotaques” de um ritmo afro-brasileiro para musicos de formagao musical européia
ou, ao invés destes motivos, apenas enfatizar certas notas ou passagens?

Concluimos que boa parte dos acentos marcados justificou-se pela
primeira razdo: os sinais de acentuagao buscavam aproximar os musicos que nao
pertenciam na pratica a esta cultura musical popular afro-brasileira, as
sonoridades idiomaticas destes ritmos. Entendemos aqui ja os primeiros sinais de
acentuacao marcados na introdugdo. E mais, uma vez estabelecida a relacdo de
apoio na métrica binaria percebemos que tudo que ocorre no segundo tempo de
cada compasso ja € ressaltado através do seu apoio. Portanto durante a
execucao, optamos sempre por uma sonoridade cheia e sutil nestas notas
acentuadas, descartando a extravagancia de um acento convencional. E possivel
para tanto usarmos de empréstimo um sinal de notacdo usado no Jazz, em forma
de “x” para indicar, a nota ndo “acentuada”, supostamente falsa, diferenciada da
nota com sotaque para a qual € mantida a notagao normal. Os jazzistas fazem uso
desta notagao simplesmente por entenderem que nao se trata de um acento, mas
sim uma nota real seguida de uma nota falsa em termos de emissdao e

articulacdo®. E em alguns casos buscou-se uma énfase sobre uma dada nota,

I £ importante chamar a atengdo para este deslocamento das frases, uma vez que estabelecemos inicialmente
uma forma de executar os ritmos sobre a métrica binaria. Apesar de parecerem frases iguais elas soardo
diferentes em fungdo da inversdo da posi¢ao das células sobre o segundo tempo.

%2 Ver forma de escrita na figura 06.
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obtendo-se assim um efeito extra sobre a mesma ou sobre um ritmo ja constituido
sem necessariamente desejar-se uma execucao idiomatica.®

Dando continuidade ao estudo interpretativo, a secdo b da Parte A,
caracterizada pelas sentencas acéfalas e compostas de trés frases, serao tocadas
pelas madeiras sobre o apoio do segundo tempo, o que fara com que os trechos
pertencentes ao primeiro tempo soem sem apoio, apenas com os fluxos de
crescendo expressivos ja descritos. As mesmas consideragdes valem para as
cordas que agora dobram a sentenga em semicolcheias repetidas, todavia agrega-
se também a formula do tresillo (3+3+2). Para tanto, € aconselhavel observar a

notacao sugerida na nota de rodapé 9. Ver figuras 18, 19 e 20.

% Nos compassos 43 e 44 os primeiro tempos acentuados podem prestar-se a este motivo, todavia
questionamos 0s mesmos, ¢ na nossa execucao, foram suprimidos por acharmos demasiados.
Optamos pelas frases em fungdo do segundo tempo apoiado.

Ainda pode-se apontar nos compassos 48 ¢ 50 um acento curioso sobre a Glltima semicolcheia.
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No compasso 64, quando ocorre a sobreposi¢ao das duas sentengas
em fortissimo, os apoios dos segundos tempos prevalecem e, devido a dinamica
marcada, € muito facil os metais se enganarem e apoiarem demasiadamente o

primeiro tempo da sentenca, o que pode ser advertido aos mesmos®*. Ver figura
21.

84 ~ . , .
No compasso 64 temos novamente a acentuagao no primeiro tempo nos timpanos, o que suprimimos em
nossa execugao.
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Durante esta diluigdo orquestral, os instrumentistas que participam do trecho

devem tocar da mesma forma articulando as semicolcheias na férmula (3+3+2)

Na Transicdo que conduz a Parte A a Parte B é importante estar atento.

Figura 21 - Sobreposi¢cdo das sentencasaeb
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7

agregado aos apoios nos segundos tempos. Por falta de costume, € comum

ocorrer o contrario: toca-se de forma plana e sem nuance ritmica. Ver figura 22.

73 74 75 76 7 78
9...-.-.?-(..--..:(.
Ob |y e e e e e e e P e 3
o= —==_S = = i
dim.
94 .
O e :
* dim.
X
cn%‘ﬁ—)ﬁﬁ—ﬁ)Jlﬁ—ﬁJJAﬁJﬁj;r —
S e e e o o o 8 ® o 6 6 66 6 6 ® o ¢ 0 6 0 0 6 ° o060 006 o
dim. dim. molto
. . - .
as |2 : =" : e 1
Sis dim.
-
=== =E==3 e = e
i dim. molto
.
B ====—

S ] =
SRR S
g dim
ra\{o— f 2 f ] ¥
R i ] i
4 4 4 4
n I
o |y e F ¢ S s ! ik
BRI cs3 u Lrr
Trb. dim. .
5 dim. molto
Do 7
[
e Y
Tonlll [P - —aa——% P r .. . .. . ;L.
an B —=T7 - v —= 7
dim. molto
Ill.g X w T X w p3 X £ T X £
e El El El E
. . dim. molto ~ .
B e ey, ey, ey, rme s, rmew—
dim. < < < < <

dim. molto

S P e B SRS o B SRS s B NN
dim. dim. molto »
P |ln I P E— I J
Ge | = = ‘ E—
TL n J s J 2 J s ) . s
£ [y == 3 S— e ——— i N con bacchetta da timpano

3

ol
s
L BEARS
LY
L REARS
o)

v \—ﬁ

RAL LIS

VAT
VRS
A
i)
Vet

=i
VIR
Vg

S ES
S~ S~ S~ n "
v,{@"éﬁ‘{h" “fe Nt “f e N T PE— P EE———
" dim * EaE < g3 " - £ . - - - s
dim, nlto
H K] ] EKE]
m m m
Vie. [ — = . — e °
. - v v v . v .
- ] AV om ] nYVom ] AV .
Ve ; B [— ; == ; == ; ==
T E} Ed dith_molto : ¢ ¢ :
L] 2V om m )V om LV om L] V. ] = m Vo
o (| == [ ¥ ¥ % ===
dim. F El dim. molto - ¢ F E

Figura 22 - Transicdo da Parte A para a Parte B
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A partir do compasso 79 inicia-se a Parte B onde o compositor concede
destaque ao segundo tempo de cada compasso, o que, ao nosso entender, trata-
se do apoio natural sobre o segundo tempo do compasso. Além disto agora fara
uso das ceélulas sincopadas como caracteristica desta Parte B. Ainda no
compasso 79 entende-se que a indicagao col legno para as cordas, exige do
instrumentista uma sonoridade “redonda” e tensa no segundo tempo do
compasso. Lembrando a esses mesmos instrumentistas a necessidade de se
fazer uma analogia ao berimbau, que tem sua corda percutida por uma vara de
bambu, produzindo uma sonoridade um pouco aspera, todavia redonda e tipica

como esta passagem. Ver figura 23.
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Figura 23 — Primeiro ostinato da Parte B, tocado pelas cordas
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No compasso 83 o trompete toca a primeira sincopa da obra. Sincopa
esta incompleta sem a ultima semicolcheia do grupo, complementada por uma
pausa respectiva. A célula sincopada merece algumas consideragdes importantes:
primeiro que € composta por trés ataques numa sequiéncia de figuras ritmicas,
constituida de uma semicolcheia, uma colcheia e uma semicolcheia. Por exemplo:
segundo pressupdem-se que dos trés ataques o primeiro ndo sofre apoio e os dois
seguintes sim. O primeiro ataque funciona como principio, referéncia para os dois
ataques seguintes. O segundo ataque funciona principalmente como oposig¢ao ao
primeiro. Portanto, ha uma tendéncia natural a se apoiar o segundo e o terceiro
num crescendo expressivo em relagcéo ao primeiro ataque. Em linguagem musical,
a colcheia soa mais apoiada do que a primeira semicolcheia, e a segunda
semicolcheia naturalmente soa menos que a colcheia. Todavia, esta pode soar
mais do que a primeira semicolcheia. Temos neste trecho do compasso 83 ao
compasso 86 a primeira sentenca da Parte B ja descrita anteriormente. Ver figura
24,
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Figura 24 — Sentenca 1 — ¢ tocada pelo trompete

Trata-se de uma sequéncia de trés compassos com sincopas
complementadas por pausas de semicolcheia e no quarto compasso uma minima.
Neste caso, devemos observar que sobre a métrica binaria na qual o segundo
tempo é mais apoiado toda vez que uma célula sincopada ocorrer neste tempo,
ela sera valorizada, o que quer dizer que quando isto ocorrer a primeira
semicolcheia do grupo que antes, na nossa analise, ndo recebia apoio, agora
recebera proporcional a colcheia. Ainda neste exemplo € importante ressaltar
algumas anotagdes feitas pelo compositor como: a ligadura e o glissando na

segunda célula sincopada, a dindmica forte com carater giocoso e por ultimo o
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efeito cuivré, todos ingredientes que tornam a passagem de dificil compreensao e
consequentemente execugdao. Como sugestdo € importante tocar o trecho
primeiramente sem as ligaduras e glissando, apenas articulando as sincopas e
diferenciando-as do ponto de vista dos apoios sobre a métrica. Em segundo lugar,
adicionar as ligaduras e o glissando sem perder os apoios e por ultimo agregar a
maneira de se tocar em cuivré.®® Com relacdo a minima, o decrescendo somente
ocorrera apos o inicio do segundo tempo.

A resposta das madeiras no compasso 86 seguem 0 mesmo principio,

inclusive porque tocam as sincopas completas. Ver figura 25.
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Figura 25 — Frase em sincopas

No compasso 87, as mesmas consideragdes sao validas para a trompa,
ressaltando apenas o registro agudo como questdo causadora de dificuldades
para a passagem. Ver figura 26.
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Figura 26 — Sentenca 1 — ¢, tocada pela trompa no registro agudo

% No momento em que o trompetista tentar tocar as sincopas com as ligaduras indicadas, encontrard maior
dificuldade pelo seguinte motivo: a colcheia da célula sincopada que descrevemos como a figura ritmica que
recebe apoio, vem ligada conseqiientemente sem ataque. Se o instrumentista ndo fizer um crescendo
expressivo em dire¢do a esta colcheia, a passagem soard sem interesse, inclusive o ritmo podera soar errado.
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No compasso 91, o compositor também apresenta o contratempo como
parte constitutiva da segunda sentenga, o que juntamente com as sincopas,

consegue uma melddica rica ritmicamente. Ver figura 27.
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Figura 27 - Sentenca 2 — ¢, tocada pelo trompete

Parte desta riqueza é obtida através do deslocamento de uma frase
acéfala com terminacédo no ataque do segundo tempo do compasso, tornando-se
anacrusica no compasso 93 e, no segundo deslocamento no compasso 94,
voltando a configuracéo inicial. Aqui solicitamos ao trompetista que ressalte todas
as notas, fazendo exceg¢ao somente as notas que ocorram na cabega do primeiro
tempo, mesmo em fungao do deslocamento. Com isso, tem-se como resultado um
carater mais balancado e giocoso devido a valorizagdo maior dos contratempos e
da prépria “emiola”. As células, quando dispostas sobre o segundo tempo, tem
suas primeiras figuras apoiadas e em outros momentos sobre o primeiro tempo,
nao as t&8m®®. Quanto & ligadura sobre cada frase e os staccati sobre cada nota da
mesma, entendemos como a maneira de se tocar destacado sem quebrar a linha
melddica e ndo de forma curta. Ja no compasso 97 o compositor como profundo
conhecedor das caracteristicas dos instrumentos marca para as madeiras, uma
ligadura de articulagdo iniciada na colcheia da sincopa até a primeira semicolcheia
seguinte. Sabe-se que em qualquer inicio de ligadura naturalmente obtém-se um
apoio e que as notas seguintes, por estarem ligadas, soam sem ataque. Neste
exemplo ao marcar o inicio da ligadura na colcheia da sincopa, o compositor vem
a confirmar nossas consideragdes sobre a execugao de uma célula sincopada.

Neste caso solicitamos aos instrumentistas que, além do apoio inicial sobre a

% Em conversa com o fagotista da Orquestra Sinfonica do Teatro Municipal de Sdo Paulo, Sérgio Oliveira,
mais conhecido como “mamao”, durante um dos ensaios com a Orquestra Filarmonica de Sdo Caetano do Sul,
me contou que o Maestro Eleazar de Carvalho durante esta sentenca regia com uma das maos numa métrica
ternaria, enfatizando a emiola e a riqueza de balango da melddica afro-brasileira.
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colcheia em questdo, facam um crescendo expressivo em dire¢ao ao segundo
tempo. Ver figura 28.
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Figura 28 - Sentenca 2 — ¢, tocada pelas madeiras com ligaduras nas colcheias das sincopas

No compasso 101, como efeito, as cordas passam a tocar num ritmo

anacrusico para primeiro tempo seguinte em colcheia com pausas
complementares, com arco al ponticello® . Ver figura 29.

¥7 Al Ponticello ou sul ponticello significa perto do cavalete, obtendo assim uma sonoridade bastante brilhante

e muitas vezes metalica devido a presenca de muitos harmdnicos na constitui¢do do som. O motivo aqui é
devido a um efeito nesta passagem.
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Figura 29 - Ostinato 2 — ¢, tocado pelas cordas

No compasso 114, a primeira sentenca da secdo c¢ modificada
(sentencat’-c) que é constituida de uma sequiéncia de sincopas merece também
um estudo detalhado. Nos metais cada colcheia da sincopa mesmo em primeiro
tempo sao apoiadas e a ultima semicolcheia de cada célula esta ligada com a
colcheia seguinte sobre o segundo tempo. Esta ligadura justifica um apoio também
sobre a ultima semicolcheia de cada célula sincopada e um crescendo expressivo
em dire¢cao a colcheia do segundo tempo. No compasso 116 a riqueza ritmica €
atingida através do aparecimento de uma colcheia como contratempo do segundo
tempo, exigindo também um apoio e crescendo em direcdo ao segundo tempo do

préximo compasso, para em seguida fazer o diminuendo indicado. Ver figura 30.
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Figura 30 - Sentenca 1’ — ¢, tocada pelos metais

Ainda no compasso 114 as madeiras tocam as mesmas sincopas dos
metais, porém, defasadas de um tempo, iniciando-se no segundo tempo e, aqui,
cabe ressaltar a diferenga de sonoridade entre elas. A sincopa tocada pelos
metais ndo recebe apoio na primeira semicolcheia. Porém, a sincopa das
madeiras iniciada no segundo tempo recebera um apoio na primeira semicolcheia.
Esta diferenciagao, apesar de sutil, oferece um efeito “gingado” na passagem. Ver

figura 31.
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Figura 31 - Sentenca 1’ — ¢, tocada pelos metais e pelas madeiras

No compasso 117, o trinado no segundo tempo soa com energia e,

para o glissando em quartas e de forma escalar cromatica descendente, pede-se

que os instrumentistas apdiem a segunda metade do mesmo, no segundo tempo
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do compasso 118 com objetivo de obter-se também um efeito expressivo e

coerente com a peca. Ver figura 32.
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Figura 32 — Trinado e glissando com apoio no segundo tempo

A primeira sentenca da secdo d (sentengca 1 — d), apesar de formada
apenas por células ritmicas compostas de colcheia e duas semicolcheias ou duas
colcheias, sem a presencga de sincopas, e através da forma como as ligaduras de
articulagdo foram marcadas pelo compositor, sugere a valorizagdo dos
contratempos. Portanto, o inicio de cada ligadura nos contratempos geram sub-

apoios que produzem uma sonoridade particular. Ver figura 33.
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Figura 33 — Primeira frase da sentenca 1 — d, tocada pelas trompas

No compasso 127, a segunda sentenca da secdo d (sentenga 2 — d)
tocada por duas trompas com campana all’aria e dois trompetes senza sordine,
reforcam a caracteristica de contratempos da passagem e a retomada da célula
sincopada ao final, tudo com acentuacdo marcada pelo compositor. Nesta
passagem chamamos a atencdo para os acentos marcados sob as notas que
ocorrem nos primeiros tempos de cada compasso. A acentuagao dar-se-a por um
rapido crescendo dentro do primeiro tempo e nao através de ataque no mesmo.

Ver figura 34.
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Figura 34 — Sentenca 2 — d , tocada pelos metais

No compasso 131, a primeira sentenga da secdo d aparece modificada
onde cada frase é dividida entre os naipes das madeiras e dos metais, e a
primeira frase aparece modificada no segundo tempo, a célula de duas colcheias
passa para duas semicolcheias e uma colcheia e esta ultima € ligada a uma

seminima no proximo primeiro tempo. Este deslocamento certamente pode soar

76



“gingado” a partir do momento que se apoie esta colcheia. Esta sera a forma de se
tocar a sentenga uma vez que ela compde todo o material da transi¢cao da Parte B

para a Reexposicao (dos compassos 139 ao 154). Ver figura 35.
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Figura 35 — Sentenca 1’ - d, tocada pelas madeiras e metais

Antes que se aborde a Reexposicdo, € importante lembrar que a

citacdo do ostinato da Parte A, a partir do compasso 124, recebe o mesmo
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tratamento idiomatico com a férmula (3+3+2) apesar da primeira célula ndo ser

constituida de quatro semicolcheias. Ver figura 36.
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Figura 36 — Citaciio do ostinato a da Parte A
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Com relagdo a Reexposigao, os critérios interpretativos apresentados
anteriormente sobre ritmos, frases e sentengas serdo todos mantidos. A partir do
compasso 195 até o final € costume se fazer um grande acelerando em funcéo da
notacao, cresc. e animando sempre, no compasso 191. Optamos aqui por um
acelerando moderado feito a cada quatro compassos e na fermata com indicagao
lunga (penultimo compasso), dobramos os valores de cada célula ritmica

pontuada e as minimas correspondentes. Ver figuras 37, 38 e 39.
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3.2 — Andamentos

“Tempo esta relacionado com a possibilidade de riqueza de expressao

e ndo com velocidade”.®®

Sob as consideragdes do respeitado maestro romeno Sergiu
Celibidache, alicercadas na acustica, e também baseado no conceito de
“epiphenomena”, aprofundaremos um pouco mais esta reflexao.

Se a escolha do tempo para a obra esta relacionada com a
possibilidade do intérprete obter “riquezas de expressao” inerentes a mesma, isto
significa ressaltar aspectos do carater ritmico, clareza de fraseado, sonoridades
timbristicas e equilibrio orquestral. Quando se fala de sonoridades timbristicas é
preciso ressaltar, por exemplo, que dois sons emitidos por dois instrumentos
diferentes, um agudo e o outro grave, necessitam de tempo suficiente para as
suas séries harmdnicas se formarem e se fundirem, “epiphenomena”. O som mais
grave leva mais tempo para se formar, por exemplo num contrabaixo. Se um
andamento muito rapido é escolhido, a chance do ouvido humano captar estas
nuances sao minimas devido a falta de tempo necessaria para a formacgao destas
séries e, se ao invés disso escolhe-se um andamento muito lento, ha tempo
suficiente para a formacao das séries, todavia elas nao se fundem, se dissipam. E
esta escolha ainda sera submetida a acustica da sala de concerto. Cada sala de
concerto € unica em termos acusticos. Quando o maestro leva em consideragdes
tudo isso, uma etapa do processo da praxis musical esta cumprida e o ouvinte que
esteve presente neste concerto com certeza participou de uma experiéncia unica.

Agora se o concerto foi gravado e passamos a tomar como referéncia

esta gravacdo podemos nos enganar quanto ao seu julgamento. Um microfone

¥ CELIBIDACHE, Sergiu. “Aula de regéncia para seus alunos”, in Celibidache! (Le Jardin de
Celibidache) (Dir. Serge Iona Celebidachi), France, K-Films & Facets Video, 1997, color, 145
mins.
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seleciona parte da amostra sonora e nao so distorce o timbre como a impressao
de tempo da obra. Como o unico recurso presente é a gravagao e valendo-se
destas consideragdes, pedimos licenca para iniciarmos nossa analise comparativa
entre a execugao aqui apresentada do Batuque pelo pesquisador e a Orquestra
Filarmdnica de Sdo Caetano do Sul e mais duas execugdes da mesma: a) Maestro
Leonard Bernstein a frente da Orquestra Filarménica de Nova York e b) Maestro
Eleazar de Carvalho a frente da Orquestra Sinfénica Brasileira, através de
gravacgdes pertencentes a épocas e sistemas de gravacdo diferentes.
Ressaltamos apenas o objetivo de discutirmos alguns aspectos musicais desta
obra, tratadas de formas diferentes por seus intérpretes, sem aqui estabelecermos
julgamentos de valor. Cada interpretagdo foi unica no dia e local em que
aconteceu.

Quando ouvimos a execugao do Batuque pelo maestro Leonard
Bernstein a frente da New York Philharmonic, tomando como exemplo o tempo
escolhido, percebemos a notavel virtuosidade de ambos (intérprete e orquestra).
Todavia, o carater ritmico afro-brasileiro ndo se estabelece. As sincopas nao fluem
como poderiam e o maestro nao faz uso do apoio sobre o segundo tempo como
elemento condutor. O carater aqui obtido esta mais préximo do indigena
americano, sem querer denegrir a execugao do maestro, alidas, o maestro
Bernstein tinha uma grande afinidade com a musica cinematografica
hollywoodiana e o Jazz, além de sua competéncia ser indiscutivel. CD01

Com relacédo a gravacdo do maestro Eleazar de Carvalho a frente da
Orquestra Sinfonica Brasileira, percebe-se também um andamento bastante
rapido, diga-se de passagem, menos rapido que o andamento do maestro
Bernstein, mas o carater ritmico afro-brasileiro se faz mais presente. O maestro
nao toma como referéncia o apoio sobre o segundo tempo dos compassos,
apenas segue os sinais de acentuagao marcados pelo compositor. Notamos uma
certa “rusticidade” na sonoridade da orquestra ao contrario da New York
Philharmonic, todavia uma aproximagdo maior com as sonoridades de uma

“‘batucada” ou de uma “umbigada” de uma roda de samba.
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A gravacado, apresentada pelo pesquisador como resultado deste
trabalho, buscou conciliar a idéia do segundo tempo da métrica binaria ser
apoiado e cumprir a fungcdo de elemento condutor da obra. O andamento
escolhido aqui, quase metade mais lento que os demais, foi resultado da reflexao
sobre as consideracgodes feitas pelo maestro Celibidache, acima ja apresentadas,
permitindo que as sincopas, as emiolas, o fraseado soassem mais leves, mais
pronunciados e de forma idiomatica. Buscou-se por algo que chamaremos aqui de
“tempo de ritual” da obra, remetendo-se nossa imaginagdo as primeiras

manifestacdes ritualistica de batuque no Brasil.
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CONCLUSOES

Considerando-se que o objetivo deste trabalho é apresentar uma
reflexdo sobre a interpretacdo da musica de influéncias afro-brasileiras através da
analise musical do Batuque de Lorenzo Fernandez, observa-se, do ponto de vista
formal e historico, que o paradigma do fresillo é a estrutura ritmica que permeou
boa parte dos géneros musicais consolidados desde a segunda metade do século
XIX: os lundus, maxixes, batuques, até as duas primeiras décadas do século XX,
os choros, tangos e o0 samba.

A abordagem desta estrutura ritmica, na maioria das vezes feita por
musicologos e etnomusicélogos, teve como finalidade demonstrar a génese dos
ritmos acima citados e em outras apresentar questdes ideoldgicas sobre a sincope
brasileira. Entretanto, este trabalho trouxe a luz as implicagdes interpretativas
advindas do paradigma do fresillo, que até o momento tinham sido pouco
discutidas, por inUmeras razdes, que nao foram aqui, objeto do estudo. Estas
implicacdes interpretativas foram abordadas tentando, durante o processo,
desfazer equivocos comuns sobre elementos musicais como: apoio e acento,
métrica convencional e métrica da musica popular, fraseologia e agogica.

Com a analise formal da obra estudada, concluiu-se que o compositor,
através da forma A-B-A1, delineou com clareza os elementos ritmicos e
fraseoldgicos. Para a Parte A usou frases cométricas com a célula ritmica
composta de colcheia pontuada e semicolcheia, esta ultima alusdao a quarta
semicolcheia do ritmo do ftresillo e sobrepbés ainda frases acéfalas com
anacrusicas. Para a Parte B, reservou o primeiro uso da sincope na obra e de
forma variada. Ao contrario da Parte A, as frases contramétricas predominaram na
Parte B. O modalismo também caracterizou as melodias desta obra. Muitas vezes
alternava-se o modo dorico com o mixolidio ou o lidio, produzindo efeitos de
picardia ao final de algumas frases. Harmonicamente buscou efeitos para
ambientar uma atmosfera exdética através da sobreposicado de estruturas

harménicas nos registros graves e harmonizagao de frases musicais em quartas

89



ou quintas nos registros agudos. Harmonizou ainda as melodias com acordes
sofisticados como: triades com quarta suspensa, acordes com quarta suspensa
sétima e nona, acordes maiores com sétima maior, mantendo relagbes
harmoénicas com a subdominante menor.

Do ponto de vista da instrumentagao, utilizando uma orquestra moderna
completa, inclusive com contrafagote, clarone, dois flautins e ampla percusséo, o
compositor escreveu solos seguidos de tufti de um naipe ou da orquestra sobre
varios ostinatos, estabelecendo correspondéncias com os cantos responsoriais
entre o batuqueiro e a roda de bailarinos sobre as batidas de palmas nos
batuques, nas batucadas ou nas rodas de samba. As partes solistas foram
escritas num grau de dificuldade ritmica e de registro, dignas de musicos muito
experientes, podemos dizer: de verdadeiros “bambas”.

Com a analise interpretativa, como dissemos anteriormente, assumiu-se
0 apoio no segundo tempo da métrica binaria, caracteristica essa entendida por
nos como predestinada pelo préoprio paradigma do fresillo. Apenas apoiar o
segundo tempo ndo era suficiente. Fazia-se necessario enfatizar todos os
acontecimentos musicais, fossem eles células ritmicas ou ritmico-melodicas, de
cada segundo tempo, através de um apoio. E por ultimo, a forma idiomatica de se
tocar ndo somente as ceélulas mencionadas, mas principalmente todo o primeiro
ostinato da Parte A, em tresillo, buscando sempre a organicidade na forma de se
tocar. A escolha de andamentos muito rapidos podem vir a comprometer nao
somente o0 aspecto idiomatico das frases e ritmos como a riqueza de expressao
perdendo-se a possibilidade do ouvinte desfrutar de sonoridades timbristicas.

Com este trabalho néo se pretende esgotar o assunto. Acredita-se que,
com as consideracoes feitas aqui e com os resultados obtidos que estdo gravados
tanto no primeiro CD como o ensaio gravado na integra no segundo CD, possam
suscitar nos futuros pesquisadores o interesse por novas consideragbes e

comparacgdes a respeito da praxis interpretativa da musica brasileira.
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No dia 14 de outubro de 2003, numa terga-feira a noite, eu e os
musicos da Orquestra Filarménica de Sdo Caetano do Sul, nos reunimos como de
costume no Teatro Municipal Paulo Machado de Carvalho, sede da orquestra,
para ensaiarmos e gravarmos o Batuque de Lorenzo Fernadndez. O nosso
cronograma iniciou-se as 18 horas, com um ensaio de naipe da percussido, em
que trabalhamos todos os padrdes ritmicos, ostinatos, e sonoridades, buscando a
caracteristica idiomatica e na maneira de se tocar, até as 19 horas. Infelizmente,
durante este periodo, o engenheiro de som José Luiz Costa, o Gato, estava
montando todo o equipamento e ndo pode registrar este ensaio preliminar.

As 19 horas iniciamos o ensaio com o tutti da orquestra, trabalhando
por secoes e naipes. Este ensaio teve a duragdo de um pouco mais de uma hora e
foi registrado na integra fazendo parte do CDO02. A respeito deste CDO02,
salientamos a importancia de ouvi-lo para que se possa acompanhar uma pouco
das transformagdes que ocorrem durante o ensaio sobre os trechos musicais e
objeto deste trabalho. Eu e os musicos da Orquestra Filarmbénica buscamos num
curto prazo de tempo, mas com empenho dividir com as pessoas que vao
conhecer esta dissertacdo, um pouco deste universo sagrado, que € o ensaio de
orquestra. Todavia, peco licenca pela informalidade em alguns momentos durante
0 ensaio, afinal, sou maestro titular desta orquestra ha sete anos e com mais da
metade dos integrantes, desde a época da sinfénica jovem, trabalhamos juntos ha
13 anos, portanto é fruto de pura intimidade. Em nenhum momento tive a intengao
de ofender pessoas.

Ja o CDO01, é constituido dos exemplos gravados e editados, figuras 06
a 43. Seguem a gravacgao na integra do Batuque, resultado desta dissertacéo e as
gravacgodes integrais do mesmo Batuque pelo maestro Leonard Bernstein a frente
da Orquestra Filarmonica de Nova York e pelo maestro Eleazar de Carvalho a
frente da Orquestra Sinfénica Brasileira.

Diante de uma agenda apertada de concertos, cinco dias apds a

gravacgao realizamos um concerto na Sala Sao Paulo e, como extra, tocamos o
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Batuque de Lorenzo Fernadndez. Pudemos mais uma vez testar e comprovar a
calorosa receptividade do publico presente e, para a nossa felicidade, escreveu o

conceituado critico musical Joao Marcos Coelho o seguinte:

(...) Por tudo isso, o extra ndo poderia ser mais feliz. Neves que
apresenta no fim do més que vem sua dissertacdo de mestrado na
Unicamp sobre o Batuque, de Lorenzo Fernandez, escolheu-a para
encerrar o concerto. E demonstrou, na pratica, o que seu trabalho
académico deve formalizar diante da banca. Ou seja, obteve de seus
musicos uma interpretagdo absolutamente idiomatica do Batuque, onde
os ritmos populares ndo soam posticos. Pelo contrario, uma sinfénica
pode, sim reproduzir ritmos afro-brasileiros sem assumir o artificialismo
da casaca.®

8 COELHO, Jodo Marcos. “ Manh3 inspirada em Sao Paulo”, Diario do Grande ABC, 20 de outubro de 2003,
Caderno Cultura & Lazer, Santo André.
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ANEXO 2 - PARTITURA APENAS EDITORADA

135



BATUQUE
Danza di Negri

Dalla Suite Brasileira "Reisado do Pastoreio”

Allegro pesante

Oscar Lorenzo Fernandez

Tompani ) g P == Pt Fie==k Fi—— P
—2 = = = =
Pp misterioso
scordaria
RIS £ IS —— & Y Y 1 L /’
pp misterioso T —— — —_— J— — -
- . . . ol . oL D
e 2 d U J Y d U J
Tom Tem E % .‘-\_/V‘i -‘»\ — — ":\\ — "L\ ——t "\ ——*
pp misterioso
i % 7 /% 7 /bj; T /bi T ==t /H‘\
i W, b2 S by e 4
Pianoforte > > > > > >
p(; misterioso / / p /
§2 T - ‘ T T ‘
= i % - % =
Allegro pesante —_— 5
convttons G ] PeSsSsEesremeeaeaEy & == ===
pp misterioso —
c %{2 : :. e : : !
Fa t e £ | + i t 1
mf ¢ ‘ - —— ;
Eﬁ L
Trbn. T ’ T B2 =% —
ol : f } E e ——
P
) ) \ R N \
v — — — — — E=
> > > > > >
cri [ J;\ — J'\ — — — J;\ — J\E/, J‘; —
ao |lnd: bl D b1l Dl »oL) B
i pe b b4 b £ £
ol d J
B N — — — — & g—
= b b b b b
S WS S e ] WS e
g ¢ e Ee ¢ ¢
PL. / / / / /
(§ T T T T T T
= ——] —
e rs et = B = = = EE. === =B
»r
———
| eSS S S = = = e S S S === EE=————a==——a—=—==—=—==

136



L
Tibo. | | = = | = | = = |
—————— ‘ ‘ ‘
o j— A [— [ A e
T &= = - = = = : = =
5
cre |H J: S— J:\ S J:\ = J:‘ = J:‘ — J:‘ S
ce g d- D1l bl bl Dol bl h
u > > > > > >
s
« = s 1,;% T Wi = ‘A\ £ wk T W% = 5
e & b
v v b b B /br P
> > > >
( / / / /
oy = |
i i = § i §
: : = : : :
_— _— _— e m———1 _#
v |18 e e, T o frerer
mf‘ | ——} |——— |
4 9
A e S e e e e e e e s e == e e e e
e FES| P 5 =
5 5
o[ Frrr e :7 Eesreereees s e e e e e
= 4 = ——— —— ¥ * _— ——— — 2
a @ﬁ = 2 Y .ol J e = PR SELS P S
! - i r i ¥ i r A
: = 1 — =, 4, )
rg |EF £ 7 be - r — be —
= f f [ = 7 f f = 7
, =7 =
. — — \ — — —
" ‘ = — — — = S
9
cre | H J}\ — Jf\ — J:\\_/J/, J-\U/ = J;\ — J;\ —y
ce |l Ml DL R D J A A D
u > > > > > >
_ - | - -
mf
F 1 (=P [ [ — 2 [, | SN
b
D D - Nz - B
pL{ > > > > > >
/ / /
DE= 7 7 T T 7

Ve.

Cb.

137



Tp.

Vii. 11

Ve,

b

Tib.
Do

Trbn,

Tp.

Vi, L

Vii. 11

Cb.

—F ; - s \ = + ; C— ; = — I f + t
& P : o= & : P & : 4 = '> T o= o '> = P :

D I DA D B I B D

eSS i’j % % J FRER E=E=ls = = = Jj
i —_— e : .
o o i LA P R R T R P R R R A i i i o S | T
f
e e e e e e e e e e e e e e
7
,

7 ™ R ™ 7 S e s e s s O e A O O = T " O 7 " R - B
'f
b E' S =i e EE =i =
[% E=Si = PETE T i = PR

B 7 - -
3 L = =
e -
Foy F:L‘. 2 —r Fﬁ‘ur 2 —r

- f

! H
)t = e e ; F—=F : F— ' ; F—= ; F—=T ;
o o o = Ly o o o = Te ddd‘> L o o o e . ddd‘> . ddd‘>
f
D~ T o AT S o P e
] - : AL AEERE TNy AL R
r IS P |” AL X fa|l x
H > _ >/ > _ >/V >
S T - T -

5 i N

= = = e = ;

“hf . P LI Rl 3
D= — £ —= — —=
' ¥ ER
R P

LN
-
o

3
4
6} e e ey
i
3 L
9 s
AEEEEEEEEAEEEEEEE R R = S E
* Fi . . . FIE IR
— |
s
PR I i I B P B R I e e i R e B e e B B B A A A A A A 4
R R s
EE === === ==Ec==CSt—====Sc======t—=—=c==c==1
p—
s
i e e s 5 R S S s o S s S e S S S S S i

138




Tib.
Do

Trbn,

Tp.

Ve,

b

3L

1) g—

VN

e o o+ 9 o &

139

it A L S TS T Rt 2 .2
o et XN e X XN x
= S ~ S S —
i N 3 “f 3 ¥ f 3 hj 3 f: 3 L E
B — — — — — =
= 7 o3 =1 7 =i = S § = ki = ‘
AE R T R A I R :
Y = = ﬁ—=“"_‘!=‘.............r. —————
== == ==L
R A e EE I A EE I AL A R BB LR B I A I A
B=—7 == = ==—icooaaa e
ST e T = == = OO = =
50 e s B o B el e =
T e e 4 e e 4 4



G ——— S = = — .
N .31” ‘EF S B —— : “r'"‘"f" = ‘;7 ;
Vi o =8 ! &
Trb.
Do || %
& =3 = J = - -5 3 = E :
7
Tron. LIL ﬂ f t s : f ; : T ; 3
1L 5 = o J j z = - - j ! !
B = be —r > = £ be — f . ,,% E: <
T L = 7 e Far i = 7 e e s e e e B i B |
7
C.RL H
) ks
. . con bacchetta Pigti
. " - 2 ﬁ I - 2 } P 1 datimpano 1t f R
Ge [[U 1; r r E P f r r E 7 r ) f E IR
n o S ER— - .
é\ d ! RSO PS L.J‘ | N~ PS X W o X
g H 23 > L £33 e 23
pe 4
P
| | |
. 3 A - e z :
\ P be i = B be p K Frre e K
T f T F i A
)
® IEraeesaEreE RS S EE e E PEEE - v . J E==E=

Ve

PG

EIEEEEEEEEEEEEEEE

FEEEEEEE

EEEEEEEE

140



opte
e
2 l’F‘

o

E:r‘?i

=T
—

g
bd & &

T

™

Ob.
a
ik

¢ 4 7

M cantando

-

I cantando
d b

| m—

ERE

=

3
3

ERERER]

ERE

e
El

s

141

ERERERERE R

Fl
<

4

Piatti

e

J

e
R
FEE RN EEEEEEK

==

con bacchetta
El

da timpano

El

s s s s s s s s ot s S St e s s s s S s

Y S s Y s s Y S s A e D
EREREIERERE A

¥

B
il
&

»

1L
TbB
Tp.
CRI
GL.
Vni

Trbn. LIL



P
202 2 2 &

P VR B ¢
p e EE

P

E.»"?j-EE'__;"?

‘o

—

)

—

b
hF:
b

o

e

u_r

.

e
e B!

| —— . B —s

PR

[

be.

. b

[ !

o

H
d

¥

-

e e e

e

—
iy
Bl

o —/——— ——— |

o

]
F
k3

i r
E

-

~ iV i ‘!

~ A
- rﬁ . | 1

e s 3

-
\
7
CEE S |

=
2
5

== — :
b 7 ﬁﬁ o
X
3
N
\
\
T  E—
AEEE B B B I
n
=
e
4
|nd
I E—  —
.

142

L] A
™ N4 \ e
A ~ [T3[%* L b \; i
o | ae M ﬁ‘

A A AT A | Iy
_m H_ w1

) - || [ietema i I
. \ _I A
M W L
[} (L _H 7y ™
i ~ [T~ pals— ™
o - NS "

nia A . S all ™ ﬂgi li _=
g __m - H_ M JO | TT YO “ il =“
I m | N[ T S LI K
“ Iy I “ C| h- | I

|
|

Fl.
Fa
Cr.
Fa

ot

4

n
1]
0 B
r
iy
, —
J e
iy
4 3
J
i
Vie. E -
-
D H——

Tp.
CRI
P
Vni
Ve
[



“w L LA N F‘u L1 LI LiE b = | ae sl L (LR ub
rFH_ il o ; L A. o N Ay Al (L Helll wils | en L A
(LN .l ol . wg\- LYo ﬁ HH_ el Ll e b, 7T
W J b el - B m - gLl gui P e
)l w N Ll ‘ﬂﬁ il ) u y sy wlel Ual elnl L _H.
»L L < u ,ﬂ. L_ o ?E I~ Y ST ol el ol s
7 I B 2 3 _H
[5] en ! N { e | o N 4 -y -~ STon [a]| o] \ i
o AN . N o s o -~ | A o o — Ll N
r.u oL . . | L - s N A AT A RIS NNYA Ll J A SN
. Ly . o :J [y _m /VH_ M T L —J i i
:Q »L . o/ ﬂ‘— o N i, -~ N hiiad L T e
Y [l J ol fraw o s aa | y s ﬁ
rFH_ ol o o/ P. LYl N o ALY ol 8| /| s
PFH__ ol o ‘| ‘.T ol ‘! i w i ‘| i i
o bL K »"H_ ,M. sl L . ~ I ol | |s.] h ﬁ
=] g 13 &1t
| b [y N ‘+. It . o NS - | o | r i
GL L .8 ..u J wl . A AW A Aabats NNAA u all (il A 15
sl wul s ol b ] =“ r‘4 I . ol w Al i Hy
:_— :; . .a H “ N -~ } sisn . .._ +
il Ll « o] nal ol ' J LEJ o .| 1 s ﬁ
wl oW I ol { u ]
wll wl [ < .r. ! sl ol it N i
.FL LL s d Jr s/ n 'y ~ son r_ L .H_ fs _H
LU ol . N F‘- s e | ae ol Ty N ffa
:L o o L F. anl A n A A A RIS NNSA o ™ il TeeeA TSN
| n . \ ‘.T I il t N s | fih
et | l . - wo ol b A e I
| w N (il VW sl 2| J Al ol ﬂa &l ﬁ _H.
oo i J i i T Il
I , ) i I]
LY i ol . - e o i, ~ r hiad L i, "
| wl N N ey “l N ol il n
...; Lul s .‘u o N A AT A A NNSA s il N A T
] wl oy 4| " w/| -T ,l‘_ i - i all L . H
E,E -t”_ s ..g " w/ m - e a1l all .>_ . L
taly L “ [\ Nl -l ik tlan H Ll . 1 i
:__ :; Y L “ Iy o 10 _ ; N
i wl .8 < 'l | alay ol N N ﬁ
wll ol Wl ol i I wo Wl I
b A
oo PN NE < < N R o - - 6N 2 = == = 6N ANGS o 23
g 3 Sa 2g 2 £ i & 2 <Y ‘ E g &

143



EEE
e

be

fo
7l

>

. :\l" £ £ -
it
i

v 3

P

e eE s 8o g
o

.
H

-

-
=

Feo o 4 5 5 5 34

E

:

-

I

‘2 B E

= ==
e 8 8 o 0 o o
4o

Ve FE g g g

-
s
-

Eefefeet

F

e ? o o o
-

g eegtere.,

EerfEefee

=] ==

EEEESEAS
=

v

§
4

i ——

be-

e pibe o 2 o
ite - ¢ o
v

<
<

PR

e zfE e g

e e B

.
H
-

A

ple , et

i
b

e
Ef
-

I I

EEEEEE: ¢
seczzz .

A ., ——= =

tEeefeeeele

£

4

]
JFg
o

o,

>

ClB.
Siv
Fe.
C.Fe.
Do

Trbn. 110

L e
s
.

be
2 T T

| = =)= [/ =—==

b

.
e
P e e

i A N
L PP
i
e r £ e e e pp e
JJJJ!:

[
z2 .
. .

bt

feggecee
prefteee.,
D I G
EEfELS
144

e

ebe o o o
| e

poeee
prlr e e .

.
12

tefeeeele

EEEEEE:
0 R
e,

.

e

&

Voi
Ve,
Cb.



e o sl [ !
i i . . H A
# _Hl. 1] L uw# \ " "’
H e il ol oy s |k [ SN YR T SRS — A I Ll 390 ik o sl e ||
Ihi§ Nl ns \ | AR i oen T e
™ " e res Ny _ -~ W B sl o] ofi
H b Ihig -."_ ﬁ.. E " :Q Ey _H g | » N sm- .i——
Al e 1y Wil wal 20 TS s Y 1Y Wil X I ,m.w —/ e LTS il vall ) oy
P T1A| — \ H PP
Wl U W l 1 ! = H i W | 1
Ry U H I ar
" i o] -‘— 1) kil aal N M rawA i B Yy reTea iy 3 E— oy | e oe o osl c[fTws | [
Ll o ﬁd‘- aal i g | LR JUYREE | i JES ﬁ}
“ if [ # i e Mm $ i \ - \ JA # J IR
i ol ol . yhs . . ™ g e 3 N . T e sl Lo oAl L alal] X .
“ 4jal] Ll Thib, il ) o el el alnl
e J .- o
.- ou il ﬁ‘. - L ol o olsl
.- ”U CL ‘_ ™ { - A ~y s |y (sa e [feea A 34 A e <y || st wld ; o Ul “Treweaiienea
. ol dal il i) il - s ™ e b wlnl o olal _H b
- o ol o/l N [rdl e e ™ NI h -~ ols @ oLl olgl] b
daddEld el ek NS R b
g o ] uL =N Al K uld 2 d T e s Y a1 m e e s -~ MM bae sl ‘_ JCICIA TR i
e Bial e =] g
" o ofsl! | e o | o] ol o wlnl
ﬁL o al .‘HE ﬁj gl 2 - |- walll i % z«f% i
“w gl « b “l | wislll wial e
ﬁL MU EL «l 7y .Pg /] ol fo fiwsa | Mea e [feea i L T = tehitnn wuslll oWl olll 4 TSSO TSNS A
-l LT o nal ol (V1 sy ™ ih b T winl wilall all b
Wl % ol N Ih ] S i v I o
“w (e ol 'l wll h i E » ~ : HH_ _H i wilal ool e i
ﬁL ”U EF_ L Y o /] ol mA[[TTawA (e m b e ~ MM ipeesn ey ola F.H_ _y
sl wl sl | i o wl o] e Oy ﬁ. wlall el elnl
?.L ol FL " N AL “ ™ | e ollaf ol sl
" o o s " ' sl ~ “y
h».L L»rL \M.L o N L.wg - up AR [T]aMA il [ar Asd [isea i AR TR TIRNRATTHEA sun | bl el “Fewea-fisnea
W ;.J sl sl b Pl Wl o < g.wu B Eu« r :ﬁ. =J T Hr wall oall el _\ s
. L o _ b 'L 1 i 1 i = o g alalll s i
o : & : « ﬁ L
. .y Lel o e ol ol od dlih = 6 N ~ ~ s o ined wayl o s b
" o ped | ey il ) o LTRCATA AR winl
" o] al .‘HE ﬁj sl 7 b |- wialll i % F.{% i 5
“L s o b “w. Ll LI A A
. HU EL gl bl .Pg . gl || [faea | e EpA [T i I L = i Y teebnn wslll ool ol < TSI A TSN
AL o o N “ ol LI ™ e n ASLY s _H n
“w (Y 4 /sl “w. *J uﬁ rw‘ﬁ ~ : b ¢l_ _J [ ™ sl Uk vt f
“ “U :hr_ L ol o ] o A e g ‘e N il ~ M A TSN TIT ol :LH_ _\
£ AT heF T fi~
i L b . A ) o BN eNEP N e e R e tem e = N ENEE N B2
B = g bsi Ty 25 & w £ 8 & § g & W 2 m & m =9 2 & z E $ L
=

145



i
R

e e e e

¥

= =T
R

o o 0 0 0 0 0 ® 0 000 00 0

%
dim.
dim.

=

e

R e
He 22 o o o o 8 |o

e e e 2

rrereer
L S
o

-
-
di

"

I — N

P!

con bacchetta 4? timpano

93

e

. -

dim.
]
dinm.
i3
dii——"
dim.
dim.

™
r )

o

£ff: sEEzzzce ¢

ceelzceze,
rrr .
e o o P o o o
-3

==

A
r e

3

g £FEE
celEFEEEEEE

s

-
=
»
-
=

—r—r—p

: 2VE

e phe 2 o o

=

e
o te

Py

.
e

i

Ezees ¢

e

|

Feeeelp, ot

rs
i3
£

:
sccEeee. .

2
££
prztccce.

4

1))
c
1)
e sa=

o

bow
¥

1

o,
ci
a
Siv
B

Siv
Fg.
C.Fe.

+

15

=
L Leeeer

=1 ==

e e A

L

CAR =R
i

]

L S PSS

-

b

13

2

[ -

e
geeteree.

146

peerece,

-

o
pote fLcfccce

e
G
;

) I ) e B e e B
£

"

-:bf‘ﬁf

fo

b

=T .

ffgee .

ABEE
oo o &
cee

&S

)
&
5

1L
ToB.
Tp.

Tron. 110



o
A

-
: -

H
—
=

It {$he

i " A AN oW fiva

-
e

!
PP

T

re

7

col Legno
EE
e

£
s
1
| 1 o Kb W | e e e
NN
I . L
1 = Al ™ NN O[Ty
ik ! “v.ﬂv 1IN L
n IhiMd = oy | cfy | e
ol
I
! i T || ~ 4 M e | T
! Honee ity = i
. e L R
_ i e 8 — ™
w e pais IS cffts eftty 'l ety
] Ca
“w
Y —_—
Hen i M e A ~ \\ (Ftetma o ~ “
i L b, &
ﬁ-' N - i - e
i 4, g E
" E it %
: E
f. na b R M 1\ TSN b S v = B,
il \
. il |
! ‘
s AN h YN i TS YRR Y || 4 yror || fime
ﬁ.. N s s f , - T
g 3 T owalllls £ 4 s 5 3 1S £ cfn
8 < g ] ] N s s
ﬁ..m i : H ;s £ : ™ [ A A Y (T
we s g IS B3 g 4 e = o, S . H mJM
W it g
B I ; HIE
Y S feh b Y& i . a
5 ca o . o oy & S o - ¥ B =
o ©a L < mxm = = & 5 = B 5]
£

147



13

-
2
o

1L

LY

.
:

b5
be
2

coivré

B2 REE 6 Ei g

Bf FEf g ig ¢

S

b"bg’
H

=

S

N [

e s
=

Ly (e e n

[ [

gy,

Faincoso
PP sempre

fofban

ﬁ

>
wﬁ»

(&

PP sempre
—

culyré

2

-

d
F

=
e

2

8 Fa-Da
“
n )

S

—

ot

N

i
i

148

col Legno

R

col Legno

s

col Legno




, 2 s b : R
=S =
g .‘/‘h g
Leergandy .
. EfEteEEe £Esog
1 2
s [ =
Bl . 2 —_ -
S§ — — —
s S N w—
e e be = £+ .
7 —_— [ N— p S— —_— [ —)
scherzando
Tp. E} R o o & — R o s & o R
Y e D SRS s B ) - 4 S
P S ﬁ; B . - ] f‘;v J . Sy I~ f ] ﬁ"
F RE F "E F F
Pi
rm— 5 r— X ;—\ ) r_; R R  — R
Fr¥ §FFrF fTYFOYT FFF FFYT OfEi
'R T s ¢ S35
Y 3 3 3 3 4 3
=g 7 N B R
w BT F T - T 4 = =77 =37
T 7= < < T 3 T3 9 %93
o |22 — S — — S — S — > — S
ERE A EAE CEE CEE A EEE A EEE

149




Ob.

a
Sib

Tp.

b

% ¢ i ¢ PRt PR [ —
1% == —3 ] L —3f = I—— —
nf
0 s PO — . VI a— — e —
ey = st F = rr FerF £ P rFr
o fl_l_l [ — i Sp—) S Rt e U | S S ——
m
P . . . - ~ P N T - . . . . [ —
IS ] = Lt L s> F 5 PP P gy & T PR L g osUR
o —— o s S  — —_—— =  — S —]
mf
P - —
) = ——_—S =
e g

e B ow

[==]

o
y il 1 il 1 ' 1 il I oy I s z T
i g g g g 4 Ny
> = = = > = B

~wr+
e
e

L SR
B
Vel

vty

LI
L I
vy

L Il
gl
A %7

!
L Il
L 1|
Ve S

25_1h = % = & = % e = t T e N &
A = A E R ERE EREI ERERE EAREI B A
— — — — — — _—

qrer

T i T e e N B A L R

150



|

H

£

_ _

~ ikl G friehmn I il

- ¢

» A

Knh e T A

!
e~
»
[
-
i
jul
%

o il

_ ==

v 4

g g
ig g
TS A WJJima) JI3 Al

———

g
é

H
¢

:
nf

o

Ea

-

4
e

-

b

LN

8

f{b =T

"y
o
n

KAV A A
m -~ fraten A i T
eon e LAY L5 S LA A RN A R
ﬂ:.‘mm; e ") Mmﬂwﬁ. A TREen
ﬂ ~ i it e I
_m - r ﬁ L
=V M - MMMA  UMEMA [ SENA L NSEA [ASNS
ﬂ...”H; Ui s s Fﬁ!
m -~ rakan v il
= N LAY NS A T REMA TEENA jw 2 X0 A
= ﬂ....mw s e ﬂﬁ “
_|f . % R ) ] R
_ ~ [a%en f+hnn B &
- — A
o N - _W_ N / N / I / / A
==& __ % EaiE - S o) I

ot
Ob.
cl
Sit
Fe.
Trb,
Do
Tp.
CRL

Ve
b

P
Voi

Vie,

151



[ — i

[ —

-
.

25 ;

6

|

b"g

o

£ te .

=

M

Fld

W

I—‘ — E gt [— fo—— E g

i i £

be

L

4

[ R R —
‘—‘—A‘I-__-

£ t

|

jun|

W

Ml

be s

—

s

o

L

el
>

VE

vE__|z

sz
sz

£
£ s

17
g
8
Jbe
yar]
g
s

n

Ny

n
'}

M

4

W

s
g

ClB.
Siv
Tp.

CRL

Vni

Vie.

M
junl

1
jum|

152

Ml




[ —

bz

CF

o

6

(friéhna

-

be
z

bb

H
i

,j;
&
Z
2
9
i%

AN NI

(i il il

=

g
g
<

T
£ -

s £
"2

be
LIL
con Sord.

4w il i

L WA,

PES!

e :
a®

e

S N N

SCEEC]

LU Y3

(b n il

H
-

E

s
rER|

be
be

S — [ SRR : [ T R

o

s

o

s

(Fridm 2 I I il

Ny 4 SN

~

Vi g

v be

sz
i’l’bﬂ

£ s

vy

18
Jbe
g
g
s LIL
m

e

b I I

148w i i il

a NP B B

ClB.
Siv

Fg.

CRL

153

Ve
Cb.



L

be

154

EEREEE

I

e

19

[

g I8 L i il i FTe fl
8 ;
i di /
A R iy . W ™ | o TN fshnn e
| o \ / Aﬂ i
i ) 8 n v B
| | | :— J
o 1 /
i - Ll M ™ 1 l_d?
i N o
“l + [ )
sl 1
[ o N “tyy » o Sl e T Mf Uy J \J N et C |
" f i _.J: nl il I e\ ( A ) v -
. i b n — u | A [REUIS ﬂp Ve ok IV A TN i
& LY | ; \ | B i
B A ﬁn« s s ; \ | i : ‘:. | - —I«.
KT U 8l Haw ‘| R Q3R i Yo, el TR i iy P T N s i
VY Vi S Vi {iiI—A : _ Il | W It
b [ e [ o O . Y e [ i
| ™ i ! N i ;
H H an « asi] ol L Nabe ' vl Hrae ) o iy ~ N et L
e AL (e (A [ /[
TR IRl ] ﬁr N it
NERERERE [ Cl
I - Rt oL e -4 ( hm 2 n“HaJ ¢ me” sm = r‘. AN an HMMM\/ tetban e | h
I ﬁ W
e I | I il
4 I \m.(v \Mv ,\,Lth\r \LM\ Tm_-wV \ . L ™ L LN wwwwv ~t ~ L
T 1 [ A R 1 R o [
dJ93 0 L gl
4 S Ry . N g S n”_ﬁ Iy RVIA | S [ hm o M»J ( L»M.-Mv < m%r ‘. Ay HuMw A telnn tw
ﬁ ﬁ E _H m_ .
" el
“Ty i N 1ol I | [T o N iy s ~ [ad q 13 —e AN

Fu

Y
12}

o Nes :H o BN ENER sNER s s R =] BN fen  en dn = @ NG g

Ci

cl
v
B
Siv
Fg.
CFg
.
CRL

v

CEEAE
® ¥




I P

.3

4

I O et e A E - o
L N S v I
i B T D A IR S l ﬁ Al w
R " i ol B

4 &

A

a

T

N e[| e A J Hal

\
y
y

o

A

-

L S am—
SR
=

=_——
_——

3

— 1
e ¢ ¢ 4 & 4 &

v
7
7
1’b:§
F 7 ¥

A

k-] ]
Il a4l e g \
. Tl Z4°M = [l [
g H g ] ol = ] H u
g g £ g g ] H
5 NE H H JE Salls et g - T .
a a2
i Wl alll ol « il - e I e il
] L | [T
/ o/, [ ™
= “ - o M ™ il
1l T ™ \
q L i AN ' TN e - e (e || J s N il
iy N . 1
| N I
i L] Sh i el 4 f 4] m

155

E P n—
|

"]

—r 1

C IR S S S B

u .“ o/ " il ' » N ﬁ
,H.ng M 'H H " < - —l,.«.?v .H ™
™ N N
\; (! ; s Y I = ~ TR N Il
_ / il Tl
N N . N ! ) . SN ‘WW\.: 4 .J }-. |

20

o
ER ,
ﬁﬁﬁ‘ﬁﬁ#ﬁﬁj_.ﬁ s s e D s
‘ D
Ft:

)
:

BE

“ca = ==
ca - @ 0 = —a ey = = = 2 5 s
& =E & & = =2 & = e =1 & 2 2 4 [+
c ] 2 = 5 ¢
£
&



Ob.

Ci

a
Siv

CLB.

Fg.

Trbn. LIL

1L
Tb.B

Tp.

Tt.

Voi

4 A SR c—

)
REE dim. poco a poco
PR p ot L. e P .. — . PRPRp—
S T E———a—— ¥ e ¥ s
b i Jim. poca & puco f
. | | . Ny ¢ =
oo dim. poco a poco
5y e o PR e o ‘
G 2 ——rr s ¢ T ——— » T E———
DA = ' dim. poco a poco =
/- = t = t —
ieas = eSS e
Fom- poto a poco
56
- e e . — e e . r e . i
D=7 X i = T ; = X ; = —
I dim. poco a poco
o o o
- fr—
dim. poco & poco
dim. poco a poco
g — B 4
e o ot =
" — e —
e=——==i — — 7 J — P e 7 i —
P 7 - Jim. poco & poco .
I
S s R s Y PR s s S N P s Y S s P s i iP 1. I
k d d dim. poco a poco’ d
A A I P A N A\ S N S N S N AP N AR
=
oy [ A K [ oy
dim. poco a poco
o J J J |
I e —— ERE =

dim. poco a poco

s =) ¥ = ¥ =) ¥ 3 ¥ =) ¥ =

i 4 it 4 i~ 4 54 i 4 -4

= = = = = =

dim. poco a poco
e S ; - 5 — e — —_— S — S — %
T3i i:i ftii t:i i:f fii

S . S B AP P PP
o= e e e . e e
= G pocoapres == =
.
S e e e e e e e e e e e e T o S e e Es e E LSS S S S S e T

dim. poco a poco
=

=
dini. poco @ poco
moomy
[ e o o2, T . T T dle e e o oy e e O | e e oo, s e S |
_—_———a e — i == =

156

dim. poco a poco



AN .
Fl. |Hy—1 k3 T
Bi
P : e Pty g, £ e .o—
o |=F ¥ ! = 2 I e r ! ———
* dim. sempre
= = — = = . = = . — =
ci |Ha—F ! —= [ _ 7 1 LS —_— ] T { — [ _ 7
REEN dim. sempre '
H6 I— sl _ _—
ol T z : B T z PR B z e
s |FF—— I H s H e

dim. sempre

b ol S B Y g - £ treer
an ¥ = g T ¥ ==
Siv
a2 . g
| = = = =
cry | = = = =
—_—
' it
Cr /,i,?, - I - I - - = T — ‘
ra t f ] t ]
E
15 1
3 r be—
mf
Rl [T
144
I o i s e e B I |  E— o — !
P — EE== = =S =S == = — J J ———— ]

P dim. sempre

dim. sempre 4

PSRRI N P L S LA W »

~s
~s
~n

-

e

~a[ -
-

-
~s

-
~s

G.C.
dim. sempre »
o J J
Tt — B —— —_— —— —
u »
"
Y—r R T T = T T = = ¥ r— T =
3 2
=4 s
Pt ¢ - - >
3 [ —— 7 — 7 e=-. T
rer t oz F ez S ]
A 7 4 4
= B 3 3 =
"
[ e e e e e e e e
B dim. sempre
Vi
1
g/
= T
Hl e Ve & & o o e o o T e e e ¢ o ¢ e e T le e e @ ¢ o e

dim. sempre

-
dim. sempre

RO 1 e s s ™ s i B
dim. sempre

e e e

dim. sempre

157



2
on. |[—= ¥ = = = = =
N
04—
Ci ﬁ F ;3
D
e
S | R T z T T
Sib 5] N4
A A
- r — T I : T
Siv
a2 .
Fe |BE—F [T = - = -
—
P L
Fag% :
»
cr ¢
M(‘Bm
o— ]
- 4|,ij
s . .
. g === =SS =—— = 5 = : 1 1
L » ? 4 = ‘

wlh TP, S,y .y T, ) — —

» con bacchetta w Php cresc. poco a poco
da timpano

N [P - ) _ = | . -
L e A A P o Poov

cresc. poco @ poco

| — - PR _—
rp ppp

Pf.

“Wih
“if
"W
R
CELi
CEin
prmi
LT
L LT
il
¥l

f e e o
iea=—= - === S =EESE=a=a_— &= SISES=8 =S e e e e
w Cresc. poco @ poco _——
eed
Vai
15
J
H o = === 1 5, = ==
Hl v TV e e o & & o o & ® @ & o o o J e (¢ e & e & o e e o o v
w o0 cresc. poco a poco
=
Vie. %ﬁ rF ¢ et ———
- - - - - - - - _——— == —_——
cresc. poco a poco
2 »rp
P B EE_.. .. BN .. B .. BN ... I .. BE .. I .. BE .. I o
Ve. e e e e e S e e L e e e e e e e - 3 (4 + o = CET ==
cresc. poco-a poco
o beed
. |[F—dd @ & o ¢ & o |0 ¢ ¢ o 06 lececeoeode oo decedele e o o o o o & ¢ o o0 o J5,

V24 pep cresc. poco a poco

158



Ob.

Cr.

Fa

Tp.

Vai

Ve

5 =T : o
& = % = =
§ -

& = =

% T T
é = = = = : e
bi = i A

"

6T i T

Soi - Do

) ) T

155

g

|
|
|

S
cresc. sempre S’

| y "
cresc. sempre f

cresc. sempre

Ve

e e | === 2 — oy 2
?53‘»: ER ?»% CR 3»; : 3 j»% R /
e ==—S—=—t—=_——a=acr e e e == = S === _—=_—=—=—

ok

o

I
I
I
[

L
o
.
.
LY
.
.
LN
o
o
.
<
+
.
o
« I

b

cresc. sempre
cresc. sempre

= = === v v % v v v s e e .. T P £ =+
cresc. sempre

B = == i e e e = | —i . = == = =

cresc. sempre

159



poco a poco

cresc. €

Al I I I I

I I O | A A

ey T W “

J [N S “

; Lo i

. -~ Ok # N B

, W I T Y

1] =l  k '

SRR N SR [N

I G N BB

A i i % i l

= - [ T,\ H: I I | It

, I hi I 1/ il i

. | ol ] 4 ] R i ,(\ iy W [ - il
R - N ] M noop

oy Z . 10 J & i i m” ﬁ #

”. | h _d _4.” ” fs
5ok I Ll B kb on

(O N “

1ot I Y ] | A ' |

I W , , I I ! “

IR A | 1 R | A “
R S i L

153 I Ll A A R I i SO O |

b NP “n,/\ﬂ)ml”n\uu : ¢ nH_ _,uu nAu @ /\\o\i/\ NER NE Ac Ak

160



o —  — L] —
Do = = = 2 —— ? - - = —
= =g
Trb.
s
%
o |4 , —
= = 4
o e
i B R s S s S B o
Teon. 11 [FE S
= | [ *
I
4
m |k = )t =
5 |E 2 x < L b L i’
. = + ; —
—='7
s
 D——— Se==—a= s t==—=-_ _ S==———=—— e
E ; = = 2

GC,

[==]

Tt

"oy ba 3 L 2 L bz | -
S=t e i : e —— Bt = 5 :
S ‘ v ; J % ?%@, i e
Pt o — = = \
8 F 2 5 e + K I
$ 3 T oh 3 o3 oW 3§ o3 3$ohw 3 0% 3 i be A
168 I
M F —_— —_— e
Vni
& = = =" =u=
 EFEEEE A A E EEEEEEEE R EE EE EE EE AL EEEEEEE
Vie. ﬁ;&a;a-.--rr»».rrr T P P P F o 9 o o o & o & » e e e e B B B B B
——— | — =—==é

161



y . o N L ‘. 1k, | e e hALd ™ ™ [Ty
4 P (N olal] TS [T ™ i )
s aml N il \ - iUV B N B
o] sl T sl o i o] ﬁ.‘i M o —“
o s e s i~ sl T%[™ TN
‘, ) A —Jn# ﬁ t
o ol Hars s s/ . Son || o) AL 5 i EU
4 S il h \ A e ol iR i ﬁ‘. y
s L alnll L | 1)
ﬁ H_ i D S
w wlall L Wil ! 0y -~ | | [Htena oinll e L L ™
wul el LTl s | 4 s ST n T ™
k. i~ LI Q LA . ™ I
& &Fd o i \ i I
w gl e sl g i A N =N »TH_ A ol ™ ™
o . o N L ‘. h, | e e hALd 11k —ww- [Ty
m. 4 P (N olsl I ™ I ™
m _H H_ £ ol e ¥ _ 10
£ A R A ) - Ml || & sl 1S m
m Ll 108 ﬁw L AR Ik, m L 3L ﬁawd [Ty Il
w PE .‘Lrg LI nls ,\ i~ m cansl o s Y 2 m
g Mﬁ s ,Xj e“mﬁr A 1}9d N R
m 4 187 “In e Ts%A A :ﬁbrm m i —119 ﬁ ks =“
\ ™ 1L I b,
A o N
] e Rk
i U IS S TSN fi S e i n ™ i
™ _Hj _”1 _“
s fe N \ I ] . \ \ - h > N y
EoE o B EiEn R
st i ANl » i “ . fisten  al[Mge~ ) [ i s
_H\\- ™ ™ A _Hj _H\ ™
™ ™ A ™ I 1k, _“
o | L
12 2 B b2 = [Apss (aNen ? ™ I
7% N ™ I — A _Htﬁ? _H\ ks
| I ] AN iy I B
,I_ 5 " ! v ™ i
r_ I3 b e “I . RS A i e " i _J
i | "
NG B R & NP B 2 2 o) 2 e B B SN jeas NP ENER eiz] e i
] E R & g g g 24 & z ed a £ z g g 8

Trbn. LIL

162



animando sempre

28

“ J o Jl E@ ) ol [
rL p ol on o] o (N Axhsts FIAA o] Nl o C S84 LffTsEeA
ol ol ] | - _H r‘_ ol nall o
By _ g By A _ ‘n.; ‘ M) - s By g » I i
wll o ety Nall /] E Aen = /| oy | N i
o Nl ol I o ! / ol !
a3 [t [t (4 ALE N 1k,
(e Ly [ 'n | oy il % “ ~ . i oL N4l « L=
) wlf wl| Nl o/ | wl| '] A 4
.bL i s o/ ] g i (LY ARSI FIANRA ] oa | W CsEs,  CpeEss
[ ] o | ﬁ H_ | N T O i
ﬁL #L ﬁL ._L -bg A - frrsiew .EQ oo | n i i,
ol o il ol o g ‘el — (en wll /| _ b
w] o w] 4 wl ! \ir ol 1/ — !
wl i | Lol | % Al sl 1 il _ b
.tvu_ EL ﬁL .__1— pr_ A “3A o ﬂ ol sz -L n H /|7
o Lo " N al | Eae " 1 N
'L g, ol o) a A Athsis A /) Nall i s Cffeses
)/ pd ol | - _H HH_ ﬁ o Nyl o 4
\leu_ \MP!.; \M.tv.; L-.IQ \ng [TT%A - [TsTem \Mt@ \nhvw M. k)
./ ol i i ol =i g1 [= mp sl o ~ R
QFE fl; £ :‘1@ K R wllx g i) M coalll] clw m L
ald Laey ™™ all T “IA A~ 113 % (=i TN cff ||
o ofnl IR L W | e ofnl 1‘# H »
.4 L LY sl L) N b
| ﬁ H_ 1T I A I
il il Thind all A - iy Rty i) o y
L e Ihikd | aut g el 9™ _H ~ ™
s L JA RIS
g ) ol e _H
L.L alall iy Al .A> < o Aison ol Matee R Hsits h
o) o/ |4 riists ' in ,H IS o[l Nt T ¥
g NI \w _H NN HH_ A o ‘u W_—‘.‘J _“J ﬁ.
LY ul LTI |y
al sl o Ry A - — || ainll i n i
o il I ol it I
- [t g ™ M
f ) fre i T h
guil el e o A “I ~ o oA Al Mo ol ; T I
b
=NER N R b o 2 = ey ENER o 2NETe N 2] 63 )
g & g B & & g =9 2 Z g H £

163



29
s R s

4

tee

fEfFE

Ve 8 8 ¢

-
s

3

(x]

W 2 2 ezt ¢

EFEFEEEEE

8
5

Il 4 N xi . al ™ I wd .. |
) o (1 A A Wy Wy ﬁ . ol _L I I
e o 1 R P PR N 11 BOPRR Ao I PR
g A J N Hj M A J‘ | J ﬁ.J_ﬁJ_ ! __J . RS .;A e
] P, T I P_F __J“ | ! i_ﬁ 0S| 11 L
e o ) ﬁ ﬁ / ﬁ I ) ol u |/ i
e O U I I L
e (A o h ‘J _ 1l ! _m _ ol T L
o aw ol “w pl l ! " . il
; &L ﬁL -L. . ._w_ .,L .F‘_ wl H L»Tﬂhﬂﬂ.n_wu ﬁ Ay T ﬂ‘ Lfrdﬁ ﬂw N .ﬁ ~ g MEW TiErRA Hu B -L ] S ] H‘ﬂ
I b "l '_ el Lo eU . \ /ﬁ‘. ,/ ﬁ ,/ﬁ =m " M,. @ . bu | ‘_ e
1 ol anll o oo} wll [y il 1 N ] N A ANNETS A vl e Y cresss Cpsssa
i) ki fas
il il o h ) Il 8 ﬂ w ﬁ S _H H_ ﬁ s/l ll 1 o
g \ML \».L L#E LL L-WL \wvg Tl ?W - ToTen \H sl ~ Ty R
L " o N . L Ll ' 1 1 ™ . “ 8 . s
| " N L ol 5 il s mllg N X L__W J s I // ,L ﬁ [ [
T fia L 1 BiLE . M L
14 aly LY Tl ol N N ~ ~ il b TP I = b m F@ ksl h [T | _H.
.tq LTyl e " ) | #.J an | ‘— I
o Iyl ol - ™ P L AdnEs NN -l sl Hf wqasma o prsssa
N [ iRl
L - I on LY | | m -~ TeTeN »L sl ‘— e i
wll - | Ly » At anl Rl I
L IN8 - n - . a~ I — Tretew :A._ LY ﬂ
L 1N - n - al - N _H
sl » arl] il i B TYPVR N e e A W cfin o
il o L T1N Nel all Hwwd | da | e | 18 y | 4l farar
Il o wl /] /| ﬁa i 1L ryaas ﬁqmu\, ] Fu ‘_ CeEeA qg‘n_?
oL LL LTl “ n L T
g ol .FL ! :L gb@ ! i m _HH - HH_ ToTen H”U ol ‘_ e e
ol LTl L1 B .l ™ 'y "
[ 1 ol ﬁ ! Jﬂ, ISR 1 T
LTt LLIh | a“ BEis e L, L,
I i o Il 4, .l UL ol
N W N N@d Hﬁ% HS, o oS, z\,) \.Mn\md N ENEP IR PR HL# == - &\! ulp.\ mb,ﬁm” mn,m,ﬂ N
3 = g 3 L] gy & w g g & g £ 8 mm & g ey = g g & g g

Trbn. LIL

164



30

wwl o o [y nall [l « o, | o | it
i o o] ﬁu_ Al o Lty |- ] all Pp
wll wlll ey o ol | —_M“ u ] A1H
5; [T :; ,; \ :; " 5 N wn ol ;v/ Thwn IS L= i Y N o f4ma .:; Y N _ weish “Tlemen
il o o ol Lt - [ e s [en s il f m
o )t et Sy 1 o o v ) TR
] W o ol | ﬁ , — ( EM‘ H_ _U e ] .l N iy /
wl ol ol al ] wll ¥ oLl e w! i ~ A ull ol iyl y
“ [u | [} N Lt « « b N | . “ o N
[T iy o) .L al wll - ._ _ |- ~ [T o o
] awdl wl M wil ol w / _m w ] /| M
»L p »L ud " u«L »'d b1 Aela [THRn A A TN / WA AR A YA TEmeA e »L il A _ I "
S S S { | N L Sa L]
“ W W, ol N [t Wl « VW1 L e i “ N | |
o oL -F; L o/ #._ e; »y_ ,ﬁy. < ‘EJ < ﬁ ,< o sl o /\ ),
= E . i Al Wl K |
AL . AL . N Ll - L |~ ~ b ~ -t el ~t ~ ~ (8 A e (L st Ak,
)| Wl | 4| nll [l « o )| o | Nl
i o o] .ru_ dal] ol ) H i 4 | e E i Al !‘_ 4
] wily ] o all o w wl _m“ w wl sl i
ol g ol :; :S | .:._ " ﬁ « N TenA ol NJM/ il P = VY I — || 8w dal g N N _ “asn “Teaen
ol aud o ol o . o ™, [en s il f i
wl| ) N 1 | v v ) TR
] w o ol wl WJ; — ( :& HH_ _H i | sl N K ! /
ﬁL FL oL :r_ :L "l wll I hd LE T T ~ TSA Alalale R—L L L T 3
v o
m. “ [ | . N [t Lt « f . \ » m. “ N |
Sl wdl o] J il —l ol _ - |- . 2 wll /| il
3w wll T J wil o v / _m u T wl /| ull
g / _ E]
£ uL O wL ud " u«L »vd kY Amada A TR / el AR A YA e S »L il s _ LT 3008
R N | | , k s ESa | i
T Wl sl ! nell . " ol VR ™ NG L oal a b, ™
T s e I [ | il _m = Hd i T 0
8 H
g & A N & |
L L AP Lt -y w4 1 E Lir L1 B L Eal nid ~ s - - Eal ~ o —~ e ~ o " sl . ks 1k,
| o “l [y nall U « o« | ol il
“ »r“_ - .u v | LVH_ LY u I - - | - “ s |
o o o « | o o _m w o Y Wl
- L i d | L all Wl i AfTeass  [H frwn it 1 Y A n W | [N o Rsl W s “Tynen
o ol - . o o o o . H s ! o nsl Wi b il
LLH LN (LH FH— aa « - H— 1 T as il ol N i~ L LA (i 1k, /\ Ik
] it :Fi FA Wi« :.ﬁ hmé. ﬁ \ w H_ _H VAN ] ls/| i R ,
g LPHL g o o hL -~ K o ‘| Lrll o ol N ~ A A [etles an Al ML i i y
o] o] 3 & o] a
wl op ol [ rall LUl « o o \ iy ~ | o] il fy s
] oy ] . a Ll [ “ d ‘ ﬁ ‘ ‘ —_J "l ru f_
L LaNAN a“w o “wl ol Ly el all nll " "
:; [T :; ,; . :; :— o g0 N 3] B, e 19 A (e [N .:; » ._
il i « il LT " ol r il Lot it fs b
5; A; "l ,; W :; :ﬁ_ I ‘.J \ _H ' .:; !l il
i wy o Wl ol ] : sl sl N fs b
5; A; a“ ,; | _ :; “ 1l 3 m ¥ e W In <y “[s[¥Rn v .:; L L H I
= 4
mn,mru DR N N B &N o w#u zNg ¥ N 2y Ech ch s NG 4 NP 2N 28 f &
——— S — T
g & g 4 s s 2 @ S A 8§ g 8 ok & 2 ey 2 £ Z g ¢ g
o

Trbn, LIL

165



31

s2pfezce
FEPPEEESL
. o 2 P o2 o 2 P
pepPeeer
sesfpcccs

>

S

.
>

e

. 2 o P 2 2 o P
[ N
PEEPgc?

£ f s

-
=

== H=EH= == ==

£

.
>

”
s eIl prefeezf 22l f

s 0 e 0 I R v ) e ) R e B s B

ppeeepep
s ezt

= ——

I A S S S EEEEEEEEEEE]

£ £

=

-
i3
-
b3
-
s

s
s

pppeppe?
EEfcssgss

{2

3 78

seecfl ceeeecs

-
>

.
>

oo o pp e pr

g e rppper
s o 00 s 8

i

e e e I e R B e e e e e e e e I S iy By — B

e S -

F

k

VEEEcecess cesceeet sessees
VEEBreess crzeeeet zepzeeee

A
e 28 o oo o2

e efesees 2
be o p e p s

% LILa 2

5
5
5y
o

o

o

308

ot
1L
Tb.B.

Trbn, LIL

Ve

e e -

e e

e e -

166

e e e

b



N

lunga

s PE PP 2L PLt

167

PP FPEEEF FEEFPEEC

32
oy

PP R O PP RO R QO RGO GO o A A1) R 0 A= N hiver eyl wetill, AWl #8403
L o i V0 O L
‘W “dn “Hn R i N Il W
el >
1Pt . s T s 1 P S B O PO Bl Ul M, W
a0 @ i B, O T 1 Y u Al g _ I
[ N e A [ 1“ A U owd | = 8 e
T DT I :/. /._ I . N L\ w1
VR IR O A i S Ak
\
[ [ @ ] v 1 i | M Ll S [ | i
L I R A ;H ;H I U oo I < il
1 i v L R Y 3 I % v o T
EEERE R mil A A
{1 ﬂ’ au 1 e wl # I I
] [ o Al 11 O 1| R W [Hien __J\\.«i A 0 o “_ Hsa
) @ i It 1 e ﬁ ul J _ [
BRI RS iy o A i R
o [ @ o (1 \ Il \ Il 1L i (R
dd 4 A4 3 il LR : # H
) (A AN o 1 P s O | S e v O ) OO
0 Mw’ o I 1 . R QR #m L T T A
N N A IR N (O iy
S i N J MMJ “ a B ENER ENER mm.."Au NG =N R s B o MR jﬂj e I |
= g s Ty 25 & mg /n\)n.ln\ g £ 48 mm & 2 ey & /\)mul\ , £ , £ K

Trbn. LIL



ANEXO 3 - CDO1

CD 1 com trechos analisados, com a execucao integral da obra pelo
pesquisador a frente da Orquestra Filarmbénica de Sao Caetano do Sul(Sao
Caetano do Sul — 14 de outubro de 2003), a execucgao integral da obra pelo
maestro Leonard Bernstein a frente da Orquestra Filarménica de Nova York(Nova
York - 1947) e a execucao integral da obra pelo maestro Eleazar de Carvalho a

frente da Orquestra Sinfénica Brasileira(Rio de Janeiro — 1947).

Track | Index Time Track | Index Time
01 Fig.08 00:04:66 |17 Fig.26 00:07:71
02 Fig.09 00:03:47 |18 Fig.27 00:11:72
03 Fig.10 00:07:21 |19 Fig.28 00:09:67
04 Fig.11 00:07:21|20 Fig.29 00:04:65
05 Fig.12 00:10:24 | 21 Fig.30 00:07:14
06 Fig.13 00:08:69 |22 Fig.31 00:08:34
07 Fig.14 00:07:54 |23 Fig.32 00:05:57
08 Fig.15 00:07:54 | 24 Fig.33 00:04:38
09 Fig.16 00:08:29 | 25 Fig.34 00:08:35
10 Fig.17 00:08:28 | 26 Fig.35 00:07:71
11 Fig.18,19,20|00:18:02 | 27 Fig.36 00:05:39
12 Fig.21 00:09:29 | 28 Fig.37, 38, 39 |00:27:72
13 Fig.22 00:10:62 |29 Neves Pinto [05:47:00
Batuque
14 Fig.23 00:06:59 | 30 Bernstein 03:55:07
Batuque
15 Fig.24 00:08:26 | 31 De Carvalho [04:28:43
Batuque
16 Fig.25 00:04:07
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ANEXO 4 - CD02

Ensaio geral gravado na integra com o pesquisador a frente da
Orquestra Filarmbnica de Sao Caetano no dia 14 de outubro de 2003 entre 19hs e

22hs no Teatro Municipal Paulo Machado de Carvalho.
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