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A minha avo Gizelia (in memoriam)



[...Jtalvez seja um criador versdtil, que ndo se
prende ao tempo nem ao espaco. Assim, ndo
poderia ser chamado de wum compositor
regionalista.[...]  Entretanto, nos Preliidios
Potiguares, sua criatividade sonora identifica-se
com o colorido das praias, o sussurro do vento, o
embalo das redes, a nostalgia romantica da alma
nordestina. |[...].

(Mozart de Almeida Romano, sobre Oriano de
Almeida)



RESUMO

Esta pesquisa consiste em um estudo analitico-interpretativo acerca de quatro pegas da
série intitulada Prelidios Potiguares escrita pelo pianista Oriano de Almeida (1921 - 2004) e
de uma edicdo das pecas analisadas. Para tanto, o trabalho se dividiu em trés etapas
metodoldgicas principais: o levantamento de dados sobre Oriano de Almeida e os Preliidios
Potiguares e de bibliografias relacionadas aos assuntos abordados durante a pesquisa; a
andlise formal, fraseoldgica e melddica das pecas a partir de um referencial tedrico especifico;
e a elaboragao de uma edicao dos prelidios analisados. O cumprimento das etapas resultou no
conhecimento das estruturas formais e fraseoldgicas adotadas pelo compositor bem como das
escalas, modos e ritmos aplicados; na identificacdo das divergéncias e erros encontrados na
andlise comparativa das fontes adotadas como referéncia para o trabalho e, por fim, na
elaboracdo da edi¢do dos prelidios No caminho do Sertdo, Sequilhos e Alfinins, O
Alvissareiro da Torre da Matriz e Comprai Jud Jucd. Concluiu-se que o estilo composicional
de Oriano de Almeida apresentado nos Preliidios Potiguares é essencialmente improvisativo €
que o emprego de ritmos como o baido e o maxixe, bem como dos modos nordestinos,
conferiram as obras a sonoridade tipicamente associada ao universo da musica popular
nordestina. Procura-se, com esta pesquisa, evidenciar a questdo da precariedade das edig¢des
de musica brasileira além de incentivar outros pesquisadores a contribuirem com o

aperfeicoamento desses materiais.

Palavras-chave: Literatura pianistica norte-rio-grandense. Oriano de Almeida. Preliidios

Potiguares.



ABSTRACT

This research is an analytical and interpretative study about four pieces from Preliidios
Potiguares series written by pianist Oriano de Almeida (1921 - 2004) and an edition proposal
of such pieces. The research was divided into three main methodological steps: data collection
on Oriano de Almeida and Preliidios Potiguares and bibliography related to the issues raised
during the research; formal, phraseological and melodic analysis of the chosen preludes; and
the elaboration of an edition of the preludes analyzed. These steps clarified the formal and
phraseological structures adopted by the composer, as well as scales, modes and rhythms
used; it also pointed discrepancies and errors observed in the comparative analysis of the
sources taken as reference for this study and finally, the edition of preludes No Caminho do
Sertdo, Sequilhos e Alfinins, O Alvissareiro da Torre da Matriz and Comprai Jud Jucd. It was
concluded that the compositional style of Oriano de Almeida presented in Preliidios
Potiguares is essentially improvisational and that the use of rhythms such as baido and
maxixe, as well as the northeastern modes, gave the works the sound typically associated with
the universe of northeastern popular music. This research intended to bring up problems
related to editions of Brazilian music, as well as encourage other researchers to contribute on
improving these materials. We sought to collaborate with the publication of piano works by
Oriano de Almeida, in awakening interest to Brazilian music, and to incite the performance of

piano works written by composers known only locally or regionally.

Keywords: Piano Literature from Rio Grande do Norte. Oriano de Almeida. Preliidios

Potiguares.
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1- INTRODUCAO

Este trabalho compde-se de um estudo analitico - interpretativo e uma edicdo de
quatro pecas da série intitulada Preludios Potiguares escrita pelo pianista Oriano de
Almeida (1921 - 2004). O interesse pelo tema surgiu, primeiramente, pela ligacdo entre
a cidade de Natal-RN e o referido compositor. Uma pesquisa mais detalhada revelou
que 11 dos 20 Preludios que compBem a série foram escritos em Natal-RN e, mais
especificamente, 10 foram concebidos no ano de 1982. Dentre eles, quatro foram
escolhidos como objeto de estudo desta pesquisa: No Caminho do Sertdo, Sequilhos e
Alfinins, O Alvissareiro da Torre da Matriz e Comprai Jua Juca. A selecdo dessas obras
se baseou em dois critérios principais: a identificacdo auditiva de elementos ritmicos e
melddicos caracteristicos da musica nordestina e as divergéncias encontradas entre as
fontes adotadas como referéncia para o estudo analitico - interpretativo dos preludios.

O projeto inicial desta pesquisa ndo contemplava a confec¢do da edicdo dos
preludios em questdo. Antes, se pretendia apenas realizar um estudo que abrangesse 0s
aspectos formais, melodicos e interpretativos das quatro pecas. No entanto, foram
encontradas divergéncias no decorrer do processo de analise comparativa das fontes
adotadas como referéncia para o trabalho: a gravacdo em audio dos Prelddios
Potiguares realizada por Oriano de Almeida em 1982 pelo Projeto Memoriat da
Universidade Federal do Rio Grande do Norte (UFRN) e a edicdo comemorativa
publicada pela Editora da Fundacdo José Augusto (EDFJA)? em 2001, em homenagem
aos 80 anos do compositor. A partir dessa constatacdo, surgiu a intencdo de elaborar
uma nova edicdo das pecas. Portanto, a delimitacdo desta pesquisa baseou-se ndo
somente na identificacdo auditiva de elementos da musica nordestina, mas também na
percepcdo das divergéncias encontradas no processo comparativo das duas fontes
analisadas.

O trabalho dividiu-se em trés etapas metodoldgicas principais: inicialmente, foi
feito um levantamento de dados sobre Oriano de Almeida e os Preludios Potiguares e
de bibliografia relacionada aos assuntos abordados durante o processo de estudo

analitico; foram realizadas entrevistas com amigos e familiares do compositor com o

Projeto realizado pela UFRN que consistiu na gravacdo de diversos discos com repertdrio de
compositores locais e interpretados por professores vinculados a Instituigao.

2Criada em 1963 através da Lei n 2.885 de 08/04/1963 e regulamentada pelo Decreto n°. 4.068 de
29/05/1963, ¢é o 6rgédo responsavel pela politica cultural no Estado do Rio Grande do Norte. Tem como
atribuicdes o estimulo, o desenvolvimento, a difusdo e a documentagdo das atividades culturais do
Estado bem como das manifestacfes de cultura popular.
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intuito de complementar e enriquecer o contetdo do trabalho. Em um segundo
momento, foi efetuada a analise formal, fraseoldgica e melddica dos preladios
escolhidos a partir de um referencial tedrico especifico, cujos conteudos se basearam
principalmente nos conceitos de Schoenberg (1996), Scliar (1982) e Siqueira (1981). A
partir das analises, foi possivel conhecer as estruturas formais e fraseoldgicas aplicadas
em cada pega, assim como 0s ritmos e estruturas escalares adotadas. Tais informagdes
forneceram dados essenciais para a fundamentacdo das sugestdes interpretativas
apresentadas no trabalho, bem como o conhecimento de caracteristicas do estilo
composicional adotado por Oriano de Almeida. A terceira e Gltima etapa resultou na
elaboracdo da edicdo dos preludios, e consistiu em dois procedimentos principais: a
identificacdo dos trechos que apresentaram diferengas de notas, ritmos e demais
elementos estruturais e a correcdo dos mesmos, tendo como referéncia a ja citada
gravacao de 1982 (p.14); em seguida, foi realizada a digitalizacdo das pegas corrigidas
por meio da utilizacdo do software de edicdo de partituras Finale versdo 2011.

Ao final deste volume foram anexados alguns materiais relacionados a Oriano de
Almeida, tais como: fotografias, programas de recitais e de concertos, além de imagens
de seus livros publicados; também foram disponibilizadas as transcri¢cdes das entrevistas
realizadas ao longo desta pesquisa, e as partituras publicadas pela EDFJA em 2001,
utilizadas como fonte de referéncia para este trabalho.

Seguindo a crescente tendéncia da pesquisa em mausica no Brasil em priorizar a
investigacdo de aspectos relacionados a musica de nosso pais, esta pesquisa pretende,
através da divulgacao de seus resultados, expor a comunidade académica em geral uma
parte da masica para piano de Oriano de Almeida. Pretendeu-se, ainda, contribuir para a
preservacdo e a divulgacdo de seu acervo musical bem como incentivar a realizacdo de
estudos relacionados a tematica da mdsica brasileira e a interpretacdo do repertdrio

pianistico nacional.
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2 - ORIANO DE ALMEIDA (1921 - 2004)

A relagéo entre Oriano® de Almeida e a cidade de Natal - RN comegou ainda
muito cedo. Nascido em Belém-PA no ano de 1921, demonstrou, desde pequeno,
interesse e aptiddo para a musica e uma inclinacdo natural pelo instrumento de sua mée,
0 piano. Com ela, aprendeu as primeiras licdes musicais. Sua formacdo teve
continuidade no Instituto de Musica do RN situado na capital potiguar, onde estudou
Teoria e Solfejo e Piano com Waldemar de Almeida* (1904 - 1975) e Historia da
Mdsica com Luis da Camara Cascudo® (1898 - 1986). Seu primeiro recital solo se deu
aos 13 anos de idade no Saldo do Clube Internacional do Recife-PE (1934), incluindo
no programa obras de Bach, Chopin, Debussy, Albeniz, Moszkowski e Liszt
(GALVAO, 2010). Seu rapido progresso o levou a prosseguir os estudos no Curso de
Interpretacdo e Alta Virtuosidade ministrado por Magdalena Tagliaferro® (1893 - 1986)
no Rio de Janeiro. A partir dessa experiéncia, varias oportunidades profissionais
significativas se abriram para a carreira do jovem pianista.

Os acontecimentos de maior relevancia da trajetéria de Oriano de Almeida
envolvem a musica de Chopin (1810 - 1849), compositor que ocupou um lugar especial
em seu repertério. Dentre esses fatos, destacam-se a participacdo no Concurso
Internacional de Piano Frederic Chopin em Varsovia (1949), no programa televisivo O
Céu é o Limite (1958) e a elaboracao do Ciclo Chopin (1960). O concurso, realizado na
capital polonesa, por ocasido do centenario da morte do compositor, conferiu a Oriano
de Almeida o Diploma de Distincdo, juntamente com a pianista capixaba Carmen Vitis
Adnet (1929- ), também selecionada entre os candidatos do Brasil. O sucesso na
competicdo trouxe consequente reconhecimento nacional e internacional, visto que a
mesma permanece até os dias atuais como uma das mais importantes premiacfes de
piano do mundo. A participacdo em O Céu é o Limite - programa semanal de perguntas
e respostas de grande audiéncia na década de 50 - rendeu a Oriano de Almeida o maior

prémio da histéria do semanal. Durante sua atuacdo, Oriano de Almeida respondeu

3Seu nome de batismo era Orianne, tendo sido alterado, posteriormente, para Oriano.

“Pianista e compositor nascido em Macau — RN. Foi, além de professor, primo e padrinho de Oriano.
Estudou no Rio de Janeiro (RJ) e aperfeicoou-se, posteriormente, em Berlim - GER e Paris - FR.
Fundador do Instituto de Musica do RN.

®Nascido em Natal — RN, estudou Antropologia, Histdria, Jornalismo e Direito, mas é conhecido,
sobretudo, por suas pesquisas acerca do Folclore brasileiro.

®Pianista e professora de piano nascida em Petrépolis - RJ. Desenvolveu intensa carreira no Brasil e no
exterior. Fundadora da Escola Magda Tagliaferro e, posteriormente, da Fundacdo Magda Tagliaferro. E
considerada uma das grandes pianistas do século XX.
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sobre a vida e a obra do compositor assim como executou diversas pegas ao piano. Em

Magdalena, Dona Magdalena, o pianista relembra este fato marcante de sua carreira:

Em certo periodo de minha vida, de repente, sem esperar, vi-me
envolvido pela fama, endeusado em S&o Paulo com medalhas,
diplomas, comendas, aplausos e... até pétalas de rosa caindo sobre
minha cabega no palco do Teatro Municipal. Toda responsabilidade
terd sido dos milhares de telespectadores que, durante meses nao
desviaram olhos e ouvidos da TV’ Tupi, nos minutos em que eu
aparecia no video respondendo sobre a vida e obra de Chopin, no
famoso programa ‘O céu é o limite’, produzido por Tulio de Lemos e
apresentado por Aurélio Campos (ALMEIDA, 1993, p. 115-116).

Em Arte do Piano, Lago (2007, p. 372, grifo do autor) comenta a respeito da
fase aurea do pianista brasileiro: “E foi gracas aos seus conhecimentos chopinianos que
se tornou, durante algum tempo, o pianista brasileiro mais conhecido em todo o pais, ao
participar de programa de televisdo em que era inquirido sobre a vida e a obra do
compositor polonés.”

Além do prémio em dinheiro, a participacdo no programa suscitou muitos
convites para realizar recitais e palestras sobre Chopin. Em uma dessas apresentacoes
tematicas, realizada no Teatro Municipal de S&o Paulo, a bilheteria registrou recorde de
publico e criticas positivas sobre a performance do pianista, como atesta a materia

publicada no jornal A Gazeta, de S&o Paulo (SP), em 17 de dezembro de 1958:

Recordista na cifra obtida com as suas exatas respostas na TV sobre Chopin,
0 pianista Oriano de Almeida provou-se em seguida também recordista na
atracdo de publico a sala de concertos e um prodigioso movimentador do
éxito de bilheteria. O Teatro Municipal lotou-se completamente anteontem a
noite no recital do artista tdo singularmente e minunciosamente [sic] versado
acerca da obra e da personalidade do célebre compositor polonés (GALVAO,
2010, p. 182).

Ja o Ciclo Chopin (1960) consistiu em uma serie de 44 programas gravados por
Oriano de Almeida e transmitidos pela Radio Ministério da Educacdo (MEC) do RJ
acerca de Chopin e sua obra. Em cada episddio, o pianista abordou aspectos da vida e da
obra do compositor, sempre obedecendo a ordem cronoldégica das composicdes e
executando-as a titulo de ilustracdo. Ao final do trabalho, Oriano de Almeida havia
gravado a obra completa de Chopin para piano, tendo, posteriormente, transformado o

conteddo dos programas em uma série de artigos, publicados em O Diario de Noticias

"Televisdo (TV).
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entre 1960 e 1961. Lamentavelmente, apenas uma parte do material fonografico
resultante dessa atividade ainda esta disponivel nos arquivos da Radio Mdsica,
Educacéo e Cultura (RADIO MEC).

A dedicacdo de Oriano de Almeida ao repertério de Chopin se refletiu nos
inimeros convites que recebeu ao longo de sua carreira para participar de eventos
relacionados ao assunto. No Brasil, realizou recitais e palestras nos Estados de S&o
Paulo, Rio de Janeiro, Espirito Santo, Minas Gerais, Distrito Federal, Rio Grande do
Sul, Rio Grande do Norte, Pernambuco, Paraiba, Ceara, Maranhdo, Sergipe, Alagoas,
Amazonas, Pard e Amap4, visitando um total de 65 cidades brasileiras (informacéao
verbal)®®. Seu trabalho alcangcou também o prestigio em outros continentes, tendo
ministrado cursos e se apresentado em paises como Espanha, Suica, Estados Unidos,
Poldnia, Franca e Italia. Tocou em importantes salas de concerto de sua época, como a
Salle Chopin - Pleyel (Paris), o Town Hall (Nova York), o Teatro Municipal do Rio de
Janeiro e o Teatro Municipal de Sao Paulo (GALVAO, 2010).

As numerosas viagens profissionais empreendidas por Oriano de Almeida
possibilitaram o contato com diversas personalidades importantes do cenario musical
brasileiro e internacional do qual surgiram muitas parcerias e amizades duradouras. Foi
em uma viagem a Manaus que Oriano de Almeida conheceu o violinista e compositor
Claudio Santoro (1919 - 1989), com quem formaria, juntamente com o violoncelista
Aldo Parisot (1921 -), um trio de cAmara. Sua parceria com Claudio Santoro incluiu
também a participagdo no movimento Musica Viva® como intérprete de obras do
compositor amazonense. A esse respeito, Oriano de Almeida afirma que Claudio
Santoro era uma pessoa de grande importancia nesse grupo do Koellreuttert:.
Acrescentou que havia realizado as primeiras audi¢6es das pecas dele na Radio Roquete
Pinto do RJ. Relata, ainda, que se lembrava, perfeitamente, de uma audi¢do ao vivo no

Auditorio da Radio Roquete Pinto (informacdo verbal)'?:3,

8Informagéo verbal fornecida por Oriano de Almeida durante entrevista concedida ao professor de piano
Tarcisio Gomes Filho, no Hotel Sol, em Natal — RN, em julho de 2002.

°A informagc&o verbal foi editada a fim de conferir uma melhor compreensibilidade aos seus contedidos,
entretanto, a transcricdo completa da entrevista esté disponivel no Anexo.

®Movimento que introduziu técnicas contemporaneas da musica europeia no Brasil, em especial, o
dodecafonismo (KOELLREUTTER, 1994).

Hans-Joachim Koellreutter (1915 - 2005).

2Informagéo verbal fornecida por Oriano de Almeida durante entrevista concedida ao professor de piano
Tarcisio Gomes Filho, no Hotel Sol, em Natal — RN, em julho de 2002.

BA informacio verbal foi editada a fim de conferir uma melhor compreensibilidade aos seus contelidos,
entretanto, a transcricdo completa da entrevista estd disponivel no Anexo.
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Sua experiéncia como camerista incluiu ainda recitais com as sopranos Celina
Sampaio (1909 - 1974) e Maria Helena Coelho Cardoso*, além do duo pianistico com
iris Bianchi (1920 - 2011), sua esposa.

Em entrevista, concedida em 23 de julho de 2002, Oriano de Almeida menciona
alguns nomes e relata a amizade com o compositor Camargo Guarnieri ao afirmar que
este havia dedicado uma peca a ele, a VValsa n. 5, a Tocatta mais importante, talvez, para
piano... Complementou que, Camargo Guarnieri havia dado a partitura a ele antes de
fazer a dedicatéria (informacdo verbal)'**¢, Outros compositores citados na entrevista
foram Frutuoso Viana (1896 - 1976), Francisco Mignone (1897 - 1986) e 0s maestros
José Siqueira (1907 -1985), Souza Lima (1898 - 1982) e Eleazar de Carvalho (1914 -
1996) com quem teve oportunidade de se apresentar como solista a frente da Orquestra
Sinfonica Brasileira em 1955.

Alem da carreira pianistica, Oriano de Almeida dedicou-se, igualmente, ao
ensino do piano: integrou o corpo docente da Escola de Musica da Universidade Federal
do Rio Grande do Norte (EMUFRN) na década de 80, ministrando cursos de Extensdo
bem como percorreu algumas cidades do pais com o Curso Oriano de Almeida, nos
moldes daquele ministrado por Tagliaferro. Foi também escritor, tendo publicado os
livros: Masica Atraves dos Tempos do Século XVIII ao Século XX (ALMEIDA, 1991),
Magdalena, Dona Magdalena (ALMEIDA, 1993), Um Pianista Fala de Musica
(ALMEIDA, 1996) e Paris.... nos tempos de Debussy (ALMEIDA, 1997a).
Permanecem inéditos ainda outros 6 titulos: Do Inverno ao Outono; Cenas Infantis;
Contos, Apenas Contos; Primeiros, Unicos e Ultimos Poemas; Pingos e Respingos e
Ciclo Chopin.

Sua discografia inclui: Oriano de Almeida Interpreta Chopin (CHOPIN,
p1958), Oriano de Almeida Interpreta as suas Melodias (ALMEIDA, p1964), Realejo
(ALMEIDA, p1969), Oriano Interpreta Oriano — v. 1, 2 e 3 (ALMEIDA, p1982a,
p1982b, p1982c) e Cancdes e Solos de Piano (ALMEIDA, 1997b) - em parceria com

Maria Helena Coelho Cardoso.

4Cantora lirica paraense. As datas relativas a seu nascimento e morte ndo foram encontradas.

Informagéo verbal fornecida por Oriano de Almeida durante entrevista concedida ao professor de piano
Tarcisio Gomes Filho, no Hotel Sol, em Natal — RN, em julho de 2002. A edicdo das Valsas 1 a 5 de
Guarnieri publicadas pela Ricordi Brasileira (BR-2640) traz a Valsa 3 dedicada a Oriano de Almeida e a
Valsa 5 dedicada a Nellie Braga.

1A informacdo verbal foi editada a fim de conferir uma melhor compreensibilidade aos seus contedidos,
entretanto, a transcricdo completa da entrevista estd disponivel no Anexo.
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Oriano de Almeida realizou seu ultimo recital em 1984 e, a partir de entdo,
voltou-se a elaboragdo de seus livros e ao ensino da masica. As palavras de Negreiros!’

(2010, p. 14) ilustram bem essa fase da vida do artista:

Quem assistiu sua caminhada pelos becos e ruas, estreitas e pobres, da
Cidade Alta, bairro primevo de Natal, no passo de cadéncia silenciosa, passo
de quase levitagdo, ndo imaginaria nunca que aquele ser andénimo foi, em
certa época de sua vida, um dos mais importantes pianistas do século, deus
tributério da arte, como o mais consagrado intérprete de Chopin.

Diversas homenagens e agradecimentos foram prestados a Oriano de Almeida
por sua contribui¢do para a Cultura do Brasil. Em 1982, recebeu o titulo de Cidaddo
Natalense através do decreto legislativo n°. 160/82 (GALVAO, 2010, p.273). Foi
inaugurado, em 2001, o Memorial Oriano de Almeida. As homenagens a ele
direcionadas ndo cessaram com a sua morte, em maio de 2004. Em 2005, foi lancado o
Compact Disc (CD) Oriano de Almeida: tributo in memoriam (CHOPIN et al, p2005),
em um evento que reuniu masicos, amigos e familiares no Auditorio da EMUFRN.
Nesse mesmo local, deu-se a entrega do titulo de Doutor Honoris Causa a Oriano de
Almeida em 2010. Também nesse ano, foi lancada a biografia O Céu Era o Limite
(GALVAO, 2010), escrita pelo professor e historiador potiguar Claudio Galvao
(1937*). A Obra é resultado de entrevistas com Oriano de Almeida, amigos e familiares
do pianista; da analise dos arquivos da Radio MEC no RJ, onde ele trabalhou; de
exemplares de jornais da época, de albuns fotograficos e de diversos materiais que
faziam parte do acervo particular do artista. Assim, criou-se um volume repleto de
historias e dados marcantes sobre a vida e a carreira do pianista, compositor, escritor e
professor Oriano de Almeida, que segundo Galvéo (2010, p. 16): “[...] dedicou o melhor
de sua vida a arte e o maior de seu afeto a terra que o adotou” e cuja trajetdria marcou

para sempre o cenario musical e pianistico da cidade de Natal.

" NEGREIROS, Sanderson. Oriano ou a sinfonia aprisionada. Tribuna do Norte, Natal, RN, ano 60, n.
125, p. 14, 15 ago. 2010.
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3- O PRELUDIO COMO GENERO PIANISTICO

Em linhas gerais, pode-se definir o género PrelGdio como uma obra instrumental
de estrutura formal livre, destinada a preceder uma obra de maior dimensdo ou um
conjunto de pecas (LEDBETTER; FERGUSON, 2001, v. 20, tradugé@o nossa). Os mais
remotos exemplares datados do seéculo XV evidenciam o carater improvisatorio do
género, cuja justificativa encontra-se em sua prépria funcionalidade: atrair a aten¢do do
ouvinte, estabelecer a afinagdo do instrumento e a tonalidade ou modo de uma peca ou
de um conjunto de pecas a serem exibidas em seguida. Como afirma Moroney (2001, v.
20, traducdo nossa), o elemento improvisatorio é, particularmente, evidente nos
Préludes non mesures®® do seculo XVII, utilizados, frequentemente, como introducéo
das suites francesas e que encontram seus melhores exemplares na obra de Loius
Couperin (1626 - 1661) e Denis Gaultier (1603 - 1672).

Embora tenha sido pouco utilizado no Classicismo, o Preltdio foi retomado por
muitos compositores do periodo Romantico, como Mendelssohn (1809 - 1847), Brahms
(1833 - 1897), Frank (1822 - 1890), Reger (1873 - 1916) e Liszt (1811 - 1886).
Tornaram-se tipicas desse periodo as séries de Preludios para Piano, compostas de pecas
de curta duracdo que podem ser definidas como miniaturas evocativas para piano
hermeticamente construidas e livres que se desenvolvem a partir de pequenos
fragmentos melddicos e ritmicos (PRELUDE, 1999, traducéo nossa).

Dentre a vasta literatura existente, merece especial atencdo o conjunto de 24
Preludios para Piano - Opus 28 de Chopin, escritos entre 1836 e 1839. Segundo Wolff
(1990, p. 240, traducdo nossa), ao compor os Preludios - Opus 28, Chopin procurou
imitar, parcialmente, a série de pecas para teclado mais famosa de todas: O Cravo Bem
Temperado, de Bach. Tanto € que as organizou seguindo a mesma ordem adotada por
Bach em suas invencdes e sinfonias: o ciclo das quintas e suas relativas menores. E
compreensivel, portanto, que os Preludios - Opus 28 tenham se tornado uma das obras
preferidas pelos intérpretes de Chopin, pois eles contém toda a esséncia de seu estilo
composicional (WOLFF, 1990, tradu¢do nossa).

No prefacio do livro Preludes - Opus 28, Higgins (c1973, p. VII, traducdo nossa)

afirma que as grandes séries de Preludios para Piano foram escritas nos altimos trés

18«De origem francesa, 0s Préludes non mesures se caracterizam pelo agrupamento irregular das notas e a
auséncia de divisdes ritmicas, cuja realizagéo ficava a cargo do intérprete” (MORONEY, 2001, v. 20, p.
294, traducdo nossa).



22

séculos passados, respectivamente por Bach, Chopin e Debussy, tendo os dois Ultimos,
criado suas séries em homenagem a seus antecessores. Os dois livros de Preludios para
Piano de Debussy (1862 - 1918), compostos entre 1909 e 1913, sdo considerados um
marco na literatura do instrumento tanto devido as inovagdes estéticas quanto a
mudanca do tratamento sonoro dado ao instrumento. Debussy inaugura uma nova era na
estética musical do século XX, voltada, principalmente, para o timbre e o som
(LESURE; HOWAT, 2001, v. 7, traducdo nossa). O paralelismo, a bitonalidade e o
emprego das escalas pentatonica e de tons inteiros sdo alguns dos procedimentos
utilizados por Debussy que contribuiram para a expansdo harmonica e melédica de sua
obra, e a rebuscada utilizacdo dos pedais do instrumento e a exploracéo de sutilezas de
toque e de sonoridade tornaram seus Preludios pegas de extrema importancia para o
repertorio pianistico.

O piano ocupa um lugar de destaque também na musica de Rachmaninoff (1873
-1943), tanto no repertdrio solo quanto no cameristico. Suas habilidades de pianista lhe
favoreceram a explorar plenamente as possibilidades expressivas do instrumento.
Rachmaninoff compds duas series de preludios: a primeira, Opus 23, possui 10 pecas e
foi escrita no ano de 1903, e a segunda, Opus 32, em 1910, contendo 13 Preludios.
Pianisticamente, tais pecas exigem do intérprete tanto agilidade e precisdo técnica
quanto maturidade emocional e interpretativa. Apesar de variados, todos os preludios
tém uma caracteristica comum na medida em que demonstram a capacidade de
Rachmaninoff em descrever perfeitamente o humor ou sentimento particular de cada
um. Eles sdo, como afirma Norris (1980, v. 20, traducdo nossa), poemas sinfénicos de
pequeno porte.

Scriabin (1872 - 1915) também se destaca pela producdo de preludios para
piano. De acordo com Powell (2001, v. 23, traducdo nossa), ele é considerado Unico
entre 0s compositores ndo s6 por sua obsessdo pela Filosofia e o Misticismo, mas
também pela natureza global de sua compreensdo musical. Seu interesse em assuntos
como a Sinestesia e a Metafisica se refletiu, especialmente, em suas obras mais tardias,
onde prevaleceu uma estética, cada vez mais distante, do tonalismo. Suas composicoes
para piano contribuiram, notavelmente, para o repertério do instrumento. O ciclo de 10
sonatas (POWELL, 2001, v. 23, traducdo nossa) € considerado o de mais alta qualidade
desde as sonatas de Beethoven e possibilitou, a um grande nimero de pianistas,
extraordinarias performances. Em termos quantitativos, sua maior colaboragdo para a

literatura pianistica se deu através dos mais de 90 preludios escritos (POWELL, 2001,
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v. 23, traducdo nossa) ao longo de quase duas décadas, distribuidos entre o Opus 2
(POWELL, 2001, v. 23, traducao nossa) e o Opus 74 (POWELL, 2001, v. 23, tradugéo
nossa) de seu catalogo de composicgdes.

Voltando o olhar para a masica brasileira, encontramos diversos compositores
do pais que se dedicaram a composicdo de preludios para piano: Camargo Guarnieri
(1907 -1993) comp6s uma série de 50 preludios denominados Ponteios (SILVA, 2001)
entre os anos de 1930 e 1959. O termo Ponteio deriva do verbo pontear, que significa
preludiar (SILVA, 2001, p. 402, grifo do autor). A palavra faz mencdo ao costume dos
tocadores de dedilharem sua viola ou violdo antes de iniciar uma execucdo. As pecas
sd0 miniaturas escritas sob uma estrutura formal livre, na maioria das vezes
monotematica, sendo perceptivel em todos eles uma profunda caracteristica da musica
brasileira. Ao lado da marcacdo metrondmica, os Ponteios trazem a indicacdo de seu
carater, que também lhes serve de titulo, como bem descreve Mendonga (2001, apud
SILVA, 2001, p. 404-405):

S8o quadros significativos, que reproduzem imagens da maneira de ser do
povo brasileiro. [...] alguns dos ponteios apresentam o ritmo vibrante do
batuque, outros lembram o maxixe e o lundu; nuns a moda de viola faz-se
presente, noutros [sic] sente-se a danga rural vivaz e nervosa; mais adiante,
deparamos com ritmos martelados sugerindo instrumentos populares de
percussdao ou uma melodia singela de modinha tratada polifonicamente. A
maior parte deles, entretanto, exprime melancolia, quase um queixume - é o
drama do sertanejo, cheio de resignacéo [...]

Claudio Santoro (1919 - 1989) compés 34 preludios para piano entre 0s anos de
1946 e 1989, os quais foram distribuidos em duas séries: a primeira é composta dos
cinco primeiros prelddios, escritos entre 0s anos de 1946 e 1950; a segunda corresponde
aos 29 seguintes, compostos de 1957 a 1989. Segundo Livero (2003), os preludios de
Santoro apresentam diversas tendéncias composicionais caracteristicas da musica do
século XX, como o dodecafonismo, o atonalismo, o modalismo, a polirritmia, o uso de
recursos cromaticos e de acordes sem funcdo tonal, entre outras; além disso, se
caracterizam também pela exploracdo das ressonancias do piano e de seus inUmeros

recursos timbristicos.

Merece destaque também a contribui¢do de César Guerra-Peixe (1914 - 1993),
autor da série de 10 pecas intitulada Preltdios Tropicais, escrita nos anos de 1979, 1980
e 1988. Seus titulos sugerem a inspiracdo no universo folclérico e popular, como se

pode observar em Reza de Defunto, Ponteado de Viola e Cantiga de Folia de Reis
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(SERRAO, 2007). Segundo Serrdo (2007), os Preludios Tropicais s&o mais que um
retrato de nossa cultura: eles resumem a vivéncia musical do compositor e refletem,
especialmente, o periodo em que ele viveu no Recife-PE.

Por sua vez, Oriano de Almeida presenteou a literatura pianistica norte-rio-
grandense com os Prelidios Potiguares (ALMEIDA, c2001a), unindo-se a tantos

compositores brasileiros que se dedicaram a criacdo de prelidios para piano.

3.1 Os Preladios Potiguares

Os Preltdios Potiguares de Oriano de Almeida, apresentam uma equilibrada
mistura entre as influéncias herdadas dos grandes mestres roméanticos e as sonoridades
tipicas dos temas folcldricos e populares da musica nordestina. A respeito da obra,
Guerra (2001) afirma: “[...] O romantismo esta sempre presente e a facilidade ou
exatiddo para expressar determinadas situacOes leva o ouvinte a visualizar de uma
maneira muito bela o quadro que ele tenta demonstrar” *°. A coletanea consiste em 20
pequenas pecas para piano, compostas entre os anos de 1947 e 1982 em diversas

cidades do pais e do mundo:

Quadro 1 — Lista dos Preludios Potiguares de Oriano de Almeida

TITULO LOCAL ANO BE .
COMPOSICAO
No Caminho do Sertéo (n. 1) Natal - RN (1982)
Lenda do Carreiro (n. 2) Belém — PA (1966)
Toada Ingénua (n. 3) Belém — PA (1966)
A Sombra da Velha Jaqueira (n. 4) Natal — RN (1982)
Flor de Cactus (n. 5) Natal — RN (1982)
Chorinho de Guarapes (n. 6) RJ (1967)
Sequilhos e Alfinins (n. 7) Natal - RN (1982)
Caicara do Rio dos Ventos (n. 8) Natal - RN (1982)
Sertanejo Cantador (n. 9) RJ (1948)

®Documento no paginado.
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(cont.) Quadro 1 — Lista dos Preludios Potiguares de Oriano de Almeida

TITULO LOCAL ANO DE ~
COMPOSICAO
Os Negros do Rosério (n. 10) Natal - RN (1982)
Polytheama (n. 11) Paris — FR (1950)
Saudades do Potengi (n. 12) RJ (1980)
O Galinho de Santo Antonio (n. 13) Natal — RN (1982)
Xarias e Canguleiros (n. 14) Paris — FR (1947)
O Alvissareiro da Torre da Matriz (n. 15) Natal — RN (1982)
Sarau na Rua da Conceicéo (n. 16) Natal — RN (1982)
Comprai Jué Juca (n. 17) Natal - RN (1982)
Lamento da Senzala (n. 18) Paris — FR (1950)
Natal (n. 19) RJ (1951)
As Imburanas da Pedra Grande (n. 20) Natal — RN (1948)

Fonte: Almeida (c2001a).

Como se pode observar, metade dos preludios foram escritos em Natal — RN, em
1982, periodo em que Oriano de Almeida retornou, definitivamente, para a cidade.
Durante este periodo, dedicou-se com afinco a composicao, tendo escrito muitas obras
nesta época. Segundo sua prima, a pianista Marluze Romano (1941 -), essas Pecas
seriam as mais inspiradas, dentre as tantas outras, por ele escritas, visto que ele se
encontrava, de fato, inserido no ambiente sobre o qual escrevia (informacdo verbal).
Os fatores que contribuiram para a escolha das pecas abordadas neste trabalho foram a
presenca de elementos ritmicos e melddicos que remetem a sonoridade da musica
nordestina assim como as divergéncias encontradas entre a partitura adotada para
andlise e a interpretacdo do compositor. A partir destas premissas, foram selecionados
os seguintes preladios: No Caminho do Sertdo (n. 1), Sequilhos e Alfinins (n. 7), O
Alvissareiro da Torre da Matriz (n. 15) e Comprai Jua Jucé (n. 17).

O primeiro preludio da série, No Caminho do Sertdo (n. 1), foi dedicado ao
pianista mineiro Nelson Freire (1944 -). O termo sertdo indica regido agreste, distante

das povoacGes ou de terras cultivadas, ou ainda, zona pouco povoada do interior do

DInformagdo verbal fornecida por Marluze Romano durante entrevista concedida a autora desta
Dissertacdo, na residéncia da entrevistada, em Natal — RN, em fevereiro de 2011. Tal informac&o foi
editada a fim de conferir uma maior compreensdo quanto a transmissdo de conteldo, entretanto, a
transcricdo completa da entrevista esta disponivel no Anexo.




26

Brasil, em especial do interior semiarido da parte norte-ocidental, mais seca do que a
caatinga, onde a criacdo de gado prevalece sobre a agricultura, e na qual perduram
tradicbes e costumes antigos (SERTAO...,2001), como é o caso do interior de grande
parte do RN. Segundo Galvdo, a imagem que inspirou a composi¢do do primeiro
Preludio Potiguar foi a de um cavalo trotando pela estrada poeirenta (GALVAO, 2010,
p. 335). De fato, a associacdo da pegca com uma cavalgada é bastante plausivel,
sobretudo, pela énfase ritmica do motivo de acompanhamento. A ambientacdo da peca
se da tanto pelo aspecto ritmico quanto melédico visto o notério uso de elementos
modais na construcdo dos dois temas principais.

O sétimo preladio, Sequilhos e Alfinins é uma peca extremamente ritmica e foi
dedicada a Nilda Guerra Cunha Lima* (19--?). Ao descrevé-la, Marluze Romano
afirma que a mesma “[...] tem dedos elétricos [...]” (informacédo verbal)? e que, por isso,
a ligacdo entre a peca e a pessoa para a qual foi escrita € extremamente compreensivel,
tendo em vista o andamento rapido e a escrita frenética da obra. Os dois substantivos
masculinos que compdem o titulo da pe¢a sdo iguarias doces cujo consumo ocorre,
geralmente, acompanhado de café, leite ou cha. Ndo se sabe se Oriano de Almeida
utilizou os nomes sequilhos e alfinins por se tratar de doces apreciados pela aluna a
quem ele dedicou a obra ou se ele os empregou de maneira aleatoria.

O Alvissareiro da Torre da Matriz foi dedicado a Maju Vital®, diretora da
Sociedade de Cultura Musical de Salvador-BA durante 0 auge da carreira pianistica de
Oriano de Almeida. Alvissareiro é aquele que anunciava a chegada de um navio a barra
e ia pedir ao dono da embarcacéo as alvissaras (ALVISSAREIRO..., 1999), isto é, uma
espécie de prémio ou recompensa. De acordo com a descricdo do préprio Oriano de
Almeida, a peca retrata a figura do mensageiro da torre da Igreja de Nossa Senhora da
Apresentacdo, matriz de Natal - RN, cuja funcdo era a de anunciar 0s navios que
chegavam a cidade (GALVAOQ, 2010).

O preludio Comprai Jua Jucd, o décimo sétimo da série, foi dedicado a Mario
Tavares (1928 - 2003). Segundo Galvao (2010, p. 336), o titulo refere-se ao pregdo da

21 Pianista e Professora aposentada da Escola de Musica da UFRN. Nao tivemos acesso a sua data de
nascimento.

2Informacgdo verbal fornecida por Marluze Romano durante entrevista concedida a autora desta
Dissertacdo, na residéncia da entrevistada, em Natal — RN, em fevereiro de 2011. Tal informac&o foi
editada a fim de conferir uma maior compreensdo quanto a transmissdo de conteldo, entretanto, a
transcricdo completa da entrevista esta disponivel no Anexo.

Z3Pianista e professora de piano baiana. Ndo foram encontradas as datas relativas a seu nascimento e

morte.
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velhinha vendedora de ervas que, provavelmente, percorria as ruas do centro da cidade
oferecendo seus produtos, muito embora ndo se saiba em que época Oriano de Almeida
presenciou tais eventos, se quando crianga ou em idade mais avancada, visto que o
mesmo residiu nesta localidade em ambos os periodos. O termo pregédo deriva do verbo
apregoar, que significa proclamar em voz alta. Em geral, os pregdes dos vendedores de
rua envolvem um motivo melddico de ritmo livre, bastante proximo do recitativo
musical, com o qual os vendedores ambulantes anunciam suas mercadorias
(PREGAO..., 1999). Jué é fruto do juazeiro - uma arvore tipica da caatinga nordestina —
e geralmente € utilizado como sabdo ou como produto para limpar os dentes. A palavra
Jucéd, provavelmente, foi aplicada em um sentido genérico, visto que o seu significado
diz respeito aquele que pertence a um povo indigena que habitava a margem direita do
Rio Jaguaribe, no Ceara (JUCA..., 1999).

Segundo Oriano de Almeida, os Preludios Potiguares ndao foram pensados,
inicialmente, como um conjunto. Ele ndo tinha o proposito de escrever uma série de
preludios que apresentasse coesdo tonal ou tematica, mas tinha a intencdo de criar
musicas evocativas do Nordeste brasileiro. A sua masica, como ndo tinha compromisso
nem de época nem de espaco, ndo se pode dizer que seja brasileira ou francesa, ou
inglesa, se é moderna ou se é antiga. Contudo, Oriano de Almeida fez um disco?,
especialmente nordestino, de musica brasileira, sobretudo, local, com temas locais e 0s
titulos todos daqui (informagéo verbal)?.

A referéncia ao Nordeste ndo se restringe apenas aos titulos das pecas. Percebe-
se, em algumas delas, o uso de escalas modais e de células ritmicas comuns a musica
desta regido; em outras, porém, a escrita se mostra bastante tradicional em seus aspectos
melddicos, ritmicos e harménicos. A este respeito, José Valdécio da Silva® afirma que
em sua formacdo musical, Oriano de Almeida ndo se aprofundou nos estudos de
composicdo e harmonia, e que suas composicdes eram concebidas de maneira
espontanea. Seu conhecimento advinha, indubitavelmente, de sua propria experiéncia
como intérprete e de seus estudos individuais: ele debrucava-se sobre uma obra e ia

dissecando-a e, a partir deste processo, adquiria consciéncia de seus elementos

24Referéncia a gravacdo do disco Oriano interpreta Oriano (ALMEIDA, p1982, v. 2), lancado pelo
Projeto Mem©ria, cujo contetido é justamente os Preltdios Potiguares (ALMEIDA, C2001).

SInformacdo verbal fornecida por Oriano de Almeida durante entrevista concedida ao professor de piano
Tarcisio Gomes Filho, no Hotel Sol, em Natal — RN, em julho de 2002. Tal informagao foi editada a fim
de conferir uma maior compreensdo quanto a transmissdo de conteldo, entretanto, a transcricao
completa da entrevista esta disponivel no Anexo.

%6José Valdécio da Silva (1945 -): professor aposentado do Departamento de Engenharia Civil da UFRN e
amigo de Oriano de Almeida.
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constituintes. Certamente, esta foi a sua verdadeira escola de composi¢do (informagéo
verbal)?.
A respeito de seus métodos composicionais, Oriano de Almeida relata:

“[...] eu compunha sempre, sem ser compositor, inventor de melodias, como
eu digo [...]. Fazia uma composic¢do, esquecia, fazia outra... [...] eu tinha o
improviso [...] de compositor. [...] acho que compus umas 500 mdsicas, mas
s6 sobraram 100, e dessas 100 estdio escritas 40 [...]” (informagdo verbal)?8.

O pianista afirma que nunca tocou suas musicas em concertos. Indagado sobre o

porqué de tal opgéo, Oriano de Almeida responde:

Porque eu ndo era compositor, aquilo era um hobby, um talento inato que eu
ndo prestei atencdo [...]. Ndo tinha tempo de pensar que era... [compositor]
porque a minha carreira toda era dedicada a ser concertista e aos concertos,
[...]” (informacdo verbal)?.

Guerra (2001) considera a Obra para piano de Oriano de Almeida otimista: [...]
sente-se a felicidade, ou melhor, tudo é feliz e risonho, romantico e alegre, as musicas
mais lentas sdo romanticas e belas, elas ndo sdo tristes, alids, Oriano ndo gosta de
tristeza, nem de falar nem de expressar através da musica (GUERRA, 2001) .

Além dos Preludios Potiguares, Oriano de Almeida escreveu outras 42 pecas
para piano solo, incluindo trés valsas e duas suites. Também comp6s 19 cancGes para
canto e piano, das quais duas sdo versdes letradas de dois preludios: Caicara do Rio dos
Ventos, cuja letra foi escrita por Nara de Oliveira, e a Cancdo para Natal, que
corresponde ao preludio Natal (n. 19). Esta ultima, possui duas versdes com letras
distintas, a primeira de autoria de Waldemar Henrique e a segunda de Didgenes da
Cunha Lima (TAVARES, 2010)3. Apesar de todo o esforco, apenas trés obras foram

publicadas: Cancdo de Lilian, em 1959, pela Seresta Edicdes Musicais, em SP

2Informacdo verbal fornecida por José Valdécio da Silva durante entrevista concedida a autora desta
Dissertacdo, na residéncia do entrevistado, em Natal — RN, em fevereiro de 2011. Tal informacéo foi
editada a fim de conferir uma maior compreensdo quanto a transmissdo de conteldo, entretanto, a
transcricdo completa da entrevista esté disponivel no Anexo.

ZInformacdo verbal fornecida por Oriano de Almeida durante entrevista concedida ao professor de piano
Tarcisio Gomes Filho, no Hotel Sol, em Natal — RN, em julho de 2002. Tal informagao foi editada a fim
de conferir uma maior compreensdo quanto a transmissdo de conteddo, entretanto, a transcricdo
completa da entrevista esta disponivel no Anexo.

2Informacdo verbal fornecida por Oriano de Almeida durante entrevista concedida ao professor de piano
Tarcisio Gomes Filho, no Hotel Sol, em Natal — RN, em julho de 2002. Tal informagao foi editada a fim
de conferir uma maior compreensdo quanto a transmissdo de conteldo, entretanto, a transcricao
completa da entrevista esta disponivel no Anexo.

%0Documento ndo paginado.

31Documento online ndo paginado.
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(BRAGA, 2011)%?; Valsa de Paris, no mesmo ano e cidade, porém pela Editora Ricordi
(BRAGA, 2011)* e o0s 20 Preludios Potiguares pela EDFJA, em Natal-RN.

32Documento online ndo paginado.
33Documento online ndo paginado.
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4 - DEFINICOES E CONCEITOS

Esta secdo apresentard as definicdes e conceitos dos principais termos
empregados no Capitulo 5, destinado ao estudo analitico-interpretativo dos quatro
preltdios selecionados: No caminho do Sertdo (n. 1), Sequilhos e Alfinins (n. 7), O
Alvissareiro da Torre da Matriz (n. 15) e Comprai Jué Juca (n. 17). Foram abordados
contetdos relacionados a morfologia, a fraseologia e a interpretacdo musical, tendo
como referencial a bibliografia adotada para esta pesquisa.

4.1 Interpretacgdo e anélise musical

Segundo Davies (1994), o termo interpretacdo musical € o resultado da
associagdo entre notacdo, enquanto registro escrito da musica, e execucdo, ou seja, a
realizacdo da decodificagcdo dos simbolos de uma partitura. Pode-se também empregéa-lo
na compreensdo de uma determinada obra. Essa compreensdo, por sua vez, é
influenciada, diretamente, pela maneira como a peca é executada. Partindo desta
premissa, depara-se com o papel crucial do intérprete enquanto participante do processo
de compreensdao de uma obra musical, visto que a musica necessita dele para ser
transmitida. Em Musica y lenguaje en la estética contemporanea, Fubini (1994) relata o
ponto de vista da musicdloga francesa Gisele Brelet, que afirma que uma partitura é
apenas um conjunto de simbolos que ndo se configura como musica até que o intérprete
Ihe dé vida: a musica necessita da figura do intérprete para existir (BRELET, 1960,
apud FUBINI, 1994, p. 119). Tal afirmacdo evidencia a responsabilidade do intérprete
ao ser 0 sujeito que toma as decisfes no que concerne a0 modo como uma obra sera
tocada e que, a partir destas escolhas, elabora-se a sua interpretacdo. A interpretacao
apresenta, portanto, a sua visao de uma obra, e servira de referéncia para a percepcéao e a
compreensdo que o ouvinte tera da peca que lhe é apresentada. Esta influéncia se aplica
ndo somente no que diz respeito as sutilezas de toque, de fraseado e de dindmica, mas
também no que se refere a concepcdo da peca como um todo, as suas caracteristicas
expressivas e a compreensdo estilistica da obra. Portanto, ndo cabe ao intérprete apenas
repetir ou traduzir o que se encontra escrito em uma partitura, por meio da voz ou de um
instrumento musical.

Isto posto, vemos que o intérprete necessita de um profundo conhecimento da

obra que esta executando para assim, desempenhar bem a sua funcdo. Este saber diz
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respeito aos mais diversos aspectos da pec¢a, inclusive a sua estrutura formal e
fraseoldgica, que lhe servird de norte para a criacdo de sua concepgao interpretativa. Por
isto, o estudo da andlise é de fundamental importancia no processo criativo da
interpretacéo, pois fornece ao executante a visao geral da estrutura de uma obra, a partir
da qual ele podera aplicar os recursos interpretativos e expressivos adequados, em cada
ocasiao.

De um modo geral, existe o consenso de que a analise musical consiste no
desmembramento da estrutura musical em seus elementos constituintes bem como na
investigacdo do papel destes elementos na estrutura (BENT; POPLE, 1980). Como
explica Corréa (2006), esse fracionamento tem como objetivo o estudo em separado dos
elementos constituintes, possibilitando entender quais sdo, como se articulam e como
foram conectados de modo a gerar o todo de que fazem parte. O centro da analise é,
portanto, a busca pela identidade, para que entdo, seja possivel a identificacdo das
diferencas ou das semelhancas entre os materiais em questdo. Essa operacdo norteia 0s
trés aspectos fundamentais do processo de construgdo musical: 0 contraste, a recorréncia
e a variacdo (BENT; POPLE, 1980). A identificacdo das diferencas e similaridades
fornece ao intérprete, material fundamental para a criacdo de sua interpretacéo,
norteando as escolhas relacionadas a dinamica, fraseado e agogica no sentido de que
sejam definidas em conformidade a estrutura global da peca a ser tocada.

Sabe-se que a analise musical engloba muitos métodos e classificacdes
diferentes. Este Trabalho procurou investigar a estrutura dos preladios selecionados
concentrando-se, principalmente, na analise formal e fraseologica, tendo como base as
defini¢des e conceitos adotados por Arnold Schoenberg (1874-1951) em Fundamentos
da composicdo musical (SCHOENBERG, 1996) e Esther Scliar (1926-1978) em
Fraseologia Musical (SCLIAR, 1982).

4.2 Morfologia e fraseologia musical

Devido a diferenca de significado do termo frase apresentada por Schoenberg
(1996), optou-se por expor apenas 0s conceitos de forma e motivo apresentados pelo
autor, baseando a definicdo de membro de frase, frase e periodo no contetdo presente
em Scliar (1982).
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4.2.1 Forma e motivo

Para Schoenberg (1996), o conceito de forma pode ser empregado em diversos
sentidos: primeiramente, para determinar o nimero de partes que constituem uma peca,
como, por exemplo, as formas binéria, ternaria e rondo; em um segundo sentido, pode
ser usado para definir o nivel de complexidade de suas partes constituintes, como no
caso da forma-sonata; em um terceiro sentido, a palavra forma define caracteristicas
relacionadas a métrica, ritmica e andamento, como no caso do scherzo, do minueto e de
outras formas de danca.

Esteticamente, o termo forma diz respeito a organizacdo de uma peca ou a
maneira como suas partes sdo dispostas. Esta organizacdo é o fator que Ihe confere
compreensibilidade, elemento téo essencial em um discurso musical quanto a pontuagao
em um texto literario. Tal compreensdo baseia-se nos principios da légica e da
coeréncia, principios estes que sdo alcancados mediante a apresentacdo das ideias
musicais e do desenvolvimento e conexdo entre elas. Para Schoenberg (1996), a
subdivisdo apropriada das partes que constituem a forma de uma obra musical é

fundamental inclusive no sentido de facilitar a sua memorizagéo.

Além do mais, s se pode compreender aquilo que se pode reter na mente, e
as limitagdes da mente humana nos impedem de memorizar algo que seja
muito extenso. Desse modo, a subdivisdo apropriada facilita a compreenséo e
determina a forma (SCHOENBERG, 1996, p. 28).

Para Schoenberg (1996), o motivo € o cerne da ideia musical que, em geral,
aparece logo no inicio da peca e é repetido ao longo de seu decorrer. Afirma também
que qualquer sucessdo ritmica de notas pode ser usada como um motivo basico, mas nao
pode haver uma diversidade muito grande de elementos (SCHOENBERG, 1996, p. 36).
Na maioria das vezes, ele é formado por poucos intervalos. Schoenberg (1996) diz ainda
que o uso repetido de um motivo ndo deve gerar monotonia. Para tanto, se faz uso do
processo de variacdo. Utilizado sob estas condi¢cdes, o motivo ird conferir unidade,
coeréncia e tornara o discurso musical fluente.

O processo de variacdo de um motivo exige a mudanca de alguns dos elementos
constituintes em contraposicdo a manutencdo de outros. Em geral, o elemento ritmico é
preservado enquanto pequenas variagdes melddicas e de intervalo se desenvolvem. O
processo de variagdo motivica implica, portanto, na repeticdo, que pode se realizar de

duas formas: através das repeticOes literais que, como 0 proprio nome sugere, ocorrem
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quando todos os elementos e as relacGes intervalares sdo preservadas; e tambem por
meio de repeticdes modificadas, quando sdo produzidos novos materiais através do
motivo original (SCHOENBERG, 1996).

Scliar (1982) expde, inicialmente, que o estudo da fraseologia musical pode ser
definido através de uma comparacdo: assim como no discurso verbal, onde as palavras
se conectam originando as frases, 0S sons se agrupam em pequenas estruturas,
denominadas agrupamentos fraseoldgicos. Estes irdo se conectar uns aos outros,
formando frases, que por sua vez originardo periodos.

Para Cooper e Meyer, o agrupamento fraseol6gico é o produto da semelhanca,
diferenca, proximidade ou separacdo dos sons percebidos pelo ouvido e organizados
pela mente (COOPER; MEYER, 1960, apud SCLIAR, 1982, p. 9). Considerando esta
definicdo, pode-se concluir que, quanto maior for a semelhanca entre 0os componentes
estruturais, maior serd a coesdo entre eles, da mesma forma que quanto maior for a
diferenca, maior sera a separacéo entre 0s mesmos.

Scliar (1982) afirma que, em geral, os fatores que determinam a coes&o ou a sua
auséncia estdo ligados as alturas e as duragdes dos sons: em relagdo as alturas, o
movimento unidirecional das notas, ou seja, 0 deslocamento descente ou ascendente das
mesmas e a homogeneidade de género, harmonia, configuracdo e textura sdo fatores
determinantes de coesdo fraseoldgica; ja no que diz respeito as duragdes dos sons, as
configuracbes homogéneas de ritmo e as emissdes isdcronas — as notas de curta duracdo
tendem a se unir com a proxima bem como as de longa duracdo tendem a se desconectar
da seguinte — sdo os principais elementos que contribuem para a coesdo fraseoldgica de
um agrupamento.

As pausas possuem um papel fundamental na delimitacdo das cesuras existentes
entre as estruturas fraseologicas do discurso musical. Genericamente, pode-se dizer que,
quanto maior for a sua duracdo, maior sera a separacdo entre 0S agrupamentos em
questdo. As cadéncias denotam resolucdo, sendo também um importante elemento de
separacdo de agrupamentos num contexto de musica tonal ou modal.

Scliar (1982) frisa que além das pausas e cadéncias, a suspensdo de uma ideia
musical pode ser manifestada quando a terminacdo de um agrupamento € interrompida

pelo aparecimento de novo material.
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4.2.2 Membro de frase, frase e periodo

Scliar (1982) classifica os elementos fraseoldgicos quanto as suas quantidades e
qualidades. Comecgando pelo membro de frase, afirma que é quantitativamente
constituido de dois ou trés motivos, podendo ser denominado binario ou ternario. Os
fatores que determinam a unido dos membros de frase sdo a coesdo, a complementacao
e a redundancia. A coesdo é determinada pela proximidade entre as notas e pela
homogeneidade dos registros; ja a complementacdo é delimitada pela clareza ritmica,
pela concatenacdo da linha melddica e pela finalizacdo harménica; por dltimo, o fator
redundancia € identificado pela unidade do discurso (SCLIAR, 1982). Quanto as suas
qualidades, os membros de frases se classificam como afirmativos e contrastantes: no
primeiro caso, verifica-se a presenca de motivos iguais ou semelhantes; no segundo, 0s
motivos sdo diferentes. No caso dos membros de frase terndrios, mesmo que haja
semelhanca entre dois motivos, basta que um deles seja diferente para que 0 membro
seja considerado contrastante (SCLIAR, 1982).

De acordo com Scliar (1982), a frase se caracteriza por sua estrutura extensa e
finalizada sempre com cadéncia. Apesar de um membro de frase também poder conter
cadéncia, seu carater é diferenciado, pois, geralmente, sua linha melddica se apresenta
incompleta e sua duracdo é mais curta do que na frase. Em geral, a frase é formada por
dois ou trés membros de frase e é classificada como binaria ou ternaria. Assim, como o
membro de frase, as frases podem ser afirmativas, — quando os membros de frase sdo
iguais ou parecidos — contrastantes, — quando sdo formadas por membros de frase
diferentes — e irregulares, — quando apresentam membros de frase com tamanhos
diferentes. Ha& ainda casos em que as frases assumem caracteristicas especiais, nao
sendo, portanto, classificadas segundo os critérios supracitados. E o caso, por exemplo,
da frase isolada, que consiste em uma estrutura autbnoma, isto é, que ndo se vincula aos
outros agrupamentos e, consequentemente, possui carater de transicdo, introducdo ou
finalizacdo.

O periodo é, para Scliar, 0 agrupamento mais completo da fraseologia (SCLIAR,
1982, p. 45). Schoenberg (1996) o define genericamente como uma sec¢ao tematica e
harmonicamente completa de uma obra musical, que consiste em duas frases
equilibradas, chamadas de antecedente e consequente, e que comecam com 0 MEeSMO
motivo (BENT; DRABKIN, 1987, p. 126). No entanto, o periodo pode ser classificado
como binério, quando apresenta duas frases; ternario, quando possui trés frases; ou

duplo, quando é constituido por dois periodos. Em relacdo a qualidade, pode ser
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classificado como afirmativo, quando suas frases apresentam um perfil homogéneo;
contrastante, quando formado por frases de perfis heterogéneos; e irregulares, que se
caracterizam pela presenca de frases de tamanhos diferentes (SCLIAR, 1982).

Scliar (1982) destaca ainda o papel das cadéncias, que possuem grande
importancia no que diz respeito aos periodos, visto que denotam os perfis suspensivos
(quando terminam em acordes que diferem da tbnica) ou afirmativos (quando
estabelecem a tbnica) de cada frase e assim, corroboram na defini¢éo do inicio e do fim
dos periodos.

4.3 Modalismo, Modernismo e Nacionalismo

A ocorréncia de escalas modais em alguns dos preludios analisados neste
trabalho suscitou a adocdo de bibliografia referente ao assunto. Para tanto, foram
escolhidos os trabalhos publicados por Siqueira (1981) — O Sistema Modal na Musica
Folclorica do Brasil e Paz (2002) — O Modalismo na Musica Brasileira.

Do latim modus, a palavra modo significa medida, padrdo, maneira, jeito. Na
teoria da musica ocidental, ela compreende trés aplicacGes distintas: a relacdo entre os
valores longa e brevis, na notacdo do final da Idade Média; intervalo, também na
primitiva teoria medieval; e por ultimo, um conceito envolvendo tipo escalar e melédico
(SADIE, 1994, p. 612), que se aplica ao presente trabalho.

José Siqueira (1907 - 1985), apds muitas pesquisas no campo da mdsica
folclorica do Nordeste do Brasil, define a existéncia de seis estruturas escalares de
caracteristicas modais de uso recorrente nessa regido. Tais estruturas foram
denominadas Modos Nordestinos: trés foram chamados reais e possuem, cada qual, o
seu modo derivado correspondente, situado uma terca menor abaixo (SIQUEIRA,
1981).

Siqueira (1981) percebeu que, estas escalas modais apresentavam a mesma
estrutura intervalar de alguns dos modos eclesiasticos, muito embora fossem
empregadas em um contexto ritmico e cultural totalmente diverso. A Figura 1
demonstra a estrutura dos modos reais nordestinos e derivados e 0s compara aos modos

eclesiasticos correspondentes:
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Figura 1 - Modos nordestinos
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Fonte: SIQUEIRA (1981, p. 3-6).

Paz (2002) apresenta uma vasta pesquisa acerca do repertorio de masica modal
brasileira tanto na esfera folclérica e popular quanto no universo erudito e religioso.
Para tanto, preocupou-se também em registrar exemplos das mais variadas escalas
modais empregadas neste repertorio, demonstrando que a utilizacdo destas estruturas vai
alem dos trés modos estabelecido por Siqueira (1981). Inclusive, a principal
caracteristica do sistema modal ¢ a multiplicidade de escalas, de configuraces sonoras
resultantes da distribuicdo dos tons e semitons no contexto escalar (PAZ, 2002).

A presenca dos modos na musica brasileira atingiu ndo somente o ambito da
musica folclérica, litargica e popular. Sua utilizacdo inclui o ambito da musica erudita
onde, muitas vezes, outros recursos aparecem entrelacados aos elementos musicais,
como lendas e crendices populares. Na maioria das vezes, 0 uso do modalismo na
musica erudita ndo se apresenta por meio de uma estrutura musical simplificada, como
ocorre na musica folclorica, por exemplo. No caso dos compositores eruditos, € muito
comum perceber a mistura de elementos modais com os da linguagem contemporanea,
como fez o compositor pernambucano Marlos Nobre (1939 - ) em Cantiga de Cego, do
3° Ciclo Nordestino Opus 22, na qual o idioma modal divide o espaco com recursos da
musica contemporanea, como os clusters. Essa manipulacdo das escalas modais resulta,
em alguns casos, no obscurecimento dos modos devido a utilizacdo de técnicas
composicionais complexas, como o Serialismo. Os modos assumem, portanto, uma

utilizacdo muito livre, sendo, por vezes, alterados e modificados em sua estrutura
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original. De qualquer forma, o fato é que muitos compositores brasileiros escreveram
musica modal, muito embora nem sempre fazendo uso de temas modais: em certos
casos, Vverifica-se o emprego de um modalismo mais universal e, em outros casos, 0 que
se ouve é somente uma insinuagao do modo.

O emprego do modalismo foi um dos frutos das transformacdes vivenciadas pela
musica brasileira no século XIX. A independéncia estético-musical do Brasil da
influéncia exercida pela mulsica europeia comegou com a utilizacdo da tematica
nacional, em A Sertaneja de Brasilio Itiberé (1848-1913), muito embora o contetdo
musical e 0s processos composicionais fossem todos ainda pautados na musica
europeia. Alberto Nepomuceno (1864-1920) foi considerado, por muitos, como 0
pioneiro do movimento nacionalista no Brasil ao introduzir o uso do portugués como
idioma de suas cancbes. Despontava, entdo, o Nacionalismo musical brasileiro,
movimento musical do inicio do seculo XIX que defendia a incorporagdo a musica de
elementos nacionais caracteristicos (NACIONALISMO, 1994). Seu proposito era o de
criar uma tentativa mais consciente de afirmagéo da tradigdo nacional em relagéo aquilo
que ja havia sido realizado por compositores nacionalistas, como por exemplo,
Smetana, Dvorak e Bartok. Mas foi a partir do posicionamento estético de Andrade
(1972) em seu livro Ensaio Sobre a Musica Brasileira que o Modernismo Nacionalista
Brasileiro despontou como proposta principal para a arte musical do pais.

Andrade pretendia obter dos masicos uma consciéncia profunda capaz de fazer
coincidirem expressdo individual e expressdao nacional (ANDRADE, 1972, apud
TRAVASSOS, 2000, p. 9). A Semana de Arte Moderna de 1922 inaugurou,
simbolicamente, o Modernismo Nacionalista Brasileiro, tendo como figura principal o
compositor Heitor Villa-Lobos (1887-1959). A partir de entdo, os compositores
brasileiros comecaram a escrever masica genuinamente do Brasil: as escalas tipicas da
musica nordestina, os temas folcloricos e ritmos desta regido passaram a ser
amplamente utilizados. O Modernismo procurou uma nova maneira de relacionamento
entre a alta cultura e as culturas populares. Compositores como Guerra-Peixe, Camargo
Guarnieri e José Sigueira abracaram a causa e escreveram diversas obras nesse periodo.

Porém, como bem lembra Travassos (2000) em Modernismo e Mdusica
Brasileira, o periodo modernista ndo inventou o nacionalismo musical, visto que este ja
vinha sendo trabalhado desde meados do século anterior por precursores, como por
exemplo, Alberto Nepomuceno, Alexandre Levy (1864-1892) e Brasilio Itiberé. O

problema reside no fato de que, apesar de estes compositores utilizarem titulos
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evocativos da cultura popular e de citacGes de cangOes representativas, suas obras néo
apresentavam, concretamente, a influéncia das melodias e ritmos brasileiros: faltava a
intimidade necessaria com a musica brasileira. E esse era 0 objetivo do modernismo
nacionalista: fazer com que os compositores expressassem o idioma musical do Brasil
como quem fala sua lingua materna (TRAVASSQOS, 2000, p. 38). Esta, provavelmente,
foi a intencdo de Oriano de Almeida ao procurar imprimir nos prelidios No Caminho do
Sertdo, Sequilhos e Alfinins, O Alvissareiro da Torre da Matriz e Comprai Jua Juca a
sonoridade auténtica da masica do nordeste do Brasil.
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5- ESTUDO ANALITICO-INTERPRETATIVO

As analises que serdo exibidas a seguir foram realizadas mediante o suporte do
referencial tedrico apresentado no Capitulo 4 e da analise comparativa entre as
partituras de Almeida (c2001a) e a gravagdo onde Oriano de Almeida interpreta os
Preludios Potiguares (p1982, v. 1, v. 2, v. 3). Ao final de cada subsecdo, foram
incluidas sugestBes interpretativas acerca de cada preludio analisado, as quais
apresentam propostas formuladas pela autora desta dissertacdo bem como a descricéo de
algumas escolhas interpretativas de Oriano de Almeida.

5.1 No Caminho do Sertao

O preladio No caminho do Sertdo foi escrito em Fa Maior e em compasso
binario. Sua estrutura se encaixa no modelo da forma Rond6é Simples ou Pequena
Forma - Rondo, que se caracteriza pela repeticdo de um ou mais temas separados por
secdes contrastantes (SCHOENBERG, 1996, p. 229). O esquema geral da peca ¢ A B

A B A, conforme mostra a Tabela 1 a seguir:

Tabela 1 - No Caminho do Sertdo, estrutura formal

A B f.is. A’ B’ f.is. A”

Coda

A at B B a? a’ b bt a a

1-8 9-16 16-24 24-32 32-36 | 36-44 | 45-52 | 52-60 | 60-68 | 68-72 | 73-80 81-88

88 -96

Fonte: A autora (2011).

Do ponto de vista melédico, a secdo A apresenta o emprego recorrente do 7°

grau abaixado em um semitom, caracteristico do I modo real nordestino:

Figura 2 - | modo real nordestino em Fa
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Fonte: A autora (2011).
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Fraseologicamente, a secdo A (c.** 1-16) é formada por dois periodos binarios
afirmativos, a e al, cada qual apresentando duas frases afirmativas. O tema de a é
constituido de modo semelhante a uma embolada®, em semicolcheias repetidas sob um
padrdo melddico similar, onde a primeira nota de cada grupo de quatro semicolcheias
corresponde a uma das notas do arpejo de F&; ja o tema de a' é formado pelo arpejo
ascendente de Fa com o sétimo grau abaixado, a partir do qual se desenvolve uma
escala descendente que finaliza na tonica. Por meio de pequenos deslocamentos
ritmicos, a frase apresenta variacdo na acentuacdo da melodia, de modo que a cada
repeticdo do motivo temos notas diferentes iniciando os compassos. A harmonia de toda
a secdo A se resume a um pedal harmdnico em F& Maior, com excecdo do compasso 4,
que passa rapidamente pelo acorde de D6 menor na 12 inversao.

A Figura 3 a seguir destaca a primeira frase do periodo a, onde foram marcadas
as notas do acorde de Fa que iniciam cada grupo de semicolcheias. Também foi grifado
0 sétimo grau abaixado (Mi bemol) na méo esquerda (compasso 4), responsavel pela
cadéncia no quinto grau menor (D6 menor) apresentada no final da primeira frase do

periodo:

Figura 3 - No caminho do Sertdo (c. 1-4): secdo A, periodo a
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Fonte: A autora (2011).

A Figura 4 exibe a primeira frase do periodo a!, onde foi destacada a estrutura
melddica baseada no arpejo de Fa com o sétimo grau abaixado seguido por uma

sequéncia de graus conjuntos descendentes:

34 Compasso (c.).

%Processo ritmico-melddico de construir estrofes usado pelos repentistas e cantadores nordestinos. N&o é
uma forma musical, e sim uma prética. Consiste numa linha de andamento rapido onde predominam as
notas rebatidas, geralmente escritas em semicolcheias e em compassos 2/4 (ANDRADE, 1989, p. 199).
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Figura 4 - No caminho do Sert&o (c. 9-12): se¢do A, periodo al
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Fonte: A autora (2011).

O acompanhamento da secdo A apresenta um padrdo ritmico de colcheia
pontuada e semicolcheia seguido por duas colcheias, dispostas em intervalos de 52 justa
ascendente. Essa celula ritmica é caracteristica do baido, ritmo tipico do Nordeste
brasileiro popularizado por Luiz Gonzaga (1912-1989), cujas caracteristicas principais
sd0 a escrita sincopada em andamento rapido e compasso binario simples
(RAYMUNDO, 1999). Na Figura 5 a seguir, vé-se a transcricdo ritmica do motivo de

acompanhamento de A:

Figura 5 - No Caminho
do Sertdo: padréo ritmico
do acompanhamento da
secdo A

B

Fonte: A autora (2011).

Ainda conforme Raymundo (1999, p. 3), as melodias tipicas do baido sdo
escritas predominantemente sobre os modos mixolidio e lidio, que correspondem
respectivamente ao | e I1 modos reais nordestinos empregados neste prelidio.

A Secio B (c. 16-32) é formada por 2 periodos binarios contrastantes, b e b?,
cada qual apresentando duas frases afirmativas. No periodo b, Almeida empregou tanto
o | quanto o Il modo real nordestino, cuja estrutura se caracteriza pelo quarto grau
elevado em um semitom. Neste caso, a alteracdo corresponde a nota La natural
(FIGURA 6):



Figura 6 - 11 modo real nordestino em Mi bemol
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Fonte: A autora (2011).

Pode-se verificar o emprego do modo no periodo b na Figura 7 a seguir:

Figura 7 - No caminho do Sertdo (c. 16-20): secdo B, periodo b
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Fonte: A autora (2011).

Ja em b!, o sétimo grau abaixado foi usado tanto como nota melédica como na
harmonia (FIGURA 8):

Figura 8 - No caminho do Sert&o (c. 24-28): se¢do B, periodo b!
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Fonte: A autora (2011).

Apos a conclusdo de B, seguem-se 4 compassos constituidos da repeticdo do
motivo de acompanhamento da mao esquerda. De acordo com Scliar (1982, p. 44), esta
ocorréncia é denominada de frase isolada, agrupamento que ndo estd vinculado aos

demais e que, em decorréncia disso, apresenta funcéo de introducédo, coda ou transigéo.
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A andlise comparativa entre a partitura deste Preludio editada pela EDFJA
(ALMEIDA, c2001a) e a gravacdo dos Preltdios Potiguares realizada por Oriano de
Almeida (ALMEIDA, p1982, v. 1, v. 2, v. 3), revelou divergéncias: a partir do
compasso 36, a execucdo do intérprete apresenta 36 compassos a mais em relagdo a
partitura. A Figura 9 exibe a diferenca entre os materiais: 0 pentagrama superior mostra
0 conteldo apresentado pela partitura de Almeida (c2001a) a partir do compasso 36; ja
no pentagrama inferior, temos a transcricdo do que Almeida (p1982, v. 1, v. 2, v. 3)

executou no trecho que tem inicio no compasso 36:

Figura 9 - No caminho do Sertdo: comparagédo entre a partitura de Almeida (c2001b,
n. 1) e a gravacdo de Oriano de Almeida (c. 36-40) (ALMEIDA, p1982, v. 1, v. 2, v.
3)
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Fonte: Almeida (p1982, v.1, v. 2, v. 3); Almeida (c2001b, n. 1).

Observando-se ainda a Figura 9, nota-se que Almeida (p1982, v. 1, v. 2, v. 3)
recorreu ao processo de variacdo também do motivo de acompanhamento da mao
esquerda, que se apresenta sob desenho ritmico diferente do que foi empregado na
primeira exibicdo de a.

A partir do compasso 36 ocorre a primeira repeti¢do de A, denominada A’ (c.
36-52). O periodo a2 (c. 36-44) apresenta variacido melddica ocasionada pelo processo
da aumentacdo, que consiste na dilatacdo dos valores de um tema (SCLIAR, 1982, p.

71-73). Sua consequéncia é o deslocamento métrico da melodia: neste caso, ao invés
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dos grupos de semicolcheias iniciados com as notas do arpejo de Fa apresentados em a
(c. 1-8), Oriano de Almeida optou por escrever o tema em colcheias (FIGURA 10):
Figura 10 - No caminho do Sert&o (c. 1-4 e c. 36-39): comparagédo
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Fonte: A autora (2011).

Em seguida, ocorre a repeticdo da secdo B e a segunda repeticdo variada de A,
chamada A’ (c. 73-88): a variacdo apresentada, desta vez, consiste na substituicdo do
periodo a! pela repeticio do periodo a. Segue-se a coda (c. 88-96), que apresenta
material semelhante ao empregado na frase isolada (FIGURA 11):

Figura 11 - No caminho do Sertéo (c. 88-91)
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Fonte: A autora (2011).

A peca ¢ finalizada com o motivo de b' (FIGURA 12):

Figura 12 - No Caminho do Sertdo (c. 95-96): coda.
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5.1.2 Sugestdes interpretativas

A escrita do preludio No Caminho do Sertdo (ALMEIDA, p1982, v. 1, v. 2, v.
3), sugere 0 uso comedido do pedal de sustentagdo, uma digitacdo precisa, rica variagcao
de acentuacdo e de dinamica. O acompanhamento da mé&o esquerda pode receber
acentuagOes diferentes de acordo com o motivo utilizado: em A, por exemplo,
propomos que, a cada compasso, 0 primeiro intervalo de 52 justa seja legato e o
segundo, desligado.

Na secdo B (c. 16-32), o uso do pedal de sustentacdo e do una corda, além da
mudanca subita de dindmica de mf para pp, podem imprimir um novo carater ao periodo
b (c. 16-24). Em b (c. 24-32), no entanto, a dindmica subitamente pode mudar para f e o
carater cadencial do periodo sugere que 0 mesmo seja tocado com impeto e sem pedal.
A frase isolada (c. 32-35) pode ser executada em decrescendo, preparando a exibi¢do da
secdo A’ (c. 36-52). Na segunda aparicdo de B (c. 52-68), o contraste subito de
dindmica pode ser substituido por um crescendo que se inicia no segundo tempo do
compasso 52 e que culmina em um f no compasso 60.

Em A’ (c. 73-88), a repeticdo do periodo a sugere a necessidade de variacéo de
intensidade, que pode ser alcancada com a primeira execucdo em mf e a segunda em p.
O inicio da coda pode ser evidenciado com o ataque em f stbito da tdnica no compasso
88, seguido por um decrescendo gradativo que comeca com a mudanca dinamica para
mf no compasso 92 e se estende até o primeiro tempo do compasso 95. Segundo
Romano (2011), Oriano de Almeida costumava indicar duas opc¢des quanto a finalizacéo
deste preludio: a primeira sugestdo consiste em, a partir do compasso 88, realizar
gradativo decrescendo, no intuito de simular o distanciamento do cavaleiro e o
consequente término de sua viagem. Ao se optar por esta intencdo, a cadéncia final deve
ser tocada de maneira suave e menos afirmativa; uma segunda versao recomendada pelo
compositor sugere a manutencdo do impeto e da dindmica forte desde o inicio da coda,

seguida pelo término em fortissimo subito alcangado nos 2 ultimos acordes.
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5.2 Sequilhos e Alfinins

A estrutura formal do preludio Sequilhos e Alfinins é estrofica e segue o seguinte
esquema:

Tabela 2 - Sequilhos e Alfinins, estrutura formal

A A’ A” A A Coda
al | a2 | & | a8 | a | a'ead al a® a® | a'ea al a® a’ al a? a’
1- | 5 | 9= | 13 | 17- 21- 29- 33~ | 37- 41- 49- 53- 57- | 61- | 65- 69- 73-
4 8 | 12 | 16 | 20 28 32 36 40 48 52 56 60 64 68 72 80

Fonte: A autora (2011).

A quadratura da peca é simétrica e regular e o aspecto ritmico predomina em
toda a obra, especialmente em relacdo ao motivo da médo esquerda, que obedece ao
padrdo 3 + 3 + 2 formado por semicolcheia pontuada, semicolcheia ligada a colcheia e
colcheia. O andamento rapido, o compasso binario e a escrita da pega induzem a uma
associacdo quase imediata ao maxixe, danca popular que se tornou comum no Brasil no
final do seculo XIX e inicio do século XX. Em geral, 0 maxixe se caracteriza pelo
compasso binario simples e pelo andamento rapido; nos maxixes escritos para piano, é

comum a presenga do baixo sincopado (ANDRADE, 1999), como mostra a Figura 13:

Figura 13 - Exemplo do baixo sincopado caracteristico do maxixe para piano
retirado da cangdo EI Sungambelo
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Fonte: Andrade (1999, p. 324).



47

Figura 14 - Sequilhos e Alfinins (c. 1-2): célula ritmica do maxixe na méao
esquerda
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Fonte: A autora (2011).

A secdo A (c. 1-12) apresenta trés frases de quatro compassos cada,
denominadas al, a2 e a° que juntas formam um periodo ternario contrastante. Nota-se
que a melodia principal estd situada na mdo esquerda e a méao direita realiza o
acompanhamento de caréater ritmico evidente (FIGURA 15):

Figura 15 - Sequilhos e Alfinins (c. 1-12): secdo A, frases al, a’ e a°
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Fonte: A autora (2011).
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Apos a exibicdo da se¢do A, ocorre a sua primeira repeticdo, denominada A’ (c.

13- 28). A secdo é constituida por dois periodos binarios, sendo o primeiro contrastante,

constituido pelas frases al e a?, e o segundo afirmativo, formado pelas frases a* e a° (c.

21-28). O material tematico destas duas Ultimas frases é semelhante & embolada

(FIGURA 16):

Figura 16 - Sequilhos e Alfinins (c. 21-24): secdo A’, frase a'
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Fonte: A autora (2011).
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A secdo A’ (c. 29-48) apresenta também dois periodos, sendo o primeiro

ternario contrastante e o segundo binario afirmativo. Além das trés frases exibidas em

A, a secio A’ exibe as frases a* e a° exibidas em A’. Desta feita, porém, elas se

encontram situadas em um registro mais agudo (FIGURA 17):

Figura 17 - Sequilhos e Alfinins (c. 41 a 44): secdo A", frase a*
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Fonte: A autora (2011).

Em seguida, a secdo A (c. 52-60) ¢ exibida novamente, seguida pela segao A’”

(c. 61- 72), que consiste em um periodo ternario contrastante. Nela, é introduzida uma

nova frase, chamada a® (FIGURA 18):
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Figura 18 - Sequilhos e Alfinins (c. 69-72): secdo A™, frase a°
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Fonte: A autora (2011).

Apobs a secdo A’’’, tem inicio a coda (c. 73-80). Nessa secdo, verificou-se a
ocorréncia de bitonalidade, recurso que consiste no uso simultaneo de duas tonalidades
diferentes. Muitos compositores brasileiros fizeram uso deste recurso em seus
repertorios para piano, como Villa-Lobos (O polichinelo, de A préle do bebé n° 1)
(VILLA-LOBOS, c1962) e Guerra-Peixe (Ponteado de viola, dos Prelidios Tropicais)
(GUERRA-PEIXE, ¢1979). A Figura 19 demonstra como Oriano de Almeida utilizou a
bitonalidade no preludio Sequilhos e Alfinins, empregando os acordes cromaticos de Sol

Maior e Fa Sustenido Maior, que se alternam entre as teclas brancas e pretas do teclado:

Figura 19 - Sequilhos e Alfinins (c. 73-75): coda
Sol Maior
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Fonte: A autora (2011).

Na partitura editada pela EDFJA, observou-se o emprego simultaneo de bemdis
e sustenidos nos compassos 77 a 79. Para a edicdo disponibilizada no Anexo, optou-se
por grafar os acidentes ocorrentes de maneira padronizada, substituindo os bemdis por
sustenidos a fim de simplificar a leitura do trecho. A seguir, pode-se visualizar a grafia
apresentada pela edicéo da FJA (FIGURAS 20 e 21):
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Figura 20 — Sequilhos e Alfinins (c. 75-77) 8

-
o s E

Hs B _

y . &y | Wy W & v

——— ¥ !
) s |

e\ ~ele
W.
o
A e
[ L]
W
e
ioal
g

.\
L9V
R

fE
pve 1 )Y
eV
N

]

]

Ny

Fonte: Almeida (c2001c, n. 7, p. 9).

Figura 21 - Sequilhos e Alfinins (c. 78-79)
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Fonte: Almeida (c2001c, n. 7, p. 9).

Nas Figuras 22 e 23, é possivel verificar as substituicdes sugeridas na edicdo

apresentada neste trabalho:

Figura 22 - Sequilhos e Alfinins (c. 73-77): coda
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Fonte: A autora (2011).
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Figura 23 - Sequilhos e Alfinins (c. 78-80): coda
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5.2.1 Sugestdes interpretativas

O preludio Sequilhos e Alfinins se destaca pelo seu carater alegre e vivo e sua
escrita de énfase ritmica. A presenca da sincope é constante ao longo de toda a peca
tanto nas melodias quanto no acompanhamento. Por causa disto, recomendamos 0 uso
moderado de pedal e uma articulacdo de dedos precisa, no sentido de executar as
acentuagdes ritmicas necessarias para uma interpretacdo satisfatOria deste maxixe.
Apesar de sua estrutura simples, este preltdio apresenta grande variedade no que diz
respeito as acentuacbes e articulagbes. O trabalho do intérprete consistira,
principalmente, em explorar estes dois aspectos da peca.

Durante toda a obra, percebe-se na méo esquerda a presenca do padrao ritmico 3
+ 3 + 2, de carater naturalmente sincopado. Em alguns trechos, ele foi utilizado na
melodia e, em outros, no acompanhamento. Sugerimos que a colcheia pontuada que
inicia o grupo seja acentuada, conforme foi grafado na edicao disposta no Capitulo 6.

Emal (c. 1-4), propomos que seja adotada a seguinte articulagio: na direita, que
0s dois primeiros grupos de semicolcheias separados por pausa sejam ligados e o
terceiro stacatto; na esquerda, que o padrdo 3 + 3 + 2 seja executado conforme o
exposto no paragrafo anterior. Ja em a? (c. 5-8), a articulacdo da méo esquerda pode ser
diferente: de acordo com o que se observou da interpretacdo de 1982 realizada por
Oriano de Almeida, 0 mesmo optou por deslocar a acentuacdo da melodia da mao
esquerda da primeira para a segunda nota, mantendo, porém, a mesma articulacdo da
frase anterior. Na frase seguinte, a® (c. 9-12), pode-se recorrer a uma execugio sem
acentos adicionais, deixando a cargo da propria escrita sincopada a realizagdo da

acentuacao.
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Nas frases a* e a° (c. 21-28) da secdo A’, a melodia da mao direita assume a
condicdo de voz principal e pode ser destacada em termos de dinamica. Em A”’, as
mesmas frases (c. 41-49) sdo empregadas em um registro mais agudo que remete a
sonoridade do cavaquinho. O intérprete pode procurar induzir essa associa¢do unindo a
mudanca do registro a uma modificacdo na dindmica, que pode ser alcancada através da
realizacdo de um p subito.

Para a frase a® (c. 69-72), sugerimos que o0s dois primeiros compassos sejam
executados em legato e os dois Ultimos em staccato. Na coda (c. 73-80), o pedal pode
ser empregado no primeiro tempo dos compassos 73 a 76; os acordes dos c. 77-80
podem ser tocados sem pedal e secos.

Em relacdo a dinamica, sugerimos que a Peca seja planejada de modo a gerar um
efeito ciclico, que culmine sempre com a exposicdo da frase a' em f. Na coda, pode-se
construir um crescendo que alcance seu ponto maximo no acorde do compasso 77, que

pode ser tocado em ff e staccato assim como o0s acordes seguintes.
5.3 O Alvissareiro da Torre da Matriz

Considerando que o padréo estrutural apresentado pelo prelidio n. 15 ndo se
enquadra em nenhum modelo pré-estabelecido pela literatura revisada no Capitulo 4,

concluimos que o mesmo possui forma livre, conforme demonstra a Tabela 3:

Tabela 3 - O Alvissareiro da Torre da Matriz, estrutura formal
A B Coda

A at a’ at b f.is. bt b? (o

1-8 | 9-16| 17-24 | (9)-25 | 26-33 | 33-36 | 37-44 | 45-53 | 53-61 62-73
Fonte: A autora (2011).

A peca foi escrita em compasso binario e na tonalidade de L& menor. No
entanto, o uso recorrente do VI grau elevado em um semitom, que corresponde a nota

Fa sustenido, sugere o emprego do segundo modo derivado nordestino (FIGURA 24):
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Figura 24 — Il modo derivado nordestino em L&
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Fonte: A autora (2011).

Durante toda a Obra percebe-se a alternancia entre trechos de andamento lento e
outros de andamento mais movido. Na secdo A (c. 1-25), formada pelos periodos
binarios afirmativos a, al, a e al, observa-se que a e a?> possuem andamento seminima
igual a 76, enquanto a' apresenta seminima igual a 96. Consequentemente, esta
ocorréncia induz a mudanca de carater entre os temas apresentados nesses periodos.

Na Figura 25, pode-se visualizar o motivo inicial do preltdio, caracterizado pela
melodia em unissono e em oitavas: esta configuragdo foi empregada em a (c. 1-8) e foi
utilizada em outros trechos desta peca, conforme veremos adiante. Vé-se também o

emprego do sexto grau alterado.

Figura 25 — O Alvissareiro da Torre da Matriz (c. 1-4), secdo A, periodo a: motivo
inicial em unissono com VI grau alterado
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Fonte: A autora (2011).

Ja o periodo a! (c. 9-16) apresenta uma melodia baseada nos arpejos dos graus
IV e I. O acompanhamento da méo esquerda consiste em intervalos de quintas paralelas
escritas em minimas. No compasso 9, observou-se o deslocamento métrico provocado
naturalmente pela escrita da mdo direita, que sugere a subdivisdo ritmica 3 + 3 + 2
(FIGURA 26):
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Figura 26 — O Alvissareiro da Torre da Matriz (c. 9-12): secdo A, periodo al
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Apobs al, o motivo exibido em a é reapresentado com variagdo e, por isso, foi
chamado a? (c. 17-24): o intervalo de 52 justa ascendente formado pelas notas LA — Ml
deu lugar ao intervalo MI — LA, uma 4?2 justa ascendente. Além disto, foram

acrescentados acordes de tdnica que se alternam entre as exibi¢cdes do motivo (FIGURA
27):

Figura 27 — O Alvissareiro da Torre da Matriz (c. 16-20), secdo A, periodo a:
destaque para o emprego do motivo de a em a2
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Fonte: A autora (2011).

A exibicio do periodo a2, segue-se a repeticdo idéntica de al. Tem inicio entdo a
secdo B (c. 26-61), composta também por 4 periodos binérios afirmativos, b, b, b? e b®.
A ocorréncia de modulacGes e a reutilizacdo de materiais da primeira secdo conferem a
secdo B um carater de intensificacdo. A sexta elevada em um semitom também sugere o

emprego do segundo modo derivado nordestino, como em A (FIGURA 28):
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Figura 28 — O Alvissareiro da Torre da Matriz (c. 25-28), secdo B, periodo b
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Fonte: A autora (2011).

O final de b ocorre em elisdo com uma frase isolada que tem fungéo de transicéo
(c. 33-36). O periodo b* (c. 37-44) se baseia no motivo exibido em a%. A comparagdo
entre a edicdo da EDFJA e a gravacédo de referéncia mostrou que a primeira possui erros
de notacdo nos compassos 37 e 39. O trecho, que foi escrito em oitavas e unissono,
apresenta sétimas erroneamente digitadas nos dois compassos (FIGURAS 29 e 30):

Figura 29 — O Alvissareiro da Torre da Matriz (c. 36-38), se¢do B, periodo b*: erro
de notacéo de intervalo de oitava

3‘6% ggﬂjggxi =

%;, - -

Fonte: Almeida (c2001d n. 15, p. 6)

Figura 30 — O Alvissareiro da Torre da Matriz (c. 39-41), se¢do B, periodo b*: erro
de notacdo de intervalo de oitava
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Percebe-se neste trecho um acumulo de tensdo resultante da utilizacdo de

dissonancias, da mudanca de registro e da intensificacdo da dindmica (FIGURA 31):

Figura 31 — O Alvissareiro da Torre da Matriz (c. 36-40), secdo B, periodo b:
utilizagdo do motivo de a?
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Fonte: A autora (2011).

O periodo b? (c. 45-53) tem escrita semelhante a a', composta de arpejos

ascendentes e descendentes na mdo direita acompanhados de acordes paralelos em

minimas (FIGURA 32):

Figura 32 — O Alvissareiro da Torre da Matriz (c. 45-48), se¢éo B, periodo b?
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Fonte: A autora (2011).

Nos c. 49-50, observou-se novamente divergéncias entre o conte(ldo de Almeida
(c2001a) e o da gravacdo de Oriano de Almeida (ALMEIDA, p1982, v. 1, v. 2, v. 3).

Comparemos as notas grafadas na edicdo mencionada (FIGURA 33) e as que foram

executadas pelo compositor (FIGURA 34):
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Figura 33 — O Alvissareiro da Torre da Matriz (c. 48-50), secdo B, periodo b
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Fonte: Almeida (c2001d, n. 15, p. 7).

Figura 34 — O alvissareiro da Torre da Matriz (c. 48-50), secdo B, periodo b?:
transcricdo do trecho conforme a interpretacdo de Oriano de Almeida
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Fonte: A autora (2011).

O quarto periodo da secéo B, b (c.

b, formado pelo arpejo de La menor

53-61) apresenta 0 mesmo motivo inicial de

ascendente. Neste trecho, observou-se a

divergéncia entre 0 motivo de acompanhamento da mao esquerda presente em Almeida

(c2001a) e o que foi executado por Oriano de Almeida na gravacdo de 1982: no

primeiro caso, a figuracdo adotada apresenta o padrdo 3 + 3 + 2 (FIGURA 35):

Figura 35 — O Alvissareiro da Torre da Matriz (c. 53-56), secdo B, periodo b®:
motivo

de acompanhamento da mao esquerda

Fonte: EDFJA (2001, v. 15, p. 7).
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Por sua vez, o acompanhamento da médo esquerda realizado por Almeida na
gravacdo de referéncia para este trabalho é semelhante ao adotado nos periodos al, b e
b2: acordes de minimas sem terca e dispostos em intervalos de 5% justas paralelas
(FIGURA 36):

Figura 36 — O Alvissareiro da Torre da Matriz (c. 53-56), secdo B, periodo b*:
transcricdo do motivo de acompanhamento realizado por Oriano de Almeida
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Apo0s do termino da secdo B, € exibida a coda (c. 62-73). Seu material mistura

motivos de a? e de a de maneira intercalada (FIGURA 37):

Figura 37 — O Alvissareiro da Torre da Matriz (c. 61-65), coda: emprego do motivo de
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Fonte: A autora (2011).
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O motivo de a! é repetido e estendido entre os compassos 70 e 71, até culminar
no acorde de La menor com sétima no c. 72. Em seguida, um arpejo descendente deste
acorde encerra o preludio (FIGURA 38):
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Figura 38 — O Alvissareiro da Torre da Matriz (c. 70-73), coda: motivo de at
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Fonte: A autora (2011).

5.3.1 Sugestoes interpretativas

As mudancgas de andamento solicitadas no decorrer do prelidio O Alvissareiro
da Torre da Matriz consiste em um dos aspectos interpretativos mais interessantes da
obra, pois a partir desta realizacdo, o intérprete tem a oportunidade de imprimir
contraste aos materiais apresentados. Em geral, percebe-se que Oriano de Almeida
associou os periodos baseados no motivo de a ao andamento seminima = 76 e 0s
demais, cuja escrita em semicolcheias assume diversas configuracdes, a seminima = 96.

Na secdo A, por exemplo, o andamento sugerido para a execucao de a (c.1-8) e
a2 (c. 17-24) contribui para que suas frases se tornem declamadas, o que pode ser ainda
mais evidenciado se 0 executante procurar tocar as oitavas em legatto e com pedal de
sustentacdo. Ja o andamento mais movido de a* (c. 9-16) favorece a condugdo melddica
e a escrita adotada para o periodo contribuindo igualmente neste sentido.

No periodo b (c. 26-33) da secdo B, o intérprete pode novamente se valer da
escrita em semicolcheias para conferir fluéncia ao discurso musical. Um decrescendo no
compasso 32 que conduza a um pp do compasso seguinte corrobora na criacdo de uma
atmosfera misteriosa para a frase isolada (c. 33-36); b (c. 37-44) retoma o motivo de a
transposto para o sexto grau (Fa sustenido), assim como o andamento inicial: este é um
trecho de grande tensdo, onde o intérprete pode realizar uma progressao dinamica do mf
ao ff . Os acordes que intercalam as apari¢cbes do motivo principal do periodo podem ser

acentuados, contribuindo para o acumulo de sonoridade. O andamento mais movido de
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b2 (c. 45-53) e b® (c. 53-61) sugere a fluidez da melodia em semicolcheias, que pode dar
vez a pequenos rallentandos nos compassos 52 e 60.

Na coda (c. 62-73), a dinamica pode comecar mf e caminhar para um pp a cada
repeticdo do motivo de a. A respeito do arpejo final, o intérprete pode tentar remeter a
sonoridade de um acorde arpejado em um violdo, cujo efeito pode ser alcangando se as
fusas forem tocadas de maneira veloz e com auxilio do pedal de sustentacg&o.

5.4 Comprai Jué Jucé

A estrutura formal do preltdio Comprai Jua Jucé (n. 17) é estréfica. A se¢do A
é composta por um periodo ternario afirmativo formado pelas frases a! (c.11-14), a2 (c.
15-18) e a® (¢.19-22) e por um periodo binario, denominado a* (c.19-23). No inicio da
Peca, porém, sdo apresentadas uma introducéo de 6 compassos e uma frase isolada de

quatro compassos. Essa mesma frase isolada ¢ repetida antes da repeticao da secdo A’:

Tabela 4 — Comprai Jua Juca, estrutura formal

Introd. f.is. A f.is.3® A’ Coda

al

1-6 7-10 [ 11-14 ] 15-18 | 19-22 | 23-30 | 31-32 | 33-36 37-40 41-44 45-52 53-62

Fonte: A autora (2011).

O centro tonal da peca é Fa sustenido Maior. As melodias apresentadas durante a
secdo A omitem a nota Si, que corresponde ao IV grau da escala, embora ele seja
utilizado na harmonia (FIGURA 39):

Figura 39 — Escala de Fa sustenido Maior sem o 1V grau
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Fonte: A autora (2011).

O motivo principal da introducdo (c.1 a 6) sugere a declamacdo do pregao
Comprai Jua Jucd (ALMEIDA, c2001e, n. 17) (FIGURA 40). Sofre variagdes ritmicas

36 Frase isolada.
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ao longo da introducdo, cuja terminagdo suspensiva € interrompida bruscamente pelo
inicio da frase isolada (FIGURA 41):

Figura 40 — Comprai Jua Juca (c. 1 e 2), introducdo: motivo inicial
sugere pregao
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Fonte: A autora (2011).

Figura 41 — Comprai Jua Juca (c. 7 e 10), frase isolada
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Fonte: A autora (2011).

A frase al apresenta melodia sincopada na mio esquerda, enquanto a direita

executa o acompanhamento (FIGURA 42):

Figura 42 — Comprai Jua Juca (c. 10 e 14), frase a!

10
ﬁH!il.u

= S

5

=

f

~

c .~ r

As frases a? e a® seguem 0 mesmo padrdo de a' (FIGURAS 43 e 44):
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Figura 43 — Comprai Jua Juca (c. 14 a 18), frase a2
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Figura 44 — Comprai Jua Juca (c. 18 a 22), frase a*
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Fonte: A autora (2011).

Ja o tema do periodo a* (c. 23 a 30) ¢ situado no 4° grau (Si) e se desenvolve a

partir do motivo destacado na Figura 45:

Figura 45 — Comprai Jua Juca (c. 22 a 24), frase a*
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Fonte: A autora (2011).

O tema cadencia na tdnica no compasso 29. No compasso 30 da partitura editada
por Almeida (c2001a), encontrou-se as notas D0 sustenido, Ré sustenido, La sustenido e
Si, que ndo correspondem ao que foi executado por Oriano de Almeida na interpretacéo
adotada como referéncia para este trabalho. Portanto, as mesmas foram substituidas
pelas notas corretas: DG sustenido e Ré sustenido, grafadas em ambas as mdaos e

separadas por um intervalo de duas oitavas (FIGURA 46):
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Figura 46 — Comprai Jua Juca (compasso 30). A esquerda, o erro encontrado na
partitura de Almeida (c2001e, n. 17); & direita, a correcdo como consta na edi¢éo
disposta no Capitulo 6 desta dissertacdo
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Fonte: A autora (2011).

Apos a conclusdo da secdo A, a frase isolada € novamente apresentada, tendo

seu tamanho reduzido de quatro para dois compassos. Segue-se a repeticdo da se¢do A,

A’ (c. 33 a 52). Novamente, identificou-se uma divergéncia entre as fontes analisadas: a

partitura confeccionada por Almeida (c2001la) apresenta uma lacuna de quatro

compassos em relacdo a interpretacéo de Almeida (p1982). O trecho corresponde a frase

a%, que foi suprimida na partitura analisada (FIGURA 47):

Figura 47 — Comprai Jua Juca (c. 39-41): auséncia da frase a® denotada pela stbita

aparicdo da frase a*
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Fonte: Almeida (c2001e, n. 17, p. 6).
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A seguir, temos a correcdo do problema conforme disposto no Capitulo 6 deste

trabalho (FIGURA

48).
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Figura 48 — Comprai Jud Juca (c. 39-42): preenchimento da lacuna de quatro
compassos apresentada pela partitura de Almeida (c2001e, n. 17).
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Fonte: A autora (2011).

Apds a segunda exibicdo de A, tem inicio a coda (c. 53-62). A sec¢do foi

construida a partir do motivo da introducéo do preludio (FIGURA 49):

Figura 49 — Comprai Jua Jucé (c. 52-56), coda: destaque para 0 emprego do motivo da
introducdo e para a mudanca harménica no compasso 56
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Fonte: A autora (2011).

Mudanc¢a da harmonia (IV grau)

Diferentemente do que foi realizado na introdugdo, porém, a harmonia caminha

por acordes que vao aléem da t

Figura 50 — Comprai Jua Jucé (c. 56-58), coda: acorde de Ré natural

onica (FIGURA 50):

Fonte: A autora (2011).
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Apb6s um arpejo composto por notas alteradas, a harmonia retorna a tonica e a
Peca se encerra com o arpejo de Fa sustenido maior e a repeticdo da fundamental na

regido grave do piano (FIGURA 51):

Figura 51 — Comprai Jué Jucé (c. 59-62), coda: arpejo composto por notas que ndo
compdem a escala da tonica
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Fonte: A autora (2011).

5.4.1. Sugestdes interpretativas

Como sugere a expressdo grafada no inicio do prelddio Comprai Jua Jucd, da
lontano, (de longe, em italiano) a introducdo (c. 1-6) da peca, pode ser tocada de
maneira livre, de modo a induzir a declamacdo do pregdo Comprai Jua Juca. Sugere-se
que o toque seja pouco articulado e que o pedal de sustentacdo seja empregado,
explorando a ressonancia do piano. Pode ser realizado um decrescendo, a cada repeticdo
do motivo, caminhando de p a pp, associado a um pequeno rallentando nos c. 5-6.

Contrastando com a introducdo, a frase isolada (c. 7-10) pode ser atacada a
tempo em mf sdbito, juntamente com a alteracdo de andamento indicada pelo
compositor. Essas mudancas fornecem a inspiracdo para a criacdo de um carater
enérgico, que parece retratar a cena, provavelmente, vista por Oriano de Almeida,
diversas vezes, em sua infancia: a agitacdo dos vendedores ambulantes do comércio de
rua do centro da cidade de Natal. O material utilizado na construcdo da frase isolada é
aproveitado como acompanhamento das frases da secdo A. Os acordes da médo direita
podem ser secos enquanto a mdo esquerda realiza em legato a melodia das frases at, a® e
a® (c. 11-22), cujas sincopas podem ser, discretamente, acentuadas. Propde-se que, ao
final de a° seja realizado um rallentando, de modo a enfatizar a conclusdo das ideias
apresentadas na ténica. O periodo a* (c. 23-30), que se desenvolve na regido do 4° grau,
apresenta uma nova textura, que pode ser explorada com ajuda dos recursos dos pedais

de sustentagdo e una corda. Em concordancia com a sugestdo apresentada pela partitura
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editada por Almeida (c2001e, n. 17), sugere-se que, a partir do compasso 26 seja
realizado um rallentando associado a um diminuendo, que culminam na cadéncia na
tdnica no compasso 29 e que se mantenha até a fermata do compasso 30.

Visto que a secdo A’ consiste na repeticdo dos materiais apresentados em A,
aconselha-se que o intérprete busque a variedade de recursos timbristicos do piano
através do emprego do pedal de sustentacdo, da variacdo de dindmica e de articulagdo
no intuito de conferir contraste em relacdo a 12 exibicdo da Secao.

A coda retoma o andamento da introducgéo, mais lento e declamado. A dindmica
pode voltar a mp, diminuindo até um pp no compasso 58. Propde-se, novamente, a
utilizacdo de um toque pouco articulado e o emprego do pedal de sustentacdo. O arpejo
do compasso 59 pode ser tocado de maneira clara em pp, da mesma forma que o arpejo

da tonica no compasso 60 e as duas notas finais.
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6 EDICAO DOS PRELUDIOS POTIGUARES NO CAMINHO DO SERTAO,
SEQUILHOS E ALFININS, O ALVISSAREIRO DA TORRE DA MATRIZ E
COMPRAI JUA JUCA

No capitulo anterior, foram identificadas divergéncias entre as partituras da
EDFJA (2001) e a gravacdo na qual Oriano de Almeida interpreta os Preludios
Potiguares (1982). Tais questdes envolviam diferencas de conteldo, como notas e
ritmos, além da auséncia de certos trechos musicais. Na partitura de No Caminho do
Sertdo, percebeu-se uma lacuna de trinta e seis compassos na edicdo publicada pela
EDFJA, os quais correspondem as se¢des A’ € B (c. 36 a 72). O mesmo foi observado
em Comprai Jua Jucd, onde a frase a° da secdio A’ (c.40 a 44) foi omitida da edigdo;
alem disso, identificaram-se notas divergentes no ¢.30. Da mesma forma, a partitura de
Sequilhos e Alfinins apresentou notas diferentes nos c. 22 e 42; observou-se também o
emprego simultdneo de bemdis e sustenidos nos ¢.77 a 79. Por ultimo, a edi¢do de O
Alvissareiro da Torre da Matriz apresentou erros de digitacdo dos intervalos de 82 dos c.
37 e 39, que foram grafados como 72, notaram-se tambem divergéncias entre as notas
que constituem o periodo b? da secdo B (c. 49 e 50) e 0o acompanhamento da mao
esquerda do periodo b® da secdo B (.55 a 61). A solugdo desses impasses teve como
parametro a gravacdo onde o proprio Oriano de Almeida interpreta os Preludios
Potiguares, cuja evidente propriedade do material justifica a sua escolha. Portanto, os
contetdos divergentes identificados nas partituras da EDFJA foram substituidos por
aqueles apresentados nessa gravacdo, e os trechos que ndo foram incluidos nas
partituras de alguns dos preludios foram transcritos e inseridos na edi¢do elaborada
nesta pesquisa. Além dessas alteracGes, foram também incluidas sugestGes referentes a
dindmica, articulacdo, fraseado e andamento extraidas da interpretacdo de Oriano de
Almeida, tendo também sido acrescentadas outras propostas interpretativas de nossa

autoria.
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Preltdio Potiguar No. 1

No Caminho do Sertao

Natal, 1982
Oriano de Almeida

(1921 - 2004)
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Prelidio Potiguar No. 07

Sequilhos e Alfinins 74

Natal, 1982
A Nilda Guerra Cunha Lima Oriano de Almeida
1921 - 2004
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Preltdio Potiguar No. 15

O Alvissareiro da Torre da Matriz

Natal, 1982

A Maju Vital Oriano de Almeida
(1921 - 2004)
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Preltdio Potiguar No. 17

Comprai JUé JUCé Oriano de Almeida

Natal, 1982 (1921 - 2004)
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7. CONCLUSAO

O estilo composicional de Oriano de Almeida apresentado nos Preludios Potiguares
que foram analisados neste trabalho possui carater improvisatério, a comecar pelas estruturas
formais aplicadas: forma rond6 simples (No Caminho do Sertéo), forma estréfica (Comprai
Jud Jucéd e Sequilhos e Alfinins) e forma livre (O Alvissareiro da Torre da Matriz).
Melodicamente, foram utilizados modos reais nordestinos em dois dos quatro prelidios
analisados: o | e o Il modos reais em No Caminho do Sertdo e o Il modo derivado em O
Alvissareiro da Torre da Matriz. Aliados ao emprego de ritmos como 0 baido e 0 maxixe,
estes modos conferiram as obras a sonoridade tipicamente associada ao universo da musica

popular nordestina.

Em geral, os preltdios analisados apresentam caracteristicas semelhantes: sdo pecas de
curta extensdo, nas quais se percebe a auséncia de contraponto e 0 emprego de uma escrita
fundamentada no perfil de melodia acompanhada. Os padrdes de acompanhamento presentes
nas quatro pecas se baseiam na maioria das vezes em células ritmicas que se repetem ao longo
da obra, seja em forma de acordes ou de intervalos melddicos. Ainda que as pecas sejam
pouco exigentes do ponto de vista técnico, é necessario que o intérprete busque imprimir o
carater dancante oriundo do forte apelo ritmico nelas apresentado, para que o resultado sonoro
corresponda ao universo sonoro evocado nesses prelddios. Portanto, pode-se dizer que do
ponto de vista pianistico, Oriano de Almeida adotou uma escrita idiomatica sem apelos
virtuosisticos, onde prevalecem as nuances de dindmica e articulacdo caracteristicas da

musica popular nordestina.

Apesar de pertencerem a uma serie de vinte pecas e tenham sido posteriormente
organizados numericamente pelo compositor, esses preludios sdo pe¢as autbnomas que podem
ser executadas isoladamente, sendo possivel também organiza-las em ordens diferentes da que
foi proposta pelo autor do conjunto, ja que as mesmas ndo apresentam relagdes tonais ou
quaisquer outros elementos que as unam em uma sequéncia pré-estabelecida. No caso dos
quatro preladios analisados neste trabalho, sugerimos a seqiiéncia No Caminho do Sertéo, O
Alvissareiro da Torre da Matriz, Comprai Jua Juca e Sequilhos e Alfinins, pois 0s contrastes
de andamento, de tonalidade e de carater decorrentes dessa ordem podem gerar interesse no

ouvinte e contribuir, desta forma, para a realizacdo de uma performance interessante.

O problema da falta de precisdo apresentada pelas partituras editadas pela Editora da

Fundacdo José Augusto se constituiu um obstaculo para o desenvolvimento deste trabalho,
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visto que as referidas partituras eram pecas imprescindiveis para as analises que pretendiamos
realizar, e as falhas encontradas nas mesmas poderiam comprometer risco a credibilidade do
processo analitico. Na partitura de No Caminho do Sert&o, por exemplo, havia uma lacuna de
trinta e seis compassos na edi¢do publicada pela EDFJA, os quais correspondem as segdes A’
e B (c. 36 a 72). O mesmo foi observado em Comprai Jua Jucd, onde a frase a3 da secio A’
(c.40 a 44) foi omitida na edigdo; além disso, identificaram-se notas divergentes no ¢.30 da
peca. Da mesma forma, a partitura de Sequilhos e Alfinins apresentou notas diferentes nos c.
22 e 42; observou-se também o emprego simultaneo de bemdis e sustenidos nos ¢.77 a 79. Por
altimo, a edicdo de O Alvissareiro da Torre da Matriz apresentou erros de digitacdo dos
intervalos de 82 dos c¢. 37 e 39, que foram grafados como 7%; notaram-se também divergéncias
entre as notas que constituem o periodo b? da secdo B (c. 49 e 50) e 0o acompanhamento da
mao esquerda do periodo b® da se¢do B (c.55 a 61). Entretanto, tal empecilho deu origem a
intencdo de solucionar as questdes apresentadas pelas partituras de referéncia, que culminou
na confeccdo da edicdo dos quatro prelddios analisados. Nesse processo, 0s conteudos
divergentes foram substituidos pelos materiais apresentados na gravacdo em que Oriano de
Almeida interpreta os Preludios Potiguares (1982) e os trechos omitidos nas partituras de
alguns dos preladios publicados pela EDFJA (2001) foram acrescentados. Além dessas
alteracdes, foram também incluidas nas partituras editadas sugestdes referentes a dinamica,
articulacdo, fraseado e andamento extraidas da interpretacdo de Oriano de Almeida, bem

como foram acrescentadas outras propostas elaboradas pela autora desta pesquisa.

Embora a edicdo apresentada neste trabalho tenha contemplado apenas quatro
Preltdios Potiguares, salientamos que esse processo pretende futuramente se estender as
vinte pecas que compdem a série, culminando assim com a criacdo de uma edicdo completa

dos vinte preludios.

Esperamos que este trabalho colabore com a divulgacdo da obra para piano de Oriano
de Almeida, de sua trajetoria artistica e de sua contribuicdo para a 0 ensino na musica no Rio
Grande do Norte; almejamos também que esta pesquisa desperte o interesse de outros
estudiosos sobre a teméatica da muasica brasileira para piano e na performance de obras do
repertorio pianistico nacional de compositores conhecidos apenas local ou regionalmente. Por
fim, ansiamos que ao disponibilizar um material de estudo que procurou ser fidedigno aquilo
que foi concebido por Oriano de Almeida, estejamos contribuindo para que outros pianistas se
interessem em interpretar os Preludios Potiguares e alcancem éxito na performance das obras

analisadas neste trabalho.
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ANEXOS

PARTITURAS DOS PRELUDIOS POTIGUARES PUBLICADAS PELA
EDITORA DA FUNDACAO JOSE AUGUSTO (EDFJA)
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PRELUDIOS POTIGUARES

N° 01 - No Caminho do Sertdo
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Transcricao de entrevista a Oriano de Almeida realizada pelo prof. Dr.

Tarcisio Gomes Filho em 23 de julho de 2002:

(A gravacao nao captou a primeira pergunta)

Oriano de Almeida: ... Eu ndo tinha a intencdo que eram preludios, mas eu tinha a intengao

que eram musicas evocativas do nordeste, né? Entdo, tavam feitas la.

Tarcisio Gomes Filho: E... tem muitos que sio de 1982, né? nessa época o senhor ja tava

defin...
Oriano de Almeida: Eu ja tava no Rio... Eu ja tava no Rio.

Tarcisio Gomes Filho: Mas as que foram feitas em Natal na época de 82?7 No caminho do
sertio, A sombra da velha jaqueira, Flor de cactus, sequilhos e alfenins, caicara dos rios dos

ventos, os negros do rosario, sarau da rua da conceicao e o alvissareiro da torre da matriz... ?
Oriano de Almeida: Foi feito aqui... esse tb... (repetidas vezes)

Tarcisio Gomes Filho: Ai o senhor ja tava de vez aqui em Natal ou tava s6... o senhor

lembra?
Oriano de Almeida: Eu tava de vez aqui, tava em 82 o ano inteiro compondo.
Tarcisio Gomes Filho: Foi na época que o senhor tava dando aulas na universidade?

Oriano de Almeida: E, eu estava em Natal. Eu cheguei em Natal em 81 (setembro) e ja

comecei a fazer esses discos pra... isso ja era pra fazer parte dos discos que eu ia gravar.
Tarcisio Gomes Filho: ... pro Projeto Memoria

Oriano de Almeida: Eu ja lhe disse isso... uma contribui¢do ao Projeto Memoria.
Tarcisio Gomes Filho: Certo

Oriano de Almeida: ... Mas porque a minha musica, como ndo tem compromisso nem de
época nem de espaco, ndo se pode dizer que seja brasileira ou francesa, ou inglesa, se ¢
moderna ou se ¢ antiga... entdo eu quis fazer um disco especialmente nordestino, musica

brasileira, sobretudo local, temas locais... voc€ v€ que os titulos todos sdo daqui, né?
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Tarcisio Gomes Filho: é... 1947, Xarias e Canguleiros em Paris...
Oriano de Almeida: Foi, é.. essa cu fiz em Paris

Tarcisio Gomes Filho: ¢ o lamento da senzala, 1950

Oriano de Almeida: E.

Tarcisio Gomes Filho: nessa época, foi sua primeira viagem a Paris, quando o senhor estava

14 ou...

Oriano de Almeida: Qual ¢ a data?

Tarcisio Gomes Filho: 1947 ¢ 1950

Oriano de Almeida: E, o primeiro foi a primeira vez que eu fui 4.

Tarcisio Gomes Filho: O senhor ficou quanto tempo em Paris quando foi?

Oriano de Almeida: Ah, fiquei muito tempo, quase um ano, depois voltei e fiquei outro ano.
Tarcisio Gomes Filho: a primeira vez, o senhor lembra? Que o senhor foi pra 14? O ano?
Oriano de Almeida: Lembro. 46 e sai em 47.

Tarcisio Gomes Filho: O senhor foi estudar ou ja foi pra tocar, pra fazer concertos?

Oriano de Almeida: as duas coisas, as duas coisas.

Tarcisio Gomes Filho: O senhor estudou com Magdalena aqui no Rio, mas ela também ia

pra Paris 14 na mesma época?
Oriano de Almeida: Eu acho que ela estava em Paris, mas eu ndo estudei com ela 14 nao.

Tarcisio Gomes Filho: Estudou com quem em Paris?
Oriano de Almeida: Com ninguém, ndo estudei com professor nenhum, s6 professor de
harmonia, né? Eu ja disse isso da outra vez, nao foi? Foi quando eu compus xarias e

canguleiros e... como era o nome dele? Dandelot, Georges Dandelot, o professor de harmonia.
Tarcisio Gomes Filho: Era de que conservatorio?

Oriano de Almeida: Eu estudei com ele particular.
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Tarcisio Gomes Filho: e essa época do Rio, é... 1948...

Oriano de Almeida: ... ¢ porque ¢ o seguinte: eu compunha sempre, sem ser compositor,
inventor de melodias como eu digo, mas eu sempre, diariamente ou mensalmente, eu tava
com uma... fazia uma composi¢do, esquecia, fazia outra... quer dizer ,eu tinha o... o
improviso, né? De compositor. Sempre que eu sentava no piano eu podia compor, né?
aproveitava algumas, relembrava outras, outras esquecia... entdo eu acho que eu compus umas
500 musicas mas s6 sobraram 100, e dessas 100 estdo escritas quarenta, né? entdo eu
compunha sempre, 0s amigos ouviam em casa, mas eu nunca toquei em concerto as minhas

musicas, né?

Tarcisio Gomes Filho: Porque o senhor ndo queria ou porque tinham as exigéncias dos

programas?

Oriano de Almeida: Porque eu nao era compositor, aquilo era um hobby, um talento inato
que eu ndo prestei atencdo nem... ndo prestei aten¢do, ¢. Nao tinha nem tempo de pensar que
era... porque a minha carreira toda era dedicada a ser concertista e aos concertos, né¢? e eram

muitas horas de musica, estudando a obra de Chopin, Beethoven, estudando a de Debussy...
Tarcisio Gomes Filho: O senhor lembra de quantas horas chegava a estudar por dia pra...

Oriano de Almeida: Uma média de quatro horas, cinco horas... no maximo. Nunca fui de

‘me acabar’ em cima do piano também. Talvez nao precisasse tanto, né? Outros precisam.
Tarcisio Gomes Filho: Mesmo na época com a Magdalena era...

Oriano de Almeida: Era, era umas quatro horas... uma média assim: duas horas de manha,
duas horas de tarde. Outros ndo, estudavam até oito ou dez horas. Tem pianistas que estudam
demais... doze horas, né? Nao sei como ¢ que eles agiientam, ou como ¢ que eles resistem.
Dizia Chopin que esses pianistas eram embrutecidos, ficavam embrutecidos. Como ele dizia,
‘sem sentir mais, eram autdmatos, sem nenhuma interiorizagdo, sem nenhuma inspiragao’
esses pianistas que estudam doze horas, dez horas... ndo tém inspira¢dao, sao maquinas, sao
robds. O pianista tem que ter... ele mesmo dizia ‘no maximo quatro horas’, né? O Chopin

professor. O Liszt ndo, o Liszt era de estudar muito.

Tarcisio Gomes Filho: Certo... e ...
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Oriano de Almeida: Aliés, vocé sente quando o pianista ¢ muito ??? e o pianista. S3o aquelas
maquinas, né¢? Sao mecanicos. Tem pianista que estuda até a hora de ir pro palco, tdo em cima

do piano, nao largam o piano, chegam la sdo autdmatos. Eu conhego varios.

Tarcisio Gomes Filho: A primeira vez que o senhor foi pro Rio estudar com Madgalena foi

mais ou menos...

Oriano de Almeida: Foi quando eu sai de Natal, naquele ano... qual foi o ano? 39, 39 ou 40,
né? Que eu fui pra Sdo Paulo, ingressei no curso de interpretagao no Rio e ai comecei a

estudar com a Magdalena na década de 40, portanto.
Tarcisio Gomes Filho: Como ¢ que o senhor foi apresentado a ela?

Oriano de Almeida: tocando no curso, no masterclass dela publico, ai ela me conheceu, junto
com outros pianistas. Ai eu comecei a freqiientar as aulas particulares e fiquei aluno dela

talvez uns oito a dez anos. Depois eu me... fiquei so.
Tarcisio Gomes Filho: O senhor recebeu bolsa pra ir pro exterior?

Oriano de Almeida: Nao, nunca tive nenhuma bolsa. Apenas uma vez quando eu ganhei o

Concurso Chopin no Rio pra ir fazer o de Varsdvia, ai eu ganhei a passagem.
Tarcisio Gomes Filho: S¢ a passagem entdao?

Oriano de Almeida: Parece que foi a passagem s0.

(Interrupcio. A gravacio nio captou o inicio da continuacio da entrevista)

Oriano de Almeida: ... eu na casa dele, tomando whisky, conversando, um assunto, outro, e
uma noite eu disse: mas Verissimo, to com essas idéias tdo claras, tdo vivas contando a voce...
e ele disse: ¢ Oriano, vocé ta recordando coisas ai incriveis, nao ¢? Quando eu cheguei em
casa, comecei a escrever e nao parei. Parece que o livro foi escrito em dois meses, talvez. Foi
s6 depois recortar tudo... 0 que vinha na cabeca eu ia botando, como se tivesse conversando.

Vocé vai ver que o tom do livro é conversando.

Tarcisio Gomes Filho: Eu consegui adquirir quatro livros. Tem mais algum ou sdo esses

quatro mesmo?

Oriano de Almeida: Vocé tem...?
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Tarcisio Gomes Filho: Musica através dos tempos, Um pianista fala de musica, Paris nos

tempos de Debussy e Magdalena ... dona Magdalena.

Oriano de Almeida: Sdo esses quatro. Devia ter saido outro, tem muitos pra sair. Tem um
livro sobre Chopin, né? que eu escrevi. Tem 600 paginas, ta ai pra sair a qualquer hora, mas

eu larguei ele. Fiquei muito cansado, ultimamente nao to muito disposto a escrever nao.

Tarcisio Gomes Filho: O senhor lembra o ultimo concerto que o senhor, assim, a sua ultima

apresentacao em publico?
Oriano de Almeida: Eu acho que foi numa aula aqui, né?
Tarcisio Gomes Filho: Aqui na UFRN?

Oriano de Almeida: Foi um recital que eu dei... meu ultimo recital... foi boa essa pergunta,
viu? O primeiro eu lembro, né? com 12 anos em Recife. Toquei em Recife com 12 anos, de

calga curta, isso vocé sabe, né?
Tarcisio Gomes Filho: aham

Oriano de Almeida: Sabe o programa?
Tarcisio Gomes Filho: Nao

Oriano de Almeida: Ah, o programa até hoje eu lembro. Onde ¢ que ele ta escrito, esse
programa...? Toquei a Chacona de Bach, Toccata e fuga em Ré menor, toquei o Estudo op. 10
no. 4, o Scherzo em Sib menor (Chopin), Sdo Francisco sobre as ondas, a Rapsodia Hingara
no. 6 (Liszt), era um programa de... muito dificil. E tem toda a... pra vocé saber a minha vida,
quem ja levou isso tudo e ja voltou foi o Claudio (Claudio Galvao, autor da biografia ‘O céu
era o limite’, langada em 2010), porque eu tenho toda a minha vida a partir dos doze anos da
imprensa, tudo o que saiu na imprensa eu tenho. Entdo se vocé quiser saber ¢ s6 ir seguindo
aquilo ali. A vida pianistica, né? A particular vai seguindo, mas o proprio Claudio ndo fez
muito... o livro do Claudio ndo tem muito a minha vida particular ndo. Tem mais a vida

profissional.
Tarcisio Gomes Filho: aham, ¢ ai... o ultimo?

Oriano de Almeida: O ultimo ¢ que eu queria me lembrar, deixa eu ver se eu lembro aqui,

perai... deve ter sido uma aula publica, né? Um concerto na escola doméstica que eu dei. No
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Rio foi na Sala Cecilia Meireles, um Recital Chopin que eu dei, em Belém também, o Gltimo

ja faz muitos anos. Sim, em Brasilia, dois concertos que eu dei.
Tarcisio Gomes Filho: O senhor lembra a idade que o senhor tinha?

Oriano de Almeida: O de Brasilia? Eu ja devia ter uns 60 anos. Foi quando eu vim pra ca.
Eu fui tocar em Brasilia, em Recife e aqui, ai fiquei aqui. Daqui eu voltei pra Brasilia pra
outro concerto. O da sala Cecilia Meireles eu ja tinha tocado. E dificil porque tinham muitos

por ano, n¢?
Tarcisio Gomes Filho: Na média, quantos concertos por ano o senhor chegou a fazer?

Oriano de Almeida: Ah, muitos. No minimo, uns 30 né? Sao Paulo eu toquei muito, rapaz...
No Brasil, aproximadamente... eu lembro, esse eu lembro e vou até conferir. No Brasil, sabe
em quantas cidades? 65. 65 cidades do Brasil, desde Manaus até Porto Alegre. Nao toquei no
Parand nenhuma vez nem em Santa Catarina. Goids, nunca toquei. Mas no resto... Roraima,
nunca toquei, mas toquei no Amapa. Era pra cima e pra baixo de avido. Sem gostar, viu? Eu
nao gostava de andar de avido. Mas viajava, né? Tinha que dar os concertos. Muitas vezes eu
desistia dos concertos. Uma vez eu ia dar quinze concertos no Rio Grande do Sul, ia em
quinze cidades. Numa rede justamente promovida pela Secretaria de Cultura do Rio Grande
do Sul. Pois quando eu subi no avido em sao Paulo, ja no meio da escada eu desci e nao fui
fazer a turné€. Voltei anos mais tarde ao Rio grande do Sul mas s6 fui em trés cidades: Porto
alegre, Canoas e Caxias do Sul. Sdo Paulo assim, mais ou menos em... dessas 65, eu acho que

umas 30 ou 35 sdo em Sdo Paulo, sdo cidades de Sao Paulo.
Tarcisio Gomes Filho: Aldo Parisot, Oriano de Almeida contribuiram como intérpretes...

Oriano de Almeida: E, justamente essas primeiras audi¢cdes do Claudio Santoro, porque ele
era do grupo Musica Viva, era uma pessoa de grande importancia nesse grupo do Kollreuter,
né? entdo deve ser isso, as primeiras audi¢des que eu fiz das pecas dele, até eu fiz, sabe? na
radio Roquete Pinto do Rio de janeiro. Era uma radio muito boa, sabe? Assim como a Radio
MEC, né? S6 que era da prefeitura, né? A rddio MEC era do Ministério da Educa¢do. Eu me

lembro perfeitamente, uma audi¢do ao vivo no auditorio da radio Roquete Pinto.
Tarcisio Gomes Filho: ¢ ai, as musicas do Claudio Santoro ou tinha mais...?

Oriano de Almeida: nio, era s6 Claudio Santoro.
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Tarcisio Gomes Filho: e 0 Camargo Guarnieri ele ndo fazia parte do grupo, né?
Oriano de Almeida: Nao, ele era de outra gera¢do mais... mais antiga, né?

Tarcisio Gomes Filho: que teve a historia da carta, que ele fez uma carta, o Kollreuter tava
trabalhando o dodecafonismo e toda aquela historia, e o Guarnieri fez uma carta aberta, que

era contra...
Oriano de Almeida: Foi, é? Ndo me lembro desse fato.
Tarcisio Gomes Filho: Mas o senhor tinha alguma proximidade com o Guarnieri.

Oriano de Almeida: Ah, bastante em Sao Paulo, era uma pessoa muito simpatica, né¢? Tanto

que ele...
Tarcisio Gomes Filho: Chegou assim a fazer alguma parceria com ele, alguma coisa?

Oriano de Almeida: Nio. Ele me dedicou uma pega, né? A Valsa no. 05 de Camargo
Guarnieri foi dedicada a mim e ¢ uma peca importantissima dele, a mais importante talvez pra
piano, a Tocatta, uma pec¢a muito dificil, né? E ele me deu a partitura antes de editar. De
maneira que eu tinha, essa partitura deve estar hoje aqui no Instituto Histérico. Essas
partituras mais pessoais, né? Entdo o Camargo Guarnieri era um musico de muita influéncia

também, mas nao pertencia a esse grupo.

Tarcisio Gomes Filho: E desse pessoal que fazia, tava sempre... que era da rota, né? Rio —

Sao Paulo, quem mais o senhor poderia...

Oriano de Almeida: O Frutuoso Viana, eu me dava muito bem com cle também, O Souza
Lima e... esses dois principalmente. E o Mignone no Rio, eram personalidades que eu tinha
acesso, né¢? Amizade, convivéncia, esses compositores. Esse grupo, né? esse grupo ¢ mais ou

menos da mesma época...

Tarcisio Gomes Filho: do Musica Viva?

Oriano de Almeida: Nao, o Musica Viva vem depois

Tarcisio Gomes Filho: Entdo a sua participacdo no Mtusica Viva foi mais ...
Oriano de Almeida: Foi so essa.

Tarcisio Gomes Filho: como intérprete, a divulgagdo das musicas...
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Oriano de Almeida: E, s0, as pecas do Claudio Santoro em primeira audig3o.
Tarcisio Gomes Filho: Certo, ta bom.
(Nova interrupcao. Novamente o inicio da continuac¢ao da entrevista nio foi gravado)

Oriano de Almeida: ... na imprensa do Rio, da Fundacao Carlos Magno fez um artigo
achando que era um exemplo pra todo o Brasil... essa idéia eu tive aqui com o prefeito Sylvio
Pedroza, entdo de cima de um caminhdo coberto assim com uma lona, imitando um palco, nao
¢?, fomos em alguns lugares. O caminhao parava em frente, como por exemplo, no Asilo dos
Velhos, no orfanato, ndo €? Assim, no patio... tem fotografias, vocé viu, né? e o auditorio
assim, os velhinhos todos sentados e... nessa foto tem o Waldemar de Almeida, tem o Sylvio
Pedroza, tem o Verissimo de Melo... e eu, naturalmente, 14 em cima, fazendo um repertorio

acessivel, um repertorio...
Tarcisio Gomes Filho: Mais conhecido, né?

Oriano de Almeida: E, um repertdrio alegre, simpatico, proprio para a hora e para o evento.
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Transcricio de entrevista com Marluze Romano concedida em 1° de

fevereiro de 2011 a Igara Cynara Cabral de Paiva:

Igara Cabral: O que a senhora poderia dizer a respeito dos Preludios Potiguares e das

dedicatorias feitas por Oriano de Almeida em cada uma das vinte pecas?

Marluze Romano: As datas dos preludios a gente vé, pelas datas, que ndo foram assim...
condensados de uma forma premeditada ndo. Ele tinha varias criacdes interessantes e que
lembravam o Nordeste, acho que ¢ isso. Oriano era perito em colocar os titulos e em
organizar. Eu acho que ele ¢ genial nisso também. Entdo a gente v€ aqui que uma foi escrito
em 1967 no Rio, entdo ¢ muito antiga, ¢? Outra, Belém, 66. Outra foi em 48 no Rio de
Janeiro. Um ele escreveu em Paris... Xarias e Canguleiros, em 47... ¢ O Lamento da Senzala
em 50 e Natal foi no Rio em 51. Essas sdo as mais antigas. Agora a maior parte foi em 82,
1SS0 a gente tem que registrar aqui que ele voltou pra Natal em 82, e entdo essas foram as mais
inspiradas do que nunca em retratar Natal e o Rio Grande do Norte, que ele gostava tanto.
Agora falando sobre a quem ele dedicou, vamos ver: No caminho do sertdo, a Nelson Freire.
Nelson Freire ¢ muito mais moco do que ele. Era um grande amigo dele, ndo era amigo de
todo dia estar conversando nem telefonando, porque Nelson e Oriano vivam tocando, entdao
nao havia tempo. Um andava pelo mundo, o outro também. Mas se acompanhavam, né¢? O
que Nelson ta fazendo agora? Ah, ele td ndo-sei-onde, tocando, ta na Europa, ndo-sei-o-qué.
Nelson passou muito tempo em Viena, e Oriano o admirava muito, era um grande fa do
Nelson, e eu acho que o Nelson era fa de Oriano também, porque quando ele comegou Oriano
ja era famoso, ele depois ¢ que ele se destacou, comegou a aparecer. E ele sempre foi um
pianista que estava acima do bem e do mal, porque tinha aquela turminha, maravilhosa, alis,
que era Antonio Guedes, Arthur Moreira Lima, Vitis Adnet, tinha, o Fernando Lopes, e tinha
uma turma de Sao Paulo, e cada um encontrou seu lugar ao sol. (interrup¢ao) Entdo Nelson
vivia dando recitais, era mais chique, ndo se misturava com a gente (risos); A lenda do
carreiro, ele dedicou a Camargo Guarnieri. Guarnieri, voc€ sabe, né? Compositor brasileiro,
que era também amigo dele. Ele era amigo daquele pessoal todo daquela época, uns se
destacaram, outros nao, uns se dedicaram a ensinar etc. Toada ingénua foi dedicada a Maria
Lucia Pinho. Eu a conhego pessoalmente, ela era muito amiga 14, ¢ uma senhora que ¢
professora de piano, estudou com Tagliaferro, e ¢ muito amiga desses regentes todos,

Karabichevsky, Eleazar, etc. A sombra da velha jaqueira, ele dedicou 4 Adalberto Renault. E
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um pianista carioca que ndo fez carreira, ele ¢ um pianista amador. (no sentido de que nao
exercia a musica profissionalmente). Flor de cactus ele dedicou a Elyana Caldas. Ela era uma
pessoa de casa, tanto ¢ que Iris Bianchi ¢ madrinha de uma das filhas dela. E uma maravilhosa
pianista, e grande amiga também. O Chorinho de Guarapes, ele dedicou a Esther Neiberger.
Sequilhos e Alfenins ele dedicou a uma pessoa daqui de Natal que tem uns dedos elétricos e
que voam (risos), que faz uma escala assim que quando vocé€ pensa que ela comegou, ja
terminou: ¢ Nilda Guerra Cunha Lima. Tocando um estudo de Czerny nao tem quem va com
ela, porque ¢ uma coisa estupenda, ¢ uma velocidade. E outra coisa: ¢ uma pianista
maravilhosa e uma professora exigente. Ela foi do curso de interpretagdo e técnica, Oriano
tinha esse curso. Caig¢ara do rios dos ventos: esse titulo foi uma sugestdo de Carlos Lira. Ele
era daqui de Natal, foi aluno do curso Miisica através dos tempos que Oriano deu. E uma peca
muito melancolica, e ele dedicou a Aldo Parisot. O sertanejo cantador foi dedicada a
Waldemar Henrique. Conterraneo (Belém). Homem de letras, e foi quem fez a primeira letra
do preludio Natal. A segunda foi feita por Diogenes da Cunha Lima. Os negros do rosario, a
Heitor Alimonda. Estudou na Julliard School. Foi vizinho de Oriano na época do Rio.
Saudades do Potengi, a Gerardo Parente. Cearense radicado na Paraiba, foi professor da
EMUFRN. Ele fez, digamos, uma carreira nacional. Era muito conhecido pelo seu trabalho
como correpetidor. Polytheama, a Iris Bianchi. Esposa e mée da filha tinica de Oriano.
Pianista carioca (verificar). O galinho de Santo Antonio, a Claudio Santoro. As coisas da
infancia que ele guardou foram os filmes de Shirley Temper (1928 -), uma atriz mirim
americana da qual Oriano gostava muito. Xarias e canguleiros ele dedicou a Souza Lima. Era
regente, compositor, pianista. Amigo de Oriano, figura muito simpatica. O alvissareiro da
torre da matriz, a Maju Vital. E baiana, foi diretora da Sociedade de Cultura Musical
(artistica?) de Salvador. Sarau na rua da concei¢do, a Sonia Vieira. Foi aluna de Homero
Magalhaes, que por sua vez foi aluno de Tagliaferro. Ocupava algum cargo relacionado ao
memorial Tagliaferro no Rio, checar. Comprai jud juca, a Mério Tavares. Nascido em Natal e
radicado no Rio de janeiro, ele era regente adjunto da orquestra sinfonica Brasileira. Pertencia
a uma familia de musicos: Carlos Tavares, Ttlio Tavares... Lamento da senzala, a Anna Stella
Schic. Foi aluna de Kliass e foi colega de Iris. Natal tem versdo para canto. Foi dedicada a
Blanca Bougas, cantora carioca. As Imburanas da pedra grande, ele dedicou a Herminia
Roubaud, que foi professora de piano no Rio de Janeiro e possuia muito prestigio. Quando ele

condensou isso em Preludios Potiguares, eu acredito que a inten¢ao de Oriano era mesmo a



130

de homenagear o Rio Grande do Norte e Natal, a terra que o adotou. Porque podia ter outro

titulo, né? E as musicas podiam ter outros titulos...
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Transcricio da entrevista realizada com José Valdécio da Silva em 21 de

fevereiro de 2011 por Igara Cynara Cabral de Paiva:

Igara Cabral: O senhor acredita que Oriano de Almeida tinha consciéncia estrutural dos

Preludios Potiguares?

José Valdécio da Silva: Eu acho que ndo. Eu vou dizer o porqué. Isso, ele vivo, eu
perguntaria a ele, viu? E o seguinte: se vocé observar, as pegas nao tém nenhuma dificuldade
do ponto de vista harmdnico, e ele conhecia pouco de harmonia. Ele ndo se aprofundou nisso.
A formagao dele foi primeiro com a mae, depois vem pra Natal com oito anos e ficou aqui ate
mais ou menos os dezoito anos. A profissdo que queria seguir era medicina e foi pro RJ
pensando nisso. Abre-se um leque de opgdes pra musica e ele comeca a tocar e a se dar bem.
Al foi quando ele conheceu Magdalena. Ele nao fez um curso formal no Rio, nem graduagao
nem nada. Entdo a formacao dele foi até os dezoito anos. E ele ndo estudou — claro que ele
tinha nogdes de harmonia - mas ele ndo se debrugou nesse assunto. Pra fazer essas
composicdes ele ndo teve de recorrer a esses conhecimentos de harmonia, ndo acredito que ele
tenha feito i1sso ndo. Outra coisa € que ele ndo estudou composi¢do, forma e harmonia. Entao
foi realmente uma coisa espontanea. Ele compunha nos moldes de Chopin: Chopin compunha
ao piano, e fica com os nervos aos pedagos porque tinha de dispor de tempo pra escrever. Um
outro ponto que reforca essa idéia € o fato de que certa vez Oriano foi convidado a fazer uma
prova pra ser professor da universidade federal do Rio de Janeiro e ele ndo foi. Na minha
avaliacdo, e eu digo isso com bastante seguranca, era pela falta de base de teoria que ele nao
tinha. Nao s6 de teoria, mas também de harmonia. Ele ndo fez um curso regular com
Magdalena. Por isso, eu estou convicto de que ele sabia das limitagdes dele na parte de
harmonia e teoria musical como um todo. Ele mesmo ia dissecando uma peca e descobria a

estrutura por ele mesmo.

Igara Cabral: Entao a propria bagagem que ele tinha de repertério foi na verdade a grande

escola dele?

José Valdécio da Silva: Exatamente, e isso se reflete nas pecas dele. A bagagem dele foi ele
que garimpou com o estudo das pecas. E ele improvisava muito bem, e também sabia transpor

muito bem também. Entdo eu acredito nisso, ele fez essas pegas com extrema naturalidade,
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mas com essas pitadas de modos que eu ndo acredito que tenham sido feitas de forma

consciente, foi tudo feito ao piano mesmo e com auxilio de seu proprio ouvido.



PROGRAMAS DE RECITAIS E CONCERTOS REALIZADOS POR
ORIANO DE ALMEIDA E FOTOGRAFIAS
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FIGURA 53 — Programa do primeiro recital solo em Natal, no dia 2 de abril de 1936
(GALVAQ, 2010, p. 81)



FIGURA 54 — Cartaz de recital de cimara do Trio Orianne — Salltoro — Parisot
realizado em 28 de dezembro de 1940, no Rio de Janeiro (GALVAQO, 2010, p. 126)
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FIGURA 55 — Programa de concerto com a Orquestra Sinfonica Brasileira, no Rio de
Janeiro, em 1942 (GALVAQ, 2010, p. 127)
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FIGURA 57 — Cartaz de concerto realizado em Roma no ano de 1947 (GALVAO,
2010, p. 132)
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PROGRAM

Semata in F minor, Op. 57 (Appassisnata)
Allegro assai
Amdasie con mata
Allegro ma nos trappo-pre st

n
Ballade in F Flat majors, Op. 47
Necterne in F Sharp minar, Op. 48
Seherso in B Flat minor, Op. 31

INTERMISSION

I
Valses Nobles ot Sentimentales
Ballade in F ma for
n
Brazilian Comporers
do Botocods (lndian Dasce)
irs Valen ((ld Homastic Brasilian Time)
- Brasileir
aje (Little Music Box)

Heethoves

Chopis

Havel

Francisco “pm
Jond Sigueirn
Claudia Santers
Waldemar de Almeida
Heizor Ville-Labos

FIGURA 58 — Programa de recital nos EUA em 1954 (GALVAO, 2010, p. 192,193)
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FIGURA 59 — Oriano de Almeida e Iris Bianchi (GALVAO, 2010, p. 194)
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ASSOCIACAO pe CULTURA ARTISTICA
APRESENTA
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— DA —
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Duo Pianistico

Iris Bianchi

Oriano de Almeida

TEATRO MUNICIPAL

DIA 12 DE ABRIL +# AS 21 HORAS

FIGURA 60 — Capa do programa do recital do duo Iris Bianchi — Oriano de Almeida,
apresentado no Teatro Municipal do Rio de Janeiro a 12 de abril de 1956 (GALVAO,
2010, p. 195)
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Oriano de Almeida; ministrado na cid‘lade de Sao Paulo em

FIGURA 61 — Cartaz do Curso
1957 (GALVAO, 2010, p. 197)
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FIGURA 62 — Ingresso de Recia Chopin apresentado no Teatro Micipal de z’io Paulo
em 1958 (GALVAO, 2010, p.199)
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FIGURA 63 — Programa do Recital Chopin apresentado na Polénia em 1972
(GALVAO, 2010, p. 262)
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CYCLE CHOPIN
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FIGURA 64 — Cartaz do Ciclo Chopin apresentado na Suica (GALVAO, 2010, p. 258)
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FIGURA 65 — Program do recit&;rde ﬁsica brasileira presentado na Polonia em
1972 (GALVAQO, 2010, p. 264)
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Z
Iris Bianch
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FIGURA 66 — Recorte de matéria publicada em jornal polonés em 1959 (GALVAO,
2010, p. 202)
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FIGURA 67 — Oriano de Almeida (GALVAO, 2010, p. 205)
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PARIS...

nos tempos de Debussy
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FIGURA 69 — Capa do livro Paris nos tempos de Debussy (ALMEIDA, 1997)
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PIANISTA
 FAIADE
- MUSICA

ORIANO DE ALMEIDA

FIGURA 70 — Capa do livro Um pianista fala de musica (ALMEIDA, 1996)
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Magdalena
dona ,
Magdalena

Oriano de Almeida

FIGURA 71 — Capa do livro Magdalena, dona Magdalena (ALMEIDA, 1993)
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