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Resumo

O envolvimento com fontes bibliograficas,
audiovisuais e vivéncias corporais no ato de
tocar um instrumento musical geram
reflexdes que promovem adensamento na
experiéncia estético-perceptiva entre
composicao, interpretacao e recepgao. No
presente processo de estudo pianistico, este
envolvimento corpdreo e cognitivo com as
caracteristicas de cada estilo expresso nas
pecas trabalhadas se dd por meio da conexao
entre saberes, sensagdes e articulagdes
sonoras socialmente compartilhadas nos
processos de performance musical. Neste
artigo, sdo apresentadas abordagens tedricas
para a pratica de um repertério brasileiro para
piano solo, a partir de perspectivas
fenomenoldgicas e de cognicao corporificada
no estudo de acao pianistica,
respectivamente conforme Araujo (2020),
Milani (2016) e Pévoas (2006), dentre outros
autores que trazem a tona a integracdo de
elementos sensério-motores e socioculturais
na realizacgdo musical, com abordagens
corpéreas, gestuais e perceptivas. O objetivo
é conduzir um estudo interpretativo de trés
pecas do compositor Osvaldo Lacerda por
meio de associacdes entre caracteristicas de
tradi¢cOes populares que as intitulam, de sua
estrutura sonora e de propriedades cognitivas
relacionadas. Tais propriedades sdo
apreendidas da area de cognicdo musical com
aportes do enativismo/atuacionismo. Os
procedimentos realizados fundamentam-se
em pesquisa exploratdria interdisciplinar em
torno de categorias e nog¢des aplicdveis a
pratica artistica, a qual é construida conforme
metodologias e referenciais articulados.

Palavras-chave: acdo pianistica; repertorio
brasileiro; Osvaldo Lacerda; corporeidade;
cognicao musical corporificada.

Carvalho et al

Abstract

The involvement with
bibliographical/audiovisual ~ sources and
bodily experiences in the act of playing a
musical instrument generates reflections that
promote a deeper aesthetic-perceptive
experience between composition,
interpretation and reception. In the present
process of piano study, this bodily and
cognitive involvement with the characteristics
of each style expressed in the pieces worked
on occurs through the connection between
knowledge, sensations and sound
articulations socially shared in the processes
of musical performance. This article presents
theoretical approaches to the practice of a
Brazilian repertoire for solo piano, based on
phenomenological and embodied cognition
perspectives in the study of pianistic action,
respectively according to Araujo (2020),
Milani (2016) and Pévoas (2006), among other
authors who bring to light the integration of
sensorimotor and sociocultural elements in
musical performance, with corporeal, gestural
and perceptive approaches. The objective is
to conduct an interpretative study of three
pieces by composer Osvaldo Lacerda through
associations between characteristics of
popular traditions that give them their title,
their sound structure and related cognitive
properties. These properties are learned from
the area of musical cognition with
contributions  from enactivism. The
procedures carried out are based on
interdisciplinary exploratory research around
categories and notions applicable to artistic
practice, which is constructed according to
articulated methodologies and references.

Keywords: pianistic  action;  Brazilian
repertoire; Osvaldo Lacerda; corporeality;
embodied music cognition.
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INTRODUCAO

Este artigo apresenta articulagdes tedrico-praticas decorrentes do processo interpretativo
de trés dancas brasileiras do compositor Osvaldo Lacerda (1927-2011) localizadas entre as pecas
de suas suites para piano escritas a maneira modernista®. Na Sec3o 1, sdo exploradas bases tedricas
e metodologias associadas a compreensado de no¢des, conceitos e modos de abordagem referentes
a questdes tais como: as corporais no dmbito da pesquisa em pratica pianistica, as cognitivas no
que diz respeito a inclinagGes tedricas entre cognitivismo e atuacionismo, objetivando
aproximacdes com terminologias e concep¢des dessa ultima abordagem, bem como questdes
referentes as culturas populares enquanto fator estético-performativo incidente nas pecgas de
concerto escolhidas para estudo interpretativo.

Apontamentos histéricos, artisticos e estruturais, bem como contexto composicional da
obra de Osvaldo Lacerda sdo destacados por Nascimento (2014), Di Cavalcanti (2006) e Andrade
(1972) a partir da Secdo 2. Com base na metodologia de Pdvoas e Barros (2015), dentre outros
autores, que investigam aspectos motores na interpretacdo de estilos tipicos do populario
brasileiro em Brasilianas para piano a quatro maos do referido compositor, propde-se uma
associacdo entre (a) caracteristicas culturais, (b) estruturas sonoras e (c) propriedades cognitivas
manifestas em trés pecas selecionadas dentre suas Brasilianas para piano solo, quais sejam, Ponto
segunda peca da Brasiliana N° 6 (1972), Bendito e Forro terceira e a quarta pecas da Brasiliana N°

9 (1984). Propriedades cognitivas tais como a circularidade, a simultaneidade e a interatividade

! Natural de Imbituba (SC) graduou-se em Mdsica pela Universidade do Estado de Santa Catarina, sob orientacio
pianistica do professor Dr. Mauricio Zamith. Mestre em Musica pela mesma universidade com pesquisa entre agdo
pianistica e corporeidade na interpretagdo de repertdrio brasileiro, sob orientacdo da professora Dra. Maria Bernardete
Castelan Pévoas (PROMOP/CEART/UDESC, 2022; CAPES/DS, 2023). Como pianista integra duos com canto, viola e a
guatro mados na cidade de Floriandpolis, tendo participado de diversos projetos artisticos e eventos artistico-cientificos.

2 professora Titular na UDESC, com atuacdo no ensino, pesquisa e extensdo dos cursos Graduacdo e Pds-
Graduagdo em Musica. Dedica-se a pesquisa interdisciplinar sobre pratica, repertério e desempenho pianistico, musica
de camara e brasileira, apresenta¢des e publicagdes em revistas e eventos nacionais e internacionais. Sua tese
(doutorado) agrega pratica pianistica e areas que tratam do movimento humano, incluindo experimento biomecanico.
Como pianista realiza recitais solo e de cdmara, estreia de obras e gravacgses.

3 Pesquisa relacionada a dissertacio de Mestrado em Musica (Musicologia e Processos criativos) do presente
autor, defendida no Programa de Pds-Graduagdo em Musica do Centro de Artes, Desing e Moda da Universidade do
Estado de Santa Catarina sob orientagdo da professora Dra. Maria Bernardete Castelan Pévoas, presente autora. Este
texto integra um ciclo de trabalhos que expandem o assunto de Comunicagdo Artistica apresentada no evento IV Ciclo
Musica em Movimento - Proje¢6es Sonoras (UDESC/CEART, 2024).
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sensdrio-motora* demonstram uma continua manifestacdo nas acdes musicais como um todo, mas
concentram aspectos que se tornam mais perceptiveis e fortemente expressos em cada peca.
Notadamente, o Ponto (Subsecdo 2.1), com énfase nas melodias associadas aos cantos rituais afro-
indigenas, remete a “circularidade”. O Bendito (Subse¢dao 2.2) possui um sentido harmonico
associado a “simultaneidade” do comportamento cognitivo e das multiplas vozes em peregrinacdes
catdlicas. O Forré (Subsec¢do 2.3) ressalta os aspectos ritmicos por meio de uma “interatividade
sensério-motora” marcada pelas percussividades dos corpos populares em rezas e festividades.
Tal cruzamento entre parametros e categorias tém potencial para agenciar modos
particulares de compreensdo, acdo e expressdo constituintes de processos artisticos
(interpretativos e técnico-instrumentais) ao piano. Os movimentos realizados ao perceber,
investigar, refletir e tocar cada parte das pecas escolhidas sdo construidos no contato com
partituras, instrumentos e fontes audiovisuais de praticas musicais envolvidas, além da bibliografia
pertinente. As reflexdes finais (Se¢do 3), geradas em contato com as pegas e com os referenciais
tedrico-praticos, dao profundidade aos processos de compreensao, interpretacdo e expressdo das
musicalidades inscritas na partitura, tanto para intérpretes quanto para ouvintes e leitores atentos,
trazendo o potencial de se abordar alguns sentidos artisticos, culturais, corporeos e perceptivos

presentes na atuacao pianistica com repertdrios brasileiros.

1 ENCRUZILHADA TEORICA E CAMINHOS METODOLOGICOS ENTRE ACAO PIANISTICA,
CORPOREIDADE, COGNICAO MUSICAL E CULTURAS POPULARES

AproximacOes interdisciplinares aplicadas ao estudo de agdes pianisticas levam ao
reconhecimento de noc¢des tais como “percepcao” e “corporeidade”, ambas decorrentes de
abordagens fenomenoldgicas (Araujo, 2020) e atuacionistas (Bouyer, 2006), por sua vez
relacionadas a vertentes corporificadas e enativas da cognicdo (Varela; Thompson; Rosch, 1993).
Tal tendéncia tedrica é identificada a partir de uma revisdao panoramica com o tema corporeidade
na pesquisa em pratica pianistica publicada no Brasil entre 2013 e 2023 (Carvalho, 2024, a partir da

literatura consultada), da qual emergem categorias que assumem e enunciam diferentes relacdes

4 Fatores emergentes do paradigma corporificado e atuacionista da cogni¢cdo humana, conforme Giovanni Rolla
em seu livro A Mente Enativa (2021), os quais sdo explorados criativamente na presente investigacdo.
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entre corpo e mente, dentre as quais enfocaremos especificamente neste artigo as seguintes:
abordagem corpdrea-gestual (Milani, 2016) e abordagem cognitiva-integrativa (Bezerra, 2023).

No campo de cognicdo musical, Toffolo e Oliveira (2021) discutem as concepc¢bes de
“mente” e “fato” musicais segundo diferentes paradigmas das ciéncias cognitivas, apresentando
visdes que buscam superar o dualismo mecanicista atribuido ao método cético do filésofo René
Descartes (1973) na Idade Moderna. Tal dualismo opera separag¢des entre mente e corpo, razdo e
sensacdo, como substancias diferenciadas entre si, mas associadas no exercicio da razdo que
prioriza a atividade cerebral e mecanica do corpo, em favorecimento a atividade do pensamento
atribuido a inspecao do espirito (mente). Nesse sentido, e no ambito da pesquisa em piano, Milani
(2016, p. 24) expde que o “cartesianismo vé o ato de pensar como uma atividade separada do
corpo, exaltando a separagao da mente”. Araujo (2020, p. 5) investiga, diretamente, conceitos de
corpo relacionados a expressividade musical, tracando uma critica fenomenolégica sobre a
chamada “abordagem mecanicista” no ensino de piano, a qual gera uma concepg¢ao também
mecanicista de corpo. A autora identifica tais concepc¢des ao “pensamento cartesiano” que separa

III

corpo e mente por meio de um exercicio racional associado ao aspecto “mental”, o que gera a ideia
de corpo como submisso ao controle da “consciéncia”>.

Toffolo e Oliveira (2021) associam paradigmas denominados “cognitivistas” ou
“funcionalistas” a esta atribuicdo dualista concedida ao corpo e sua limitagao sensorial, em relagao
a mente e sua capacidade deliberativa, a qual gera uma condi¢do hierarquica entre percepcao
(inputs), pensamento (racional) e movimento (outputs)®, como um sistema operacional linear.
Segundo os autores, tais teorias, justificadas pela légica e pelo computacionalismo, condicionam a
programacao de habilidades motoras ao processamento intracraniano de conteudos simbdlicos via
representacdes mentais geradas a partir de informacdes sensoriais do ambiente prévias a acdo. Por
outro lado, de acordo com um “paradigma socioldgico” oposto a visdao objetivista e associado a

etnomusicologia e a fenomenologia, Toffolo e Oliveira (2021, p. 59) advertem que “incorporar ndo

significa, neste contexto, formar representacdes mentais simbdlicas (ou subsimbdlicas) do préprio

> Em contrapartida estudos atuais entre pedagogia do piano e processos criativos como de Almeida (2014),
Longo (2016) e Souza (2020), incluindo propostas tais como a do pedagogo suico Emile Jaques-Dalcroze, apresentam
abordagens corpdreas-gestuais proeminentes na didatica musico-instrumental ao longo do tempo.

6 Segundo Germano e Rinaldi (2021), em perspectivas cognitivas computacionalistas centradas no cérebro, o
funcionamento perceptivo é compreendido estritamente como um sistema fechado composto por entradas sensoriais,
inputs, as quais forneceriam informag¢des que alimentam o conteldo cerebral para consequente processamento,
decisdo e elaboragdo de um movimento como resposta, output, onde o corpo é limitado ao papel de efetor dessa agdo
deliberada (Carvalho, 2024, p. 69).
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corpo, mas entender que o corpo em agdo é parte do que chamamos de cognicdo”. Dessa maneira,
os autores se aproximam de Maurice Merleau-Ponty afirmando que “a consciéncia é o corpo no
viver. Nossa percepcao de espaco e tempo decorre da possibilidade de mexermos nosso corpo e
vivermos o tempo em que esse movimento ocorre”.

As chamadas teorias “dinamicas” (Oliveira, 2014) da cogni¢cdo compreendem que o corpo

se situa em um ambiente por meio da agéncia integrada de suas propriedades perceptivas e
motoras, primariamente engajadas e conectadas ao ato cognitivo. Dessa maneira, as acdes de um
organismo vao ao encontro de percepgdes sensoriais na medida em que o corpo intencionalmente
se move e se faz conhecer em um determinado ambiente de “atuagao” (Storolli, 2011). A integragao
de propriedades corporais na construcdo de consciéncia e pensamento multiplica a possibilidade
de ciclos perceptivos, cognitivos e motores no complexo situacional e atuativo formado entre
ambiente, corpo, mente, razao, sensagao e movimento.

Na pesquisa pianistica a nogdao de “corpo fenomenoldgico” trazida por Araujo (2020),
enquanto corpo “proprio” e “vivido” na experiéncia humana conforme Merleau-Ponty (1999),
oferece uma superac¢ao da visdao de corpo mecanizado tomado como objeto a ser controlado por
algo interno (mente) ou externo (mundo). Neste escopo, visbes mecanicistas-cerebralistas da
técnica pianistica sdo repensadas por abordagens corpdreas-gestuais, com viés holistico e
perceptivo’. A partir desse contexto, segue-se uma aproximacdo da denominada “Cognicdo 4E”,
destacada por Bezerra (2023), que abrange o fator de corporificacdo (embodiment) compreendendo
a cognicdo como situada (embedded), enativa/atuada (enacted) e estendida (extended). Brito (2023,
p. 48) inclui tais atribuicdbes em seu estudo por meio de uma “abordagem centrada nas
potencialidades cognitivas do corpo da performer no processo criativo”. Semelhantes
posicionamentos tedricos revelam um estado da arte na pesquisa em piano que se aproxima da
noc¢ao de “enag¢ao” ao considerar a relagao integrada que “envolve o corpo atuando sobre um
ambiente” (Bezerra, 2023, p. 78). Tal mudanca de paradigma gera posicionamentos investigativos
corporificados e perceptivos para a pratica artistica em pesquisas que trabalham envolvimentos
gestuais e corpdreos em processos criativos ao piano. Bezerra e Fialho (2023) sugerem conexdes
criativas entre conceitos da cognicdo “4E” e contextos musicais a partir da pesquisa internacional.

Presentemente, buscamos no¢des emergentes de teorias enativistas mencionadas pelos autores, do

7 Vale apontar que o viés holistico proeminente neste tipo de abordagem n3o é novidade na pedagogia do piano,
estando historicamente manifesto no estudo sobre a arte de tocar instrumentos de teclado, podendo apresentar
variadas concepgdes e formas de ag¢do (Chiantore, 2001 apud Oliveira Filho, 2020).
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ponto de vista de uma atuacdo corporal-cognitiva integrada a investigacdes relacionadas a praticas
musicais.

A aproximagdo da pesquisa em piano com “enativismo” nos direciona a atual discussao
desta teoria na area de filosofia das ciéncias cognitivas por Rolla (2021) que, dentre outros autores,
reflete o debate internacional acerca de variadas vertentes de enativismo ao rejeitar dualismos
entre corpo e mente e argumentar as limitagdes de modelos representacionalistas ou cerebralistas
na explicacdo do funcionamento cognitivo. Por outro lado, o autor defende que o corpo como um
todo atua cognitivamente para gerar possibilidades de a¢ao, percepgao e conhecimento, diante das
interagdes disponiveis no ambiente em que estd situado e suas condi¢Ges ou ferramentas. Neste
processo, inclui-se o préprio cérebro como parte integrante do corpo possuindo um crucial e
refinado papel que, no entanto, ndo poderia representar a totalidade de ac¢Oes e percepgdes
vivenciadas cognitivamente dentro e “para além do cérebro”, visto que hd multiplas informacdes
sensoriais simultaneas espalhadas por todo o organismo, construindo possibilidades de movimento
no ato de existéncia e, neste caso, na atuacao artistica.

Rolla (2021, p. 57) destaca o papel da “intencionalidade” como caracteristica que diferencia
“agéncia sensério-motora” (compreendida de maneira integrada) de habilidades perceptivas,
cognitivas e motoras (hierarquicamente segmentadas). Diferente de teorias mecanicistas,
funcionalistas, computacionalistas e até mesmo conexionistas, o enativismo n3do apela a
representacdes mentais intracranianas estritamente compostas por conteldos racionais para
construir as relagdes entre conhecimento e agao, priorizando um enfoque perceptivo-motor. A
integracdo de propriedades psicomotoras ou perceptivo-motoras na aprendizagem pianistica é
defendida por José Alberto Kaplan, dentre outros autores da pedagogia pianistica internacional
apresentados por Oliveira Filho (2020), juntamente com um “estudo de sensacdes” e movimentos
conscientes ao tocar piano, unindo técnica pianistica e aprendizagem motora com base em teorias
psicofisioldgicas ou neurofisioldgicas antecedentes ao préprio trabalho de Kaplan (Pdvoas, 1999, p.
45)3, Abordagens corpdreas-gestuais e “somaticas” intensificam as no¢des de praticas “psicofisicas”
e de integracdo “sensério-motora” na pratica pianistica, destacando a “interatividade” entre corpo

e piano (Cicarelli, 2023).

8 Principios semelhantes s3o defendidos por autores contemporaneos ou predecessores de José Alberto Kaplan,
tais como George Kochevitsky, Luigi Deppe e Marie Jaéll, dentre outros, podendo apresentar variacdo nas
nomenclaturas utilizadas para se referir a aspectos semelhantes. Tais abordagens redirecionam o estudo pianistico a
metodologias afins que sdo historicamente apresentadas em tradi¢des e teorias. Vale considerar que, segundo o
proprio Kaplan, nem todos os enunciados técnico-didaticos do piano estdo embasados em disciplinas cientificas e
neurofisioldgicas, sendo em um “empirosubjetivismo” que advém das praticas de ensino e performance.
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Nesse contexto, articulamos conceitos relacionados ao processo interpretativo de trés
pecas brasileiras escritas para piano, as quais sao abordadas em conexao com as seguintes
premissas “enativas” aduzidas por Rolla (2021): circularidade (1), simultaneidade (2) e
interatividade sensério-motora (3), aqui tomadas como “propriedades cognitivas”. Tais
propriedades sao associadas as sonoridades e demais caracteristicas das pecas selecionadas,
encontrando-se continuamente manifestas em corpos e campos musicais, mas contendo fatores
mais salientes e fortemente explicitos em cada uma. A mobilizacdo destas no¢des fundamenta a
sequéncia metodoldgica direcionando associages cognitivas que emergem do contato sensério-
motor com os materiais escritos e sonoros. Objetivamente, associamos sentidos culturais (a) as
estruturas musicais (b) e as propriedades cognitivas (c) intrinsecas as pecas. Musicalidades e estilos
tipicos impregnados em cada uma das composi¢Ges geram possibilidades descritivas entre escuta
e escrita musical, assim como guiam acbes corporais conectadas ao tocar, incluindo o
reconhecimento de praticas socioculturais tais como pontos cantados, benditos populares e forrds
sertanejos. Tais praticas sdo observadas enquanto referenciais estéticos e socioculturais que
interagem nos procedimentos performativos. Dessa maneira, percebe-se que a aproxima¢ao com
as culturas populares pertinentes a cada titulo orienta concepgbes interpretativas e atitudes
corporais geradas e dispostas ao longo do processo artistico-investigativo.

Cabe reconhecer que as tradi¢des populares estudadas mobilizam estruturas sociais e
corporais de maneira integrada a expressao musical desde sua concepcdao em determinados
territdrios brasileiros, fato que anteciparia as elaboragdes filoséficas e cognitivas dispendidas para
superar o dualismo cartesiano na pratica instrumental de musica de concerto ocidental. Ainda
assim, o paralelo entre corporeidades presentes em culturas populares, teorias cognitivas e estudos
de acdo pianistica tensiona um campo investigativo que permite considerar que a “expressao
musical” se da no préprio mover e ndo necessariamente a partir de uma programagao motora que
posteriormente receberia uma carga expressiva. Nessa perspectiva, o corpo ndao é usado como
meio de expressdo, mas ele mesmo se expressa ao mover-se em direcdao ao mundo ou em relagao

a musicalidades® tais como as que s3o mapeadas adiante.

9 Segundo Piedade (2011, p. 104), “musicalidade é uma memdria musical-cultural compartilhada constituida por
um conjunto profundamente imbricado de elementos musicais e significagdes associadas”. Esta nogdao envolve a
comunicabilidade, os modos de ouvir e se relacionar sonoramente com o mundo de determinada comunidade
sociocultural. Segundo o autor, as musicalidades passam por processos de fusao e fricgao entre si, gerando modos de
composicao, performance e escuta caracteristicos de cada cultura, estilo ou pratica, sendo elas mesmas constituidas a

partir da profusdo de gestos musicais em meio a sociedades e ao longo da histdria.
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2 BRASILIANAS DE OSVALDO LACERDA: BREVE CONTEXTUALIZACAO DE TRES PECAS E
PARALELOS TEORICO-PRATICOS

O compositor paulista Osvaldo Lacerda, envolvido no contexto do modernismo brasileiro e
da corrente chamada nacionalista, inclinou-se desde muito jovem a composicdo. Recebeu
orientacdo de Mozart Camargo Guarnieri (1907-1993) a partir de 1952, fato que contribui para seu
alinhamento com valores estéticos da época. De acordo com Nascimento (2014, p. 17), em suas
doze Brasilianas compostas entre 1965 e 1993, incluindo obras para piano a quatro maos, esta
refletido um latente interesse em "abordar o tema popular no sentido de preservar as constancias
musicais do povo brasileiro". Segundo a autora, "para criacdo destas obras, [0 artista] realizou
varias pesquisas de campo em todas as regides do Brasil, [0] que |he proporcionou um contato
muito préximo com a raiz cultural” das praticas musicais investigadas (/bid., p. 21). Em entrevista,
o compositor manifesta o “desejo de preservar e divulgar os elementos musicais do populario
brasileiro, onde toda a cultura esta fundamentada”, frente ao risco de sua iminente perda. Neste
propdsito, exercita-se a compreensao, performance e difusdao de pecas da citada obra em contato
com aspectos socioculturais que possuem forte valor artistico para conducdo de processos criativos
com repertérios brasileiros ao piano.

Di Cavalcanti (2006) destaca a influéncia estética de Mario de Andrade (1893-1945) na obra
de Osvaldo Lacerda, autor que embasa categorias melddicas, harmonicas, ritmicas e texturais
utilizadas na abordagem das pecas selecionadas e descritas a seguir. Quanto a forma na qual se
inscrevem as Brasilianas, Andrade (1972, p. 25) caracteriza a “Suite” entre as principais praticas
musicais encontradas na sociedade brasileira. Tais observacdes poéticas certamente influenciaram
sua composicao, uma vez que Andrade descreve estilos que podem ser identificados na obra de
Lacerda. Visto que as Brasilianas sao suites de dangas e cantigas criadas artisticamente a partir de
musicalidades identificadas no populdrio brasileiro, o modo de escrita e interpretacdo das
composicdes sao também por ele impactados.

A Brasiliana N2 6 (1971) emprega os géneros “roda, ponto, toada e baido” da qual
selecionamos o Ponto, sem deixar de perceber as caracteristicas circulares das cirandas, o canto
torturado dos aboios e o ritmo “quebrado” do baido. A Brasiliana N2 9 (1984) apresenta a sequéncia
“ponteio, polca, bendito e forrd”, dentre as quais escolhemos os dois Ultimos numeros, Bendito e
Forré, que remetem as rezas e festas populares de trabalhadores rurais. Andrade (1972, p. 25)

menciona como opc¢ao para dar variedade formal as suites sugeridas, ceder “a obsessdao humana
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pela construcdo ternaria e seguir o conselho razoavel de diversidade nas partes. ‘Ponteio, Acalanto
e Samba’; ‘Chimarrita, Aboio e Louvacdo’ etc”. Dessa forma, mesmo sendo as Brasilianas de
Osvaldo Lacerda compostas por quatro partes, direcionamos nossa escolha interpretativa a trés
pecas: Ponto, Bendito e Forrd, recortando as suites e dispondo tais pe¢as em uma nova sequéncia
construida no processo artistico e de pesquisa. Esta escolha justifica-se pelo potencial poético-
estético de cada pratica musical em relacdo aos aspectos corporais-cognitivos depurados no
processo de revisdo e problematizacao tedrica.

No presente caso, o contato com tais raizes se da por meio da busca de fontes fonograficas
e “audiovisuais” (Silva; Prates, 2020), as quais se mostram arraigadas na sociedade atual, sendo
possivel observar que as tradicdoes populares imprimidas nos titulos e na descricdao dos nimeros de
cada suite ainda se manifestam na sociedade contemporanea. Com o desejo de entrar em contato
com as praticas musicais sugeridas pelos titulos e na impossibilidade de realizar visitas etnograficas
in loco, como faziam os compositores modernistas brasileiros, recuperamos vestigios socioculturais
de tais praticas por meio de dudios, imagens e videos publicados abertamente na rede de internet,
0s quais dao referéncia ao processo artistico ao piano com repertério brasileiro, aprofundando
escuta e percepcao “musicorporais” (Santiago, 2008) em meio a interpretacao das partituras. Aforca
da expressao social e artistica na manutencdo de tais culturas em tantas regides do Brasil fica
evidente nos registros coletados.

Com base em metodologia interdisciplinar entre ciéncias do movimento humano e praticas
musico-instrumentais, Pévoas e Barros (2015) abordam aspectos motores de sincronia e
antecipacdo na interpretacdo de estilos tipicos do populario brasileiro em Brasilianas de Osvaldo
Lacerda, para piano a quatro maos. Com aporte a exploracdo de gravacdes de manifestacdes de
tradi¢cOes populares, os autores buscam tipificar caracteristicas e ambientacdes sonoras de cantos
como o Aboio, segunda peca da Brasiliana N2 8 (1980). No presente artigo, faz-se uma associa¢do
das propriedades cognitivas corporificadas e atuacionistas que foram apresentadas na primeira
secao com as praticas culturais materializadas nas composicdes e referenciadas em imagens e videos
das seguintes subsecOes. A partir da relacdo perceptiva possivel de ser estabelecida entre
corporeidades, técnicas musico-instrumentais e musicalidades brasileiras suscitadas pelas obras
estudadas, ilustramos a articulagdo conceitual proposta no Quadro 1, que exemplifica a estrutura

basica de nossa abordagem interpretativa das pecas.
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Quadro 1 - Diagrama associativo

(a) EAR}\ETERI'STIEAS CULTURAISDE ~ (b) MATERIAIS COMPOSICIONAIS E (c) PROPRIEDADES COGNITIVAS
TRADIGOES POPULARES BRASILEIRAS ~ ESTRUTURAS SONORAS PROEMINENTES ~ CORPORIFICADAS-ATUACIONISTAS

' PONTOS CANTADDS EM RITUAIS DE MELODIA (1) CIRCULARIDADE

MATRIZ AFROINDIGENA

 BENDITOS £ REZAS POPULARES EM HARMONIA (2) SIMULTANEIDADE
ROMARIAS CATOLICAS

| FORRO TOCADD EM BAILES E RITMICA (3) INTERATIVIDADE
FESTIVIDADES POPULARES SENSORIO-MOTORA

Fonte: elaborado pelos autores (2025) com base em Carvalho (2024, p. 135).

Por meio da interpretagdao dos elementos musicais ao piano e da apreciagao de referenciais
videograficos de culturas populares, foram identificados padrdes ritmicos, harménicos e melddicos
manifestos nas pecas desde seus estilos origindrios. Perspectivas da cognicdo enativista dado
sugestividades tedrico-praticas que sdo aglutinadas a apreciacao estrutural de partes das pecas, de
modo que os procedimentos interpretativos sao reformulados, modulando também as dire¢des
praticas e estéticas do processo artistico. Nessa direcdao, buscamos adotar uma abordagem
perceptiva na apresentacdo das pecas em foco, assumindo a presenca de um “corpo proéprio”,
imbuido em ac¢0des, sensacoes, experiéncias, interagcdes, memadrias e pensamentos, como eixo das

acoes musicais ao piano e da construcdo textual.

2.1 CIRCULARIDADES MELODICAS EM PONTO DA BRASILIANA N2 6 (1972)

O Ponto apresenta uma circularidade entre linhas melddicas e pontuacgdes ritmicas que se
assemelha aquela preconizada pelo enativismo em relagdo ao funcionamento retroalimentado
entre acdo, percepcdo e cognicdo. Diferente de uma causalidade linear ou seriada, é assumido um

dinamismo circular, bidirecional® e perceptivo que acontece de maneira continua para dar forma

10 Segundo Rolla (2021, p. 57): “a coordenacdo entre sensacio e movimento faz emergir um nivel propriamente
cognitivo de percep¢do e agdo, caracterizando uma dinamica causal bidirecional (ou circular) entre estruturas
emergentes e suas bases emergenciais”. E ainda, diante de sua concepc¢do nao-representacional de habilidades
sensério-motoras compreende percep¢do de maneira integrada a agdo: “Pois a a¢do é guiada [...] pela percepcdo de
modo dindamico e circular”.
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ao processo “autopoiético” da cognicdo. Com efeito, em prefacio ao livro de Maturana e Varela
(1995, p. 39), Rolf Behncke (1984) explica que a compreensao de fend6menos perceptivos parte da
concepcao de “sistema nervoso como uma rede circular fechada de correlagdes internas”. Segundo
0 autor, a organizagao cognitiva deste sistema nos seres vivos “explicava a si mesma ao ser vista
como um operar circular fechado de producdo de componentes que produziam a propria rede de
relacdes de componentes que os gerava”.

Tal dindmica circular, complementarmente, se apresenta nas manifestacdes culturais em
gue se fazem os pontos: os cantos aos orixds e mestres em rituais religiosos afro-indigenas
brasileiros, também denominados “gira” (Machado; Amaral, 2021). Nascimento (2014, p. 223), de
acordo com Alvarenga (1982, p. 246), menciona a referéncia do compositor Osvaldo Lacerda a
semelhantes ritos, nos quais a musica cantada e tocada demonstra profunda integracdo com
dancas e atuacgOes caracteristicas de cada cerimoénia e divindade cultuada. Segundo Alvarenga, a

“musica e a danga sdo os principais fatores dos fenémenos de possessdo que se observam nestes cultos magicos. O

ritmo violento dos tambores e a repeticdo intérmina dos cantos, [...] levam iniciados e crentes a um verdadeiro estado
de hipnose. A esses cantos, que sao proprios dos orixas e mestres nas cerimonias, da-se o nome de pontos ou linhas”.

Além do acompanhamento dos instrumentos de percussao, a autora destaca como principal caracteristica dessa pratica

a utilizacdo de escalas pentaf(“)nicas11 e hexacordais.

Nesse sentido, os pontos cantados ndo somente representam, mas materializam um tipo de
organizacdo fisica socialmente conformada e conectada as simbologias e afetos que determinada
entidade possui. Os fiéis incorporam os orixas por meio de cerimbnias em uma consagrag¢ao que se
materializa nas oferendas, vestimentas, arquétipos corporais e uma sequéncia de toques ritmico-
percussivos e de movimentos caracteristicos de cada entidade. Tais atua¢Oes socioculturais se
mobilizam junto aos cantos e toques de tambor produzidos nos rituais, os quais estao firmados em
padrdes ritmicos que formam “linhas guias” marcadas por impulsos melédicos e percussivos. Em
contextos populares tal organizagdo sonora se materializa acompanhada por “claves” ritmicas
muitas vezes realizadas com palmas das mdos ou instrumentos de campana (Pereira, 2021; Oliveira
Pinto, 2001; Agawu, 2006). Na llustracdo 1, arquétipos de alguns orixds sdo retratados pelo artista

argentino Hector Julio Pdride Bernabd (1911-1997), de nome artistico Carybé!?. A nivel de

11 Macedo (2000, p. 19), em entrevista de 1999, explica que Osvaldo Lacerda utiliza a denominacdo
“pentafonica” ao invés de “pentatdnica”, por considera-la uma escala de cinco sons, ndgo com cinco ténicas.

12 Naturalizado brasileiro, o artista morou em Salvador, Bahia desde 1949 e retratou em suas obras ritos
religiosos brasileiros de matriz afro-indigena, dentre outras praticas sociais.
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observacdo iconografica pode-se notar caracteristicas de indumentarias, disposicdes espaciais

coletivas e arquétipos corporais.

llustracdo 1 — Festa de Oxalufan,

Fonte: aquarela de Carybé (1980, p. 239) consultada em Silva (2012).

Os rituais de louvor, invocacao e incorporagao de divindades e ancestrais, como caboclos e
pretos velhos®3, caracterizam-se por uma repeticdo continua das melodias proeminentemente
pentafbnicas ou hexacordais, bem como pela disposicdo em roda na qual os fiéis se posicionam e
dentro da qual as entidades fazem um percurso circular baseado nos toques e passos caracteristicos
de cada uma. Este contexto envolve cantos e dangas que movem os agentes daquelas
manifestacbes em seu ambiente comunitario, os quais, uma vez que sao artisticamente
apreendidos, geram o impulso criativo do compositor. Enquanto o ritmo propulsivo dos tambores
se encontra implicito na conducao ritmica, a pega possui maior aproxima¢ao com a caracteristica
cantada dos pontos religiosos em uma diversidade de contextos e tradicdes brasileiras. No sentido
melddico e circular, considera-se a constru¢cdao modal e repetitiva das frases e motivos da peca
Ponto coincidente com as descricdes das mencionadas referéncias, incluindo sua sonoridade

pentafonica evidente pelo uso da escala retratada no Exemplo 1.

[ M
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o
.
o)

P

Exemplo 1: Escala pentafdnica entre L4 bemol e Fa natural.

Exemplos de melodias diaténicas, hexacordais e pentafénicas entoadas de maneira tal como

a ilustrada na sequéncia de cantos do Video 1 sdo encontrados na plataforma de videos Youtube.

13 Pai Benedito entoa cantos pentafdnicos ao inicio do video do seguinte link (Ponto [...], 2019):
https://www.youtube.com/watch?v=KWk9AbOfJLc.
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No primeiro trecho, a juremeiral® M3e Biliu entoa uma cantiga diaténica, depois M3e Joana da
Paraiba canta melodias contidas em hexacorde menor na primeira estrofe [Fa#-Sol#-La-Si-Do#-Ré]
e hexacorde maior na segunda, alterando a sexta nota [Ré#] (A ciéncia[...], 2007), em seguida Maria
do Espirito Santo e os fiéis de seu terreiro entoam cantos pentafénicos em meio a rituais circulares

(Documentirio [...], 2019).

Video 1: Colegdo de materiais videograficos de tradi¢cdes populares relacionadas ao Ponto.

Assim como nos exemplos, em grande numero de trabalhos académicos acerca do tema
encontra-se uma variedade de contextos em que os pontos sdo cantados. Isto revela diversidades
socioculturais até mesmo entre praticas musicais semelhantes, nas quais os cantos sdo marcas da
vocalidade-oralidade expressa por cada grupo. Os pontos cantados reafirmam o estabelecimento
de estruturas musicais com estrofe e coro, incluindo pergunta, resposta ou repeticdo de um tema
pelo coletivo, como nas ladainhas. Conforme Andrade (1972, p. 23), essas estruturas configuram
materiais musicais de “criacdo nacional, onde se veem elementos da feiticaria afro-brasileira e
reminiscéncias de costumes amerindios”. Isto tém influéncia sobre outro fator estrutural de Ponto,
além da melodia, a forma. O autor destaca aspectos capilarizados na sociedade brasileira em

relacdo a praticas culturalmente herdadas que caracterizam a forma recitativa desses cantos:

Ainda sob o ponto-de-vista da melodia infinita os fandangos paulistas sdao de modelo bom.
E ainda lembro os martelos, certos lundus muito africanizados [...] as parlendas, os pregdes
os cantos-de-trabalho em forma estréfica, as rezas das macumbas. Todas essas formas se
utilizando de motivos ritmico-melddicos estratificados e circulatdrios, nos levando para o

14 praticantes do culto da Jurema Sagrada, pratica religiosa originada no “catimbd” indigena, segundo Melo
(2013), e posteriormente sincretizada com simbolos catdlicos e afro-brasileiros. Dentre as manifestagdes de tradi¢Ges
juremeiras, os cantos (pontos ou linhas) guiam o ritual ao evocar o contato com o mundo espiritual junto ao maracd
(instrumento musical), ao cachimbo e a bebida sagrada feita com raiz e outras partes da planta chamada jurema.
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rapsodismo da Antiglidade (Egito, Grécia) e nos aproximando dos processos lirico-
discursivos dos sacerdotes indianos e cantadores ambulantes russos, nos ddo elementos
formalisticos e expressivos para a criagdo da melodia infinita caracteristicamente nacional
(/d., grifos nossos).

Os cantos, com suas estruturas melddicas, formais e ritmicas, evocam raizes do populdrio
brasileiro que demonstram resisténcia em perpetuar e firmar suas crencgas e forgas espirituais, em
uma sociedade globalizada e homogeneizante, por meio de sua ética e seus modos de viver. Essa
organizagdo arraigada no canto popular, mencionada por Andrade (1972), influenciando Lacerda
(2013), se faz proeminente na estrutura da peca aqui abordada, caracterizando-se pela reincidéncia
de elementos apresentados ao longo da musica e por uma continuidade melddica ondulatéria-
circular que é movida entre marcacgoes e flutuagdes ritmicas.

O Ponto de Osvaldo Lacerda, de acordo com Di Cavalcanti (2006, p. 129), tem forma ABA’ e
compasso 3/8, suas melodias iniciais caminham pela escala pentafénica de Lab-Sib-Réb-Mib-Fa com
uso esporadico de D6 bemol e natural na segunda secdo. A autora ressalta elementos afro-
brasileiros como, justamente, a sonoridade pentafénica e a sincopacao baseadas em cantos que
integram praticas musicais de estilos variados resultantes de um sincretismo cultural-religioso.
Segundo a autora, “um exemplo dessa integracdo é o uso do modo mixolidio na se¢do B” da peca
(1d.).

No inicio da se¢do A (Figura 2, retangulo azul) ha um Si bemol, nota em torno da qual os
primeiros desenhos melddicos se acomodam, circundando o campo modal de Ré bemol entre
ondulacbes, ornamentos, mudancas de registro com escalas, arpejos e variada articulacdo
contrastante entre staccato e legato. Na pauta inferior ha intervencdes harmonico-ritmicas, as quais
acompanham um impulso terndrio como um leve toque de tambor!> que, no entanto, se manifesta
em uma sequéncia irregular de acordes percutidos ao primeiro ou segundo tempo do compasso,
complementando o continuo canto melddico que passeia por diferentes registros do piano. Tais
elementos guiam o direcionamento melédico e a pronunciacado ritmica da peca, ordenando os
tempos de apoio em diferentes partes do compasso ternario e as frases em diferentes articulagdes

pronunciativas, criando camadas harmoénicas complementares.

150 toque inicial escutado em Rum de Ogum (2022. Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=4-
Df85pjp5Y) nos remete ao impulso continuo da ritmica “terndaria” subjacente a peca. Note-se que as palmas dos fiéis
acompanham o impulso acentuado a cada trés percutidas do tambor. Ao longo do video ha variacdes nessas
acentuagOes de acordo com o canto, a danga e a intensidade dos toques executados pelos ogas, fato que apresenta
similaridade com as intervencgGes ritmicas da mado esquerda e com a variagdo métrica proeminente na melodia da parte
B da peca estudada. Ademais, pode-se perceber o percurso realizado pela entidade incorporada dentro da disposi¢do

em roda dos fiéis e entorno de si mesma na aceleragdo dos cantos, corroborando a circularidade.
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Figura 2 — Ponto, Sec¢do A, compassos 1-25
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Contrastes articulatérios
entre legato e staccato.

C.22-25
Transigcéo com escala ascendente e desenho melddico
[Fa, Mib, Réb].

Fonte: Lacerda (2013, p. 88).

Na secdo B, a sonoridade pentafénica migra para uma circulacdo melddica em modo
mixolidio em torno de Ré bemol. Ademais, hd uma alteragdo da estrutura ritmica que apresenta uma
progressdo continua de colcheias em staccato na pauta inferior, enquanto no contorno melddico da
mao direita hda uma oscilagdo entre colcheias pontuadas seguidas de uma semicolcheia. Os
deslocamentos métricos e polirritmicos gerados por esta figuracdo ddo forma a uma sequéncia de
impulsos “sincopados” que modificam a articulacdo espago-temporal desta secao, bem como os
modos de percebé-la. Tal deslocamento permanece constante por seis compassos (Figura 3, c. 26-
31) apresentando uma girada na estrutura melddico-ritmica que aproxima a composicdo de fatores
socioculturais associados ao estilo musical. Segundo Pereira (2021, p. 22), “os ritmos de matriz
africana ndo sdo norteados dentro da concepcdo de compassos que, via de regra, sao regidos por
tempos fortes e fracos, determinando inicio e fim, mas sim por uma circularidade”. Neste sentido,
“um mesmo ritmo pode ser iniciado a partir de qualquer ponto da pulsacdo elementar”. No caso
desta passagem musical, os deslocamentos da acentuacdo métrica do compasso ocorrem na
melodia, que varia seu impulso ritmico por meio de agrupamentos correspondentes ao valor de

seminima intercalados com marcacgdes ternarias alocadas em diferentes partes dos compassos.

Figura 3 — Ponto, Segdo B, compassos 26 a 47
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Deslocamento métrico: marcagdes
ritmicas em colcheias sob melodia com
agrupamentos de seminimas.
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Fonte: Lacerda (2013, p. 88-89).

Seguindo a flutuacdo métrica sobreposta a pontuagdo ritmica em colcheias, a condugao
melddica continua rodeando as notas Ré bemol (Figura 3, c. 26, 27, 30, e 31) e L4 bemol (c. 28-29)
até atingir um D6 bemol 5, nota mais aguda até entao (c. 33). Nesse trecho, diferente da alternancia
continua e da indicacdo de cardter graciosa presente no inicio de B, a melodia é pronunciada de
maneira enfatica e articulada entre legato de duas notas e staccato, restaurando a pulsacdo ritmica
ternaria do inicio da peca por dois compassos (Figura 3, c. 32-33). Os impulsos binarios de duas
colcheias ligadas (equivalendo a agrupamentos iniciais que somam valor de seminimas) sdo
retomados. A melodia segue com ornamentacdo em semicolcheias (c. 36) e duas sequéncias de
guatro colcheias ligadas, que ddo a perceber uma hemiola. Note-se que a se¢do B, conforme
desenho fraseoldgico e estrutura polirritmica apresentados desde seu inicio, estabelece impulsos
equivalentes a duas ou quatro colcheias que ultrapassam a divisdo métrica do compasso ternario,
flutuando sobre seus tempos como se houvesse compassos mistos sobrepostos. Fato que remete,
além da circularidade, a complementaridades ritmicas da musica afrobrasileira (Pereira, 2021). No
compasso 40 ha o retorno da célula ritmica inicial desta secdo e uma intensificacdo harmonica
descendente entre a melodia e os intervalos harmonicos que caracteriza a transicao para a préxima
parte.

Na secdo Al (Figura 4, c. 48-54), o tema primdrio é reapresentado com cruzamento da
melodia tocada pela m3do esquerda na regido grave do piano, enquanto a mao direita realiza
pontuac¢des harmonico-ritmicas até o compasso 55, quando restabelecem seus papéis iniciais. Nesse

trecho, os compassos iniciais (c. 48-49) sdao semelhantes aos compassos 14 e 15 da parte A, ja os
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seguintes (c. 50-54) soam como os compassos 3 a 7, uma oitava abaixo. O trecho do compasso 55
ao 60 é idéntico aos compassos 8 a 13 da sec¢do inicial e entre os compassos 61 a 68 a estrutura é
idéntica aos compassos 14 a 21. O trecho seguinte é composto por fragmentos da Secdo A entre os

compassos 69 e 72 e da Sec¢do B entre os compassos 73 e 76.

Figura 4 — Ponto, Se¢do Al, compassos 48 a 76
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C. 48-54

Cruzamento

Melodia no grave com contorno

semelhante a partes de A. )
~

i C. 55-60
Idéntico a segunda frase da peca [c. 8-13].

v

C.61-68
Idéntico & terceira frase da
pecga [c. 14-21].
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Fonte: Lacerda (2013, p. 89-90).

Um arpejo ascendente com final semelhante a transicdo de A para B (Figura 2, c. 24-25, ap6s
escala ascendente, c. 22-23) reapresenta a sequéncia F4, Mi bemol e Ré bemol (Figura 5, c. 83-84)
como gesto de finalizacdo que é prolongado na nota Ré bemol até o ultimo compasso da peca,

acompanhado de pontuagdes ritmicas finais de Si bemol em staccato.

Figura 5 — Ponto, Coda, compassos 78 a 89
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Fonte: Lacerda (2013, p. 90).
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A estrutura da peca encontra-se apresentada com énfase em seu comportamento melddico,
incluindo os impulsos ritmicos “sincopados” presentes na articulagdo espago-temporal das
melodias. Dessa forma, entendemos que a fluéncia na execucdo de tais elementos em contraponto
envolve coordenagdao motora e especificidades cognitivas estudadas na literatura pianistica (Pévoas,
2006; Cohen; Gandelman, 2016), tais como sincronia e antecipacdo de movimento, entre outras. O
constante intercambio e remissdo entre partes e texturas sonoras corrobora o reconhecimento da
circularidade na estrutura da pega.

O elemento que guia os apontamentos estruturais é a melodia pentafnica reincidente que
se move em diferentes registros do piano ao longo da peca, do grave ao agudo. Com as variagdes
destacadas na parte B, esta melodia, acompanhada por pontuac¢des harmdnicas em coincidéncia ou
deslocamento ritmico, é retomada e reposicionada no decorrer da peca, seguindo percursos
circulares caracteristicos de sua manifestacdo popular. Podemos visualizar a extensdo melddica
abrangida em cada sec¢do da peca no grafico do Quadro 2, que apresenta na primeira coluna de cada
bloco a nota inicial do trecho e na segunda coluna as notas mais graves e as mais agudas pelas quais
a melodia caminha. De maneira semelhante a sugerida pela visualizagao das trajetdrias melddicas,
poder-se-ia direcionar um estudo gestual das trajetdrias ciclicas de “impulso-movimento” e de

“movimentos pianisticos” apropriados ao carater e aos desenhos da peca (Pévoas, 1999).

Quadro 2 - Grafico com alturas da melodia de cada parte

Aop. 1T op.8-13 op. 14-21 op. 22-25 Biop.26-32  op.33-38 op. 4047 Al:cp. 4854 op. 5560 p. 6168 op. 63-72 op. 7T3-T6 op.77-63 SN
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Fonte: Carvalho (2024, p. 149).
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Ao estudar este Ponto composto por Lacerda, interpretamos a musica compreendendo as
manifesta¢des artisticas que povoaram o ato composicional a partir de fontes socioculturais que a
partitura, os videos e as imagens relacionadas tornam evidentes. O contato com tais materiais nos
leva a perceber musicalidades tipicas presentes no repertério que moldam nosso tocar. Tais
musicalidades, socialmente performadas, brotam da atuacdo e expressdo humanas em cada
contexto cultural. Por um viés atuacionista, entendemos que elas sdo compartilhadas em um campo
cognitivo que permeia as praticas musicais brasileiras, visto que “corpos musicais, mentes musicais

IlI

e ambientes musicais sdo co-construidos por sua dindamica circular e autossustentavel” (Bezerra,

2023, p. 99-100).

2.2 SIMULTANEIDADES HARMONICAS EM BENDITO DA BRASILIANA N2 9 (1984)

O terceiro movimento da Brasiliana N2 9 remete aos cantos entoados em peregrinagdes
religiosas de areas rurais do Brasil. Conforme Di Cavalcanti (2006, p. 217-218), esses cantos
predominantemente entoados por mulheres rezadeiras em suas comunidades sao transmitidos
oralmente e “gradualmente distorcidos”. Segundo a autora, as linhas melddicas dos benditos sdo
construidas em modos nordestinos e tonalidades maiores, seguindo uma articulagdo em legato
cantada em unissonos, oitavas e tercas paralelas com tempo flexivel (/bid., p. 220). Silva (2019, p.
9) estuda a performatividade dessa tradicdo oral expressa por devotos que realizam atitudes
sacrificiais em seus corpos, atos que configuram sua maneira de caminhar e cantar “em tergos,
novenas, procissoes, cerimonias funebres e romarias. Esses cantos se constituem como um dos
géneros vocais mais representativos do universo do catolicismo popular, tendo em seu conteddo
poético um cardter essencialmente santorial”.

Tais cantos de louvor, saudacgao, sacrificio e prece, sdo realizados em ambito coletivo ou
individual, em lugares publicos e domésticos, nos quais os devotos expressam sua fé. No Video 2
ha exemplos de como essa tradicdo se mantém recentemente, por Dona Maria Mendes da Silva da
comunidade ao Pé do Morro em Tocantins que reza o bendito Nossa Senhora da Luz (Dona [...],
2013), Mestra Quiteria de Atalaia, Alagoas, que entoa melodias em um hexacorde de Si - DO# - Ré#

- Mi#t - Fa#t - Sol# durante suas visitas a Juazeiro do Norte (Azul [...], 2017) e Dona Delfina,
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apresentada adiante. Contextos em que o verso “bendito louvado seja” da inicio ou entremeia

estrofes e transi¢cdes musicais, caracteristica que da nome a pratica®®.

Video 2: Colegdo de materiais videograficos de tradi¢cdes populares relacionadas ao Bendito.

Conforme manifestacdes coletivas de maiores proporc¢ées, como o popular Cirio de Nazaré
em Belém do Pard que reune mais de 2 milhdes de pessoas (Lacerda, 2023), a multiddo de vozes
gue ecoam nas tradi¢cdes catdlicas de rua é associada a “simultaneidade” do comportamento
cognitivo. Segundo Rolla (2021), este fator considera a multiplicidade de etapas paralelas que
ocorrem no organismo para conduzir e adaptar o movimento, diferente de uma sequéncia seriada
em que a falha em uma das etapas acarretaria a ndo consecucdo da demanda cognitiva. No caso
musical em questdo, este paralelismo e adaptatividade se manifestam nas ocorréncias espaco-
temporais simultaneas em diferentes modos harmonicos, camadas sonoras, intervalos dissonantes
e politonalidade.

No Bendito de Osvaldo Lacerda a estrutura musical, inicialmente homodfona e unissona,
expande-se harmonicamente no decorrer da pega, na qual diferentes texturas polifénicas sdo
configuradas, ressaltando elementos do populario brasileiro. Andrade (1972, p. 18) destaca a

Ill

polifonia como dimensdo musical na qual “os processos de simultaneidade sonora podem assumir
maior caracter nacional”, mencionando exemplos que contribuem a ambientacao deste Bendito,
escrito na forma de tema e variacdes. O Tema (Figura 6), escrito na tonalidade de L4 bemol maior
com indicacdo de andamento em tempo moderado, inicia com anacruse da melodia escrita em
oitavas paralelas nos quatro primeiros compassos, a qual é preenchida por uma progressao

harmonica funcional a ser tocada com devog¢do a partir do quinto compasso.

16 Os videos tém carater ilustrativo, sem definir a totalidade de cada tradi¢do. O site de busca foi escolhido por
conta do acesso aberto e sua difusdo social enquanto rede de compartilhamento. A escolha das imagens é guiada pelos
sentidos estéticos intrinsecos ao presente processo artistico.
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Figura 6 — Bendito, Tema, compassos 1-8
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Fonte: Lacerda (2013, p. 183).

Sugerindo dire¢cdes pronunciativas a melodia, os primeiros compassos sdo acompanhados
por uma letra cuja cancdo pode ser escutada em versao popular aos trinta e nove segundos do Video
2, cantada por Delfina dos Santos de Ribeirdo dos Bois, Terezina de Goids, mulher retratada no video

fonte da llustracao 2.

llustragdo 2 — Dona Delfina canta o Bendito da Conceigdo

Py
Bendita louvada seja

»

Fonte: Bendito ([...], 2018).

O material cultural videografado corresponde a letra transcrita nos primeiros compassos da
partitura com algumas variacdes em sua letra e melodia. Os versos anasalados dizem “barré a
Conceicdo” no lugar de “varrer meu barracdo”, com sonoridade fortemente influenciada pelos
sotaques e modos de falar de cada pessoa e comunidade. A partir de associa¢des socioculturais e
sensério-motoras emergentes das musicalidades encontradas nos materiais consultados, foi
possivel reconhecer caracteristicas da melodia cantada por Delfina na escrita de Osvaldo.

Primeiramente, hd uma incidéncia prosédica comportada no ultimo verso “encontrei Nossa

Senhora, com seu raminho na mao”. Nota-se na partitura que desde a primeira palavra da cancdo
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“levantei”, com intervalo melddico entre Mi bemol e L4 bemol em anacruse, as silabas tonicas das
palavras coincidem com o tempo forte do compasso. No entanto, ao sétimo compasso ha uma
perturbacdo prosddico-ritmica que faz com que a palavra “raminho” esteja escrita tanto com a
acentuacao métrica na primeira silaba, enquanto a tonica estaria na segunda, quanto com uma
prolongacdo e pausa no meio da palavra, escrita com um maior traco prosddico na letra e com
duracdo de uma seminima pontuada em D¢ (Figura 6, c. 7). Desta nota, segurada pelo pedal de
sustentacdo, os bragos percorrem uma trajetéria descendente, da direita para a esquerda, para
tocar um acorde de Ré bemol com sétima maior na regidao grave do piano e entdo retomar a melodia
oitavada na nota Si bemol. Esta melodia segue em colcheias ascendentes enquanto a soltura do
pedal de sustentacdo realiza a pausa do acorde anterior, ao terceiro tempo, finalizando a frase no
tempo forte do oitavo compasso. Evento semelhante ao que ocorre no impulso melddico final do
verso cantado no video.

Coincidentemente, aos cinquenta e nove segundos do Video 2, apds entoar uma terga menor
ascendente do Sol natural ao Si bemol e repetir o Si bemol (Exemplo 2, segundo ritornello), iniciando
a frase “com seu ram-", a cantadora faz uma respiracao e umedece os labios para continuar a palavra
“-minho” na repeti¢ao da nota Sol. Dessa maneira, o fen6meno prosddico identificado na partitura
incide sobre a entoac¢do popular da palavra “raminho” presente nesta can¢dao, com enfatizacdo
tonica da primeira e da ultima silabas em partes fortes de tempo da melodia cantada. Fato que
ressalta a consondancia entre escrita composicional e manifestacdo cultural origindria da melodia

transcrita no Exemplo 2.

Escala pentaf6nica [Sib] com omisséo do quarto grau [F&] e incluséo de um terceiro [Réb]

—ﬁ th
[ FanY b N o
ANIY) — o O ¥ o
Py, o o o) 7
EN-CON-TREI NOS-SA SE-NHO-RA COM SEU RAM------ MI-NHO NA MA-O
= i
ol I v D
> e le v ot ]
I ] ] I | | ] 1
) ‘ _
Terca menor Quarta aumentada

Exemplo 2 - Transcri¢do de Bendito da ConceigGo entoado por Dona Delfina (CARVALHO, 2024, p. 156).

Apds pequena pausa e finalizacdo desta palavra na repeticao da nota Sol, o impulso de terca
menor ascendente reaparece até o Si bemol na palavra “na” e segue saltando a um Ré bemol, que

corresponde aos primeiros fonemas na palavra “mao”, gerando uma tensdo de quarta aumentada
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em relacdo a base sonora estabelecida pelo Sol, para entdo repousar em Do natural no terceiro
fonema (Exemplo 2, final da quadra). Factualmente, estas duas Ultimas sdo as mesmas notas que
finalizam a melodia do Tema de Lacerda, dessa vez com diferenca na disposicdo prosddica que, no

|H

caso da partitura, tensiona-se em Ré bemol “na” antes de chegar a palavra “mao” que repousa em
D6 natural (Figura 6, c. 8). O Tema, contudo, finaliza em um acorde de D6 com quinta aumentada e
sétima menor na regido grave, tendo papel de dominante do primeiro acorde da variagao seguinte,
harmonizada em F4 menor com sétima menor, tonalidade relativa do La bemol maior inicial.
Observe-se que o intervalo de quarta aumentada ganha proeminéncia na estruturacao do trecho
seguinte a partir da nota D6 bemol no baixo e no preenchimento harménico desse acorde inicial
(Figura 6, c. 9).

Neste processo de escuta-transcricdo-interpretacdo, fica evidente a relagdo das
configuracdes harmonicas imprimidas pelo compositor na exposicdo do tema e na construcdo da
primeira variacdo com as alturas entoadas no video, localizadas entre Sol - Sib - D6 - Réb - Mib
(Exemplo 2). A primeira parte da melodia caminha entre Mi bemol, Dé natural e Si bemol e é
repetida. Entdo, no segundo verso, a melodia é tensionada pelo intervalo de terca menor
ascendente no primeiro motivo [Sol-Sib] e pelo intervalo de quarta aumentada (tritono) no segundo.
A diferenca é que na melodia cantada por Delfina a tensdo causada pelo quarto grau aumentado
logo resolve-se em D6 natural e na variagdo escrita por Lacerda o tritono sugerido permanece como
lugar comum, no qual a nota D6 que foi bemolizada convive na ambientagao harmonica de Fa. Esta
sonoridade quartal aumentada vai construir a primeira variacao, retratada na Figura 7.

Na Variacao |, a melodia principal mantém o andamento dos compassos anteriores, agora
desenhada em Fa menor, sendo “acompanhado principalmente por acordes meio-diminutos e de
sexta aumentada francesa”, segundo Di Cavalcanti (2006, p. 81). Nascimento (2014, p. 323)
evidencia a construcdo desses acordes pela sobreposicao de “intervalos de tritonos intercalados por
intervalos de terca maior”. Os movimentos ritmicos em contraponto no contorno melédico para a

mao direita ddo um balango polifénico ao trecho, acompanhado de um baixo profundo (Sib, c. 10,

Solb, c. 11, Fab, c. 12) que permanece soando nos contratempos dos compassos 10 a 12, como em

aboios ou ponteios violeiros.
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Figura 7 — Bendito, Variagdo |, compassos 10 a 17
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Fonte: Lacerda (2013, p. 183).

Note-se que as ambiéncias quartais sdo estabelecidas, intensificando-se ao final do compasso
13, no qual aparecem sobrepostas, dissipando-se a seguir. A variacdo termina com um gesto
ascendente, a tempo, denominado por Nascimento (2014) como “ponte”, com arpejo de D6 maior
com sétima e décima primeira aumentada ascendente (Figura 7, c. 17) e melodia de carater decidido
até a fermata.
Na Variacgdo Il (Figura 8), a simultaneidade é construida por meio de uma estrutura bitonal.
As armaduras de clave, antes esvaziadas variando a harmonia por alteracdes ocorrentes, agora
contrastam entre duas tonalidades. Mantendo o intervalo inicial do tema, a nota Mi bemol (Figura
7, c. 17) salta em anacruse para L4 bemol (Figura 8, c. 18), prolongando-se na melodia ornamentada
e conduzida em um legato lirico e expressivo. Esta melodia é tocada pela mao direita em La bemol
maior, enquanto a esquerda, escrita em Ré maior, realiza uma pontuacdo ritmica de colcheias em

staccato que soa como uma sequéncia barroca, reclamando expressividade em sua articulagao.

Figura 8 — Bendito, Variagao Il, compassos 18 a 31
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Fonte: Lacerda (2013, p. 183-184).

Carvalho et al ORFEU, v.10, n.1, maio de 2025
P. 25 de 47



RECONHECIMENTO DE TRADICOES POPULARES BRASILEIRAS E DE PROPRIEDADES COGNITIVAS
CORPORIFICADAS NA ESTRUTURA SONORA DE TRES PEGCAS PARA PIANO DE OSVALDO LACERDA

As orientacdes melddicas direcionam a organizacao fraseoldgica em um sentido retdrico,
sugerindo um didlogo entre dois carateres contrastantes e simultaneos. Apds “cantarolar” a variagao
do tema de maneira mais ornamentada e movida por uma ritmica tercinada (c. 23 e 27) que,
ocasionalmente, contrasta a continua marcagdo binaria das colcheias com pequenos impulsos de
semicolcheias (c. 21, 24, e 28), este trecho finaliza com um arpejo de Ré maior (Figura 9, c. 31) que
conduz a préxima variagao.

A Variacdo Il (Figura 9), apds arpejo ascendente que culmina em acordes simultaneos, é
construida por uma sequéncia de blocos dissonantes tocados no andamento inicial e escritos com
armadura de clave esvaziada. Conforme Di Cavalcanti (2006, p. 81): “A justaposicao de acordes
diferentes e um nivel dindmico forte caracterizam esta variacdo, criando sonoridades asperas que
culminam em um climax gradualmente dissolvido pela reducao de textura, andamento e dinamica”.
Sobre a estrutura polifonica a autora diz o seguinte: “As notas de ponta da mao direita apresentam
uma linha melddica, que estd principalmente em movimento paralelo com as notas de ponta da mao
esquerda em segundas maiores e menores. Essa linha melddica usa fragmentos quase

irreconheciveis do tema”.

Figura 9 — Bendito, Variagao lll, compassos 32 a 41
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Fonte: Lacerda (2013, p. 184).

Conforme ilustrado na Figura 9, as triades e tétrades simultaneas, sejam maiores, menores

ou diminutas, formam intervalos harmoénicos de nonas e sétimas menores entre os acordes
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sobrepostos no ambito de duas oitavas. Justamente, o adensamento da textura e tais conflitos
acusticos entre intervalos teoricamente “dissonantes” constroem a sonoridade da terceira variagao.
Os movimentos pianisticos realizados entre as camadas, formadas pelos acordes e suas notas
extremas tocadas em tenuto, se organizam de modo simétrico, com movimentos contrarios entre
as duas maos (Figura 9, c. 32-34), acrescido de segmentos assimétricos, com movimentos paralelos
na construcdo dos contrapontos (c. 35-39). A cada dois compassos ha um impulso anacrustico de
tercina ou semicolcheias com duas linhas em movimento simétrico para o inicio de cada frase de
acordes. Intervengbes com clusters de segundas e quartas sobrepostas comegam a aparecer (c. 37
e 39) e passam a entremear a melodia dobrada pelo intervalo de nona menor tocada em forte
estridente, caracterizando uma nova estrutura (Figura 9, c. 40-41, Figura 9, c. 42).

Na Figura 10, a mesma Variacdo lll é interceptada por uma mudanca na férmula de
compasso, de 4/4 para 3/4, quando uma sequéncia cromatica descendente a cada tempo se apoia
em tritonos formados entre as notas das duas maos. Estrutura semelhante ao compasso 41 é
reapresentada e intensificada pela indicacdo de affretato para, logo em seguida, se acalmar e
gradualmente diminuir (c. 45-46), diluindo-se em uma sonoridade polirritmica e temporalmente

alargada nos compassos 47 a 49, em direcdo a proxima parte.

Figura 10 — Bendito, Variagao Ill, compassos 42 a 49
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Fonte: Lacerda (2013, p. 185).

Nessa longa variacdo, a técnica composicional traduz ao piano elementos caracteristicos do
contexto sociocultural dos benditos, como a “desafinacdo” do canto coletivo manifesta na terceira
variacao por meio dos blocos de nonas, sétimas e segundas simultaneas. Como exemplo, escutamos
um dos grupos peregrinos na lgreja de Santa Quitéria de Frexeiras no video referéncia da llustracdo
3, onde a simultaneidade de corpos e vozes se encontram e desencontram entre as propriedades

sonoras das cantorias de seu bendito.
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-

f J
llustragao 3: Grupo de reisado entoa benditos e rezados na Igreja de Santa Quitéria de Frexeiras (2016a).
Fonte: https://youtu.be/erbx68EMbv0?si=4gC-jEFPNjk8VOWf&t=43.

Entendemos que essas interferéncias sonoras se complexificam na medida em que a
atuacdo dos agentes socioculturais passa a incluir gestos instrumentais e performativos que
demandam maior engajamento corporal. A coletividade de tal prdtica musical, revela uma
multiplicidade de vozes e ages na integragao entre musica e danga, gerando simultaneidades entre
ritmos e alturas que sdo cantadas ora em sincronia ora dessincronizadas. A acdo conjunta carrega
consigo uma mobilidade polirritmica e polifénica que se encontra traduzida a linguagem pianistica
na terceira variacao de Bendito.

Na Variagdo IV (Figura 11) a melodia principal é tocada pela mao esquerda na regido grave,
enquanto acordes quialterados sdo tocados em pianissimo pela mao direita. Segundo Di Cavalcanti
(2006, p. 82) “padrdes ritmicos do tema sdo usados para dar forma a essa melodia atonal”.
Interpretativamente, tocamos os acordes da mao direita em non-legato, mas com uma leve
ressonancia do pedal de sustentacdo. A progressdo harmonica possui nuances melddicas em
contraponto com a melodia principal da esquerda, sinalizados dinamicamente por chaves de som
(c. 50-58). Apesar de eminentemente atonal, a melodia da mdo esquerda possui um efeito
agraddvel com apelo emocional que remete a um canto grave de clamor ou suplica, como se a
oracdo inicial chegasse a um estado mais dolorido ou sombrio. Este canto grave e suplicado se
intensifica ao longo da variagdo, culminando em sequéncia que ascende por passos de quinta,
gerando uma sensacao de exultacdo, que fica suspensa em expectativa causada pela repeticdo

motivica e pelo alargamento do tempo, restando somente um eco do material (c. 59-64).
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Figura 11 — Bendito, Variagao IV, compassos 50 a 66
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Fonte: Lacerda (2013, p. 185-186).

Imageticamente, fizemos analogia dessa variacdo com a Fotografia de José Bassit, Procissdo
em Juazeiro do Norte, Ceara (2000 apud Martins, 2002), dada a percepcado de espacamento e
camadas contrastantes entre a sombra de um cortejo aludindo as harmonias e a presenca do
senhor a janela de sua casa como a grave melodia.

A Variagao V (Figura 12), mais lenta, apresenta as mesmas armaduras de clave da segunda
de maneira invertida e disposta em trés pautas. A pauta inferior estd em La bemol maior e consiste
na repeticdo anacrustica do acorde homoénimo a tonalidade, como um bord3do. Nas pautas
superiores, em Ré maior, estdao motivos melddicos formados por tercas paralelas e tocados pelas
duas maos. Em relacdao ao sentido fraseoldgico do tema inicial, estes motivos complementam o
gesto ritmico dos baixos como didlogo entre duas camadas que articulam uma mesma ideia. Tanto
esta complementaridade na composicdo das frases, que lembra o jogo de pergunta-resposta das
ladainhas, quanto o paralelismo em tergas tipico dos cantos sertanejos remetem a caracteristicas
culturais do bendito popular e suas rezas. Esta Ultima variacdo se encerra com a gradual dilatacado

e diluicdo dos materiais apresentados na Figura 12.
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Figura 12 — Bendito, Variagdao V, compassos 66 a 70
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Fonte: Lacerda (2013, p. 186).

No video fonte da llustracdo 4, ha um grupo de rezadeiras no qual duas mulheres a esquerda
cantam estrofes em tercas paralelas que sao repetidas pelas demais. A sonoridade dessa cena pode

ser comparada com as constancias musicais apontadas nesta variacdo e em outras partes da peca.

-t
A

llustracdo 4: Rezadeiras (2021, 5:5), Teofilandia, Bahia.
Fonte: https://www.youtube.com/watch?v=X46-n511AXg&t=306s.

Nos exemplos mencionados, notamos que as coincidéncias sonoras do canto tradicional em
guestdo, uma vez que passadas oralmente, transcritas ou videografadas, evidenciam as
interferéncias de constancias musicais brasileiras na peca interpretada, ora atestadas por
documentos audiovisuais. As reflexdes geradas no contato com tais fontes, orais e escritas, em meio
ao processo artistico de cantadores rurais, bem como de compositor e intérprete, nos leva a
compreender diferentes modos pelos quais estas musicalidades sdo assimiladas e transformadas de
acordo com os materiais e técnicas mobilizados por cada agente.

O papel de fazer soar uma peca escrita encontra-se também latente na percepg¢do dos modos
de cantar ou tocar determinado instrumento em diferentes tradicdes musicais. Considerando a
transmissibilidade artistica, compreende-se que tais performatividades culturais atravessam o
processo criativo do compositor e a atualizacdo performativa do intérprete a partir de processos
cognitivos socialmente compartilhados, manifestando-se de maneira sublimada em repertdrios
brasileiros.
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2.3 INTERATIVIDADES RITMICAS E SENSORIO-MOTORAS EM FORRO DA BRASILIANA N2 9
(1984)

O termo “forrd” é usado como género musical abrangente podendo ter caracteristicas de
subgéneros como arrasta-pé, xote, xaxado e baido que, por sua vez, relacionam-se com toada, rojao
e coco. Sobre origens do forré no ritmo baido, Silva (2017, p. 35) de acordo com Guerra-Peixe
(2007), diz que “o baido se aplica a diversas manifestagdes populares tais como o folguedo do
Bumba-meu-boi e os cabocolinhos do Recife”, destacando “toques das violas usadas pelos
repentistas” assim como “conjuntos de pifanos do Nordeste onde os tocadores improvisavam
variacOes sobre um determinado tema”. As bandas de pife, inclusive por meio da arte de Luiz
Gonzaga (1912-1989), dao origem a formagao instrumental tipica do forré: sanfona, zabumba e
triangulo (Video 3, 1:10). Antes de caracterizar o estilo musical, a palavra “forrobodé” denominava
bailes e festas populares ao som de sanfona caracterizadas por terminar em brigas, conforme um
dos entrevistados de Silva (2017, p. 43), fato que influencia as histdrias da maioria de suas letras.
Segundo o autor, a partir da década de 1940 esse estilo foi consolidado em sua versdo urbanizada

por artistas como Jackson do Pandeiro (1919-1982).

Video 3: Cole¢do de materiais videograficos de tradigGes populares relacionadas ao Forrd.

Em relacdo a estrutura sonora da peca Forrd, composta por Osvaldo Lacerda, salientamos o
elemento ritmico que direciona os modos de tocar e articular cada parte da peca. No sentido
cognitivo atuacionista aqui almejado, a dimensao ritmica se conecta a “interatividade sensorio-
motora” (Rolla, 2021) de instrumentista com sentidos sonoros e socioculturais das praticas musicais

gue dao origem e forma ao tipo musical em questdo, viabilizando uma mobilizacdo corporal mais
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apropriada a sua expressdo. Esta peca possui forma ABA bem definida. A melodia principal é
composta por sequéncias de semicolcheias quase ininterruptas e acompanhadas por um
contraponto caracteristico. Segundo Di Cavalcanti (2006, p. 83), tal textura sonora é construida com
“caracteristicas de musica nordestina no que diz respeito a escalas e ritmos”, dos quais as
harmonias oscilam entre a tonalidade Ré maior e o modo Ré Mixolidio, nas secdes A e Al, enquanto
a secdao B estd escrita em Ré menor e modo nordestino em Ré. As caracteristicas ritmicas
manifestam padrdes préprios de Baido e Maracatu, dentre outras praticas musicais relacionadas
ao forré nordestino, que dao estimulo as articulagées musico-instrumentais dos materiais escritos,
de modo a evidenciar relagdes entre elementos culturais, forma sonora da peca e seus modos de
expressao.

Na secdo A (Figura 13), o contorno melddico é iniciado com a nota D6 sustenido, a qual
marca a regido tonal dos primeiros quatro compassos, caracterizando este trecho a cada vez que
reaparece ao longo da peg¢a. Em sequéncia, apds arpejo no acorde de Ré Maior com sexta, a sétima
nota, agora D6 natural, é enfatizada (Figura 13, c. 6-7) em sequéncia modal [Ré mixolidio] que sobe
e desce em diferentes padrdes e sequéncias no ambito de duas oitavas [Ré3-L44] até o compasso
12. Paralelamente, na pauta inferior reconhecemos a organizacao ritmica caracteristica do baido,
conforme Pereira (2021, p. 24), marcado pela sequéncia de dois sons longos com trés pulsac¢des e
um som curto com duas pulsac¢des, escritas com figuras equivalentes a duas colcheias pontuadas e
uma colcheia. Este ritmo corresponde a linha-guia chamada tresillo, clave ritmica comum a

musicalidades latino-americanas e afro-brasileiras?’.

Figura 13 — Forrd, segao A, compassos 1 a 12
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Fonte: Lacerda (2013, p. 187).

Carvalho et al

17 Em performance do Grupo Unido Reisado (2021), além da instrumentacdo caracteristica incluindo pandeiro,
é possivel perceber a mencionada clave ritmica (tresillo) nas palmas das cantadoras ao inicio do video
https://www.youtube.com/watch?v=0KCig9xdGKE&t=755s.
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O Exemplo 3 traz a pulsagao elementar do ritmo baido contido no Forrd, em que cada xis
corresponde a um som percutido e cada ponto corresponde a um siléncio ou prolongacado sonora.

A manutencdo ou variagdo deste padrao ritmico estdao marcadas na Figura 14 (c. 2-4).

Baido X..X..X.

Exemplo 3: Ritmo de baido sistematizado com grafia alternativa (KUBIK, 1929 apud PEREIRA, 2021, p. 24).

Com base no exposto, compreendemos uma condugdo ritmica que ultrapassa a acentuagao
métrica do compasso bindrio, evidentemente pela sincopacdo da segunda nota que atravessa sua
metade conferindo ao conjunto sonoro um balanco caracteristico em trés compassos. Este padrao
é interrompido pela marcac¢do de quatro colcheias que sinalizam o final de cada frase, enfatizando
o papel de instrumentos tipicos que soam ao contratempo dos apoios, como o tridngulo, cujo acento
se da nas partes de tempo correspondentes as notas agudas dos compassos 4 e 12 (Figura 13), ou o
“bacalhau”, vara que percute os contratempos na pele inferior da zabumba. Quanto a sequéncia
continua de semicolcheias da melodia, que se desenha entre arpejos e graus conjuntos, cabe
ressaltar a relagdo com o canto de embolada nordestino, muitas vezes acompanhado por pandeiro
ou violdo, no qual os cantadores declamam e improvisam versos com semelhante articulagao.
Segundo Silva (2017, p. 45) o Coco de Embolada reflete um “Processo poético-musical caracteristico
de varias dancas do Nordeste brasileiro. Na embolada é comum o uso de melodias com aspectos
declamatérios em valores rapidos e intervalos curtos”. Essa constancia musical da referéncia a
pronunciacdo deste trecho.

Ao final da parte A (Figura 14, c. 13-16), hd uma intensificacdo na textura sonora em forte
subito, com deslocamentos ritmicos gerados por gestos simétricos de articulacdo marcada entre
acentos e staccatos. Diferentemente da ritmica inicial, caracteristica do baido, identificamos
constancias musicais relacionadas ao maracatu. Ao inicio, coincidem células ritmicas tocadas pelo
“gongué” (linhas azuis), instrumento de campana mais agudo do conjunto instrumental conforme
toque da Nacdo Porto Rico de Recife (Martins, 2014, p. 1179). Em seguida (circulado em vermelho),
reconhecemos o padrao ritmico de “viracdo” das alfaias neste mesmo toque de maracatu, de acordo
com Martins (2014, p. 1180), cujos acentos estdo sinalizados com grafia xis e ponto de Pereira

(2021).
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Figura 14 — Forrd, Segao A, compassos 13 a 17
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Fonte: Lacerda (2013, p. 187).

No sentido interpretativo, a mudanca ritmica modula o modo de perceber e tocar os
conjuntos harmoénicos, gerando um tipo de movimentacdo que remete a “padrdes
acusticomocionais” (Oliveira; Pinto, 2001) de instrumentos tipicos de praticas populares traduzidos
na escrita pianistica de Osvaldo Lacerda. As linhas ritmicas envolvidas, incluindo pulsacées
caracteristicas que atravessam a divisdo métrica dos compassos, reorganizam o corpo do pianista
gue adapta seu movimento junto a percepcao de constancias musicais brasileiras cognitivamente
apreendidas no processo artistico via interagdes sensdrio-motoras. Visto que as musicalidades de
tradi¢bes populares religiosas e festivas se entrecruzam ao mesmo tempo em que marcam sua
particularidade ritmica, este bloco sonoro associado a elementos de maracatu se assemelha
também aos refrdes instrumentais tipicos do forré (Video 3)*8, reincidindo ritmicamente em partes
das secdes B e Al. Na sequéncia, (Figura 14, c. 17 e Figura 15, c. 18-20), o tema inicial reaparece com
contorno semelhante a terceira frase de quatro compassos da partitura (Figura 13, c. 9-12),
afirmando o jogo melddico de embolada que caracteriza e encerra a primeira secao desta peca.

Na Secdo B (Figura 13, c. 21-28) ha uma nova textura, em subito pianissimo a mao direita
toca uma sequéncia de intervalos alternados com base em uma nota pedal [L3], criando efeito
sonoro de oscilagdo. Os acordes dissonantes em colcheias, tocados pela mao esquerda, estdo

enquadrados na métrica do compasso bindrio exceto pela sincopacdo que acontece a cada dois

18 Como exemplo, remetemos a escuta do grupo ilustrado aos primeiros segundos do Video 3, que em meio a
benditos e reisados, cai em um “forrozdao” no qual podemos perceber a alternancia de estrofes cantadas e
instrumentais junto a danga em tradi¢ées semelhantes ao maracatu (Santa [...], 2016b).
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compassos. Isso leva a reconhecer mais uma vez a férmula ritmica do baiao, agora escrita de maneira
dilatada, com pulsacao elementar em colcheias, e deslocada, come¢ando do segundo agrupamento
de trés pulsacdes na cabeca do conjunto de dois compassos, conforme marca¢do em azul na Figura

15 (c. 23-26).

Figura 15 — Forrd, Segao B, compassos 21 a 30
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Fonte: Lacerda (2013, p. 187-188).

A alternancia melddica constante ao inicio da secdo B, coincidentemente, pode ser escutada
na musica Forrd Pesado da Banda Cabacal, grupo formado pelos Irmaos Aniceto, banda de pife de
Crato, Ceara. Neste caso a alternancia ocorre no intervalo de terca. O link do video pode ser
consultado na fonte da llustracdo 10. Conforme retratado, a formagdo dessa banda inclui caixa,

zabumba, prato e dois pifanos.

\ aw
llustragdo 5: Forrd Pesado de Irmdos Aniceto da Banda Cabacal (2001).
Fonte: https://www.youtube.com/watch?v=VmBglQxUmAKk.
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Reconhecidamente, segundo Guerra-Peixe (2007 apud Silva, 2017) “o baido, ritmo origindrio
do forro, se aplica a diversas manifestagdes populares [...] [incluindo a] presenga nos conjuntos de
pifanos do Nordeste onde os tocadores improvisavam variacdes sobre um determinado tema”. Essas
bandas, por sua vez, possuem influéncia na instrumentacgao do forré tocado por Luiz Gonzaga, o qual
declara, conforme citacdo de Dreyfus (2000, p. 150-151 apud Silva, 2017, p. 40): [...] depois é que eu
precisei de uma banda. Foi quando me lembrei das bandas de pife que tocavam nas igrejas, na
novena la do Araripe e que tinha zabumba e as vezes também um triangulo”. Ainda nesta segao, o
trecho entre os compassos 29 (Figura 15) e 31 (Figura 16) apresenta ritmica idéntica a dos compassos
13 a 17 na parte A, com elementos ritmicos de Maracatu. Esta figuracdo polifonica anteriormente
acompanhada de indicacdo dindmica forte subito agora deve soar piano, com textura harmonica
reduzida a duas linhas melddicas simultaneas, fazendo jus a atmosfera sonora de B. A musica segue
alternando entre a nova estrutura apresentada (b) e a reincidéncia da anterior (a) até o compasso
42, quando é preparado o retorno do tema inicial.

Na Secdo A1l (Figura 16, c. 43-44 e Figura 17, c. 45-58) a melodia principal é tocada na regiao
grave do piano sob os apoios harmonicos na regido média, tornando a realizar estruturas ritmicas
de embolada e baido. O padrao ritmico de Baido, escrito na pauta inferior entre os compassos 43 e
54, traz uma resultante sonora mais préxima do tresillo, j3 que o deslocamento ao meio dos
compassos consiste na prolongacdao do mesmo acorde iniciado na quarta parte da primeira unidade

de tempo.

Figura 16 — Forrd, Secdo B, compassos 31 a 42 e Sec¢do Al, compassos 43 e 44
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Fonte: Lacerda (2013, p. 188).

Ressalta-se o estabelecimento desta linha-guia (3+3+2) como pano de fundo sobre o qual a
peca é tecida, de modo que é possivel superar o conceito de sincope, uma vez que este

deslocamento ritmico se torna lugar comum e ndo excec¢do a métrica (Sandroni, 2002). Seu impulso
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estimula a conducdo interpretativa dos tempos, dando a peca um balanco caracteristico que
atravessa e transcende as partes fortes e fracas do compasso de maneiras variadas ao longo da peca.
Tais reconhecimentos estruturais, junto as referéncias socioculturais destacadas, reverberam na
interpretacdo deste trecho, por exemplo, orientando um apoio a segunda colcheia que aparece
estendida por meio de ligadura, sem acentuar o primeiro tempo do compasso (enquadrado em
vermelho, c. 43-45 e 51-53). Ao dar proeminéncia a pulsacdo central desta clave ritmica,
intencionamos uma articulacdo dos acordes que remetem a sanfona, dentre outros instrumentos
no contexto cultural do género que dd nome a peca. Ademais, esta énfase ao acorde central tocado
pela mao esquerda, bem como as possibilidades de variagao nos apoios desta célula ritmica, ampara-
se também nas acentuacdes e variacdes escutadas no toque de zabumba em outra gravacdo da
Banda Cabacal, aos 26 segundos do Video 3%°.

Na sequéncia de Al (Figura 17), o contorno melddico para mao direita na regido grave,
semelhante aos temas da parte A, agora é acompanhado por um contraponto melddico evidente
nas notas superiores dos acordes da mao esquerda (c. 47-49, linha azul). Neste mesmo fragmento,
a sequéncia melddica apresenta uma pequena alteracao, prolongando-se em colcheias a cada
unidade de tempo (circulos vermelhos). Isto remete a constancia sociocultural que traduz a fadiga
dos cantadores de embolada ao final da musica, reafirmado tal influéncia na estrutura da peca?®. A
Secdao Al se encerra de maneira idéntica a Secdao A, com reexposicdo da ritmica caracteristica do

Maracatu entre os compassos 55 e 58 e retorno do tema (c. 59).

1% Observe-se a variacdo dos impulsos mais fortes percutidos pelo tocador de zabumba na organizacdo ritmica
do tresillo durante a performance da musica Baido Trancelim (Dangas [...], 2020, p. 11-14).

20 Andrade (1972, p. 11) aponta costumes no jeito de cantar manifestos no populdrio brasileiro que ocasionam
alteragdes ritmicas, geralmente consideradas como “erro provindo da fadiga do cantador que ndo sustentou o som da
silaba anterior. Mas ndo é possivel consertar o erro porque ele se tornou um processo da nossa musica, um elemento
de expressdo ja perfeitamente tradicional e ndo ocasional”. Aplica-se semelhante leitura ao advento da palavra
“raminho” em 2.2.
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Figura 17 — Forrd, Segao Al, compassos 45 a 58
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Fonte: Lacerda (2013, p. 187-189).

Apds ultima inser¢do da melodia principal (Figura 17, c. 59-60 e Figura 18, c. 61-62) chegamos
a Coda (Figura 18, c. 63-71) contendo elementos que remetem ao comportamento melédico da
secdo A, com uma sonoridade flexivel entre os compassos 63 e 64 em piano subito e com elementos
gue remetem a secdo B em intervalos alternados entre L4 bemol e linha cromatica ascendente nos
compassos 65 e 66. A harmonia continua a se expandir em passos cromaticos (c. 67), gerando uma
sensacdo de suspensdo até o acorde do compasso 68. Ao final da peca, deciso e sem ralentar, o
motivo principal se reafirma entre o final do compasso 68 e inicio do 70. Por fim, um arpejo em Mi

bemol com sétima maior cai, resoluto, no acorde de Ré maior com décima terceira, quebrado entre

baixo e acorde, no agudo (Figura 18, c. 70-71).

Figura 18 — Forrd, Coda, compassos 63 a 71
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Fonte: Lacerda (2013, p. 189).
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Os procedimentos harmonico-ritmicos destacados reverberam a multiplicidade de eventos
gue perpassam a pratica instrumental em contato perceptivo com praticas musicais populares. Toda
a elasticidade harmonica desta sequéncia cadencial da Coda se expressa também na articulacdo
temporal de ritmos circulares e simultaneos, o que a leva a fantasiar e a divertir com seus préprios

fragmentos composicionais, em uma atmosfera festiva.

3 ATUAGCOES COGNITIVAS CORPORIFICADAS EM AGOES MUSICAIS: CONSIDERAGOES
TECIDAS ENTRE TRADIGOES PIANISTICAS E TRADICOES POPULARES BRASILEIRAS

Esse texto apresenta o reconhecimento de abordagens corpdreas-gestuais e cognitivas na
pesquisa em piano publicada no Brasil, as quais direcionam o estudo de técnica e repertdério
pianistico com bases tedricas da cognicao musical, salientando teorias corporificadas, enativas ou
atuacionistas da mente e da experiéncia humanas. Metodologicamente, encontram-se abordagens
gestuais, psicomotoras, cinesioldgicas, cinestésicas, somaticas, perceptivas e interpretativas para o
estudo do piano unidas a uma concepg¢ao fenomenolégica de corpo em acdo. Neste escopo, trés
propriedades cognitivas sdo identificadas na literatura enativista, as quais sdo relacionadas a
estrutura sonora de repertdrios e suas caracteristicas culturais com base em trabalhos que
relacionam interpretacao musical e estudo do movimento.

A partir da selecdo de trés pecas dentre duas Brasilianas de Osvaldo Lacerda foi possivel
identificar, desde a referéncia em seus proprios titulos, tradi¢des populares brasileiras tais como
pontos em religides de matriz afro-indigena, benditos em peregrinacdes catdlicas e forrds em bailes
rurais e urbanos, todos tocados, cantados e dancados em contextos sociais coletivos. Na
abordagem das pecas, os apontamentos estruturais se mostraram um método contribuinte no
sentido de identificacdo de constancias musicais que puderam ser reconhecidas em referenciais
audiovisuais e em elementos sonoros salientes e reincidentes na partitura.

O estudo das pecas abordadas da Sec¢do 2, enquanto pesquisa tedrico-pratica em musica,
trouxe a tona um processo de interagdo cognitiva com praticas socioculturais tais como pontos
cantados, benditos populares e forrds. Esta interacdo se dd por meio de uma escuta e
disponibilizacdo do corpo artista na modelacdao do tempo vivido em experiéncia musical. A nog¢do
de “corporalidade” nainterpretacdo, explicada por Schroeder (2010, p. 169), traz a associacao entre
oralidade e enunciacdo ao recorrer a teorias da acao que permitem “criar um elo entre as

informacdes harmoénicas e melddicas das pecas analisadas e os modos particulares dos musicos
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pronunciarem os discursos”. Neste intuito, elementos e constancias musicais brasileiras presentes
nas Brasilianas de Osvaldo Lacerda sdo explorados em meio ao processo interpretativo. Uma vez
gue se encontram “trabalhados e vestidos com uma roupagem harmonica condizente com o estilo
composicional do século XX”, segundo Nascimento (2014, p. 485), pela qual é possivel destacar que
o didlogo entre estilos musicais e estruturas sonoras nestas obras direcionam a “inumeras
associacdes e agrupamentos capazes de destacar suas principais caracteristicas e contextualiza-los
culturalmente” (lbid., p. 410). Neste trabalho, experimentamos aproximacdes que dao
prosseguimento e detalhamento a contextualizagdo feita pela autora no conjunto da obra, aqui nos
aprofundando em cada peca escolhida.

Considerando o contexto composicional no qual as pecas abordadas estdo inseridas,

I”

Almeida (1999, p. 116) destaca a “superacao do nacionalismo socialmente funcional” recomendada
por Andrade (1972) em diregao a uma “completa assimilagao das constancias musicais brasileiras”
gue proporcionaria espontaneidade criativa aos compositores nacionais. Dessa maneira,
entendemos que se, por um lado, as composicbes de Lacerda refletem o esforco modernista por
meio de uma “sintese nacionalista”, em complementaridade, a abordagem interpretativa
contemporanea se dispde a resgatar o contato com culturas brasileiras de tradicdo popular que
demonstram sua resisténcia a globalizacdo e a homogeneizacdo das praticas musicais. Praticas
estas que tém na musica e na linguagem artistica seu ato constitutivo, carregando vozes, datas,
dangas, figurinos, instrumentos e outros elementos sonoros, visuais, plasticos e sociais. Tal ato
canaliza, concentra e amplia expressoes culturais de pessoas e comunidades entre as associa¢des
de pesquisa e interpretacao exploradas no texto.

Os apontamentos estruturais, estéticos e culturais relativos a cada peca, articulados entre
trés propriedades cognitivas, suscitam reflexdes que perpassam os processos de realizacdo e
expressao sonora. A partir de caracteristicas estruturais e associagdes culturais, identificamos
comportamentos ritmicos em interagdo com manifestagdes sonoras e perceptivo-motoras
presentes em praticas sociais e pianisticas. Tal identificacdo intensifica a atuacado perceptiva nos
processos de apreensao e expressao musical em cada caso, visto que a concepgao ritmica trazida
para a gestualidade promove equilibrio entre dimensdes racionais e sensoriais na pratica musical,
conforme Fiaminghi (2018). Diante disso, sinalizamos possiveis modos de atuacdo pianistica junto
a um repertorio brasileiro, os quais se aprofundam: (1) na compreensado de cddigos musicais orais

e escritos com suas implicacdes sociais e artisticas, e (2) na relagdo com um instrumento musical
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para producdo de sons com diferentes caracteristicas e reverberagdes técnico-performativas, estas
decorrentes dos préprios procedimentos investigativos.

A partir do reconhecimento, associacdo e mobilizacdo de propriedades cognitivas
corporificadas e atuacionistas tais como circularidade, simultaneidade e interatividade sensdrio-
motora, foi possivel integrar corporeidade a atividade artistica. As percepcdes e os movimentos
vivenciados junto ao estudo das sonoridades das referidas pecas articulam saberes e fazeres no
processo de realizacdo musical. Tal vivéncia tedrico-pratica viabiliza maior compreensdo e
aprofundamento no estudo pianistico relacionado as musicalidades de cada tradicdo manifesta em
pecas do repertdrio instrumental brasileiro. A “justaposicdo”?! de elementos sonoros, visuais,
videograficos e bibliograficos coletados porventura da investigacdo das pecas e suas respectivas
praticas socioculturais, confere maiores qualidades poéticas e perceptivas a experiéncia artistica
desde sua compreensdo, escuta e interpretacdo podendo ser exercitada em repertdrios
semelhantes.

A identificacdo de estruturas sonoras, emergentes de um contato corpdéreo com a partitura
e justapostas as fontes bibliograficas e audiovisuais?? a elas correspondentes, ddo acesso a um
“campo de acdo”, artistico, perceptivo e cognitivo que permite dar forma as musicalidades
concernentes a cada pecga. Esse campo insere o processo artistico entre sonoridades, ritmos e
movimentos significantes que permitem algum envolvimento sociocultural para assimilacdo de
acoes sensorio-motoras coerentes com cada estilo musical. Contudo, ndo coube esgotar as fontes
diante de todas as possibilidades de interagdo, mas estabelecer contatos e descrever propriedades
mais evidentes e fortemente circunscritas a cada uma das pecas a partir de suas caracteristicas e
gualidades estéticas. De todo modo, este processo é construido como uma manifestagao possivel
de tais pecas musicais, a qual é tecida a partir de tematica e recorte de pesquisa especificos, do
estudo técnico-interpretativo e da performance publica das pecas junto a investigacdo?3. Tal

abordagem é exercida dentre outras que podem ser investigadas ao longo da aprendizagem

21 Fontana (2021), dentre outros autores que mencionam este conceito, propde a justaposi¢cdo de imagens
cinematograficas a trechos da peca Ondine de Maurice Ravel, método que inspira a cole¢do de imagens e videos
trazidas a presente pesquisa, conforme tematicas emergentes.

22 Napolitano (2006, p. 281 apud Silva; Prates, 2020, p. 37) recomenda “considerar as fontes dudio visuais e musicais
como um outro tipo qualquer de documento histérico, portadora de uma tenso entre evidéncia e representagdo”. Dessa
maneira, os videos coletados para esta pesquisa e aqui entremeados com as associagdes musicais levam a “perceber as
fontes como uma producao historica, temporal e espacial” valiosa ao aprofundamento na interpretagdo das pecas no campo
artistico (/bid., p. 38).

2 Além da mencionada Comunicacdo ao evento Projecdes Sonoras (UDESC, 2024), as pecas foram apresentadas
no XXXV Congresso da Associagdao Nacional de Pesquisa e Pés-Graduagao em Musica (UFBA, 2024).
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pianistica em contato com pessoas, instrumentos, fontes orais e escritas, neste caso, trazendo
reflexdes para o oficio da musica de concerto produzida e pesquisada na universidade, que também
possui sua proépria cultura.

A aproximacao com referenciais que evidenciam aspectos musico-cognitivos entre praticas
sociais de pontos, benditos e forrds viabiliza a compreensdo, a expressdo e a manutencdo de
sentidos e movimentos que manifestam o carater popular brasileiro, o qual se encontra sublimado
e experimentado em musicas escritas para piano solo. Musicas atualizadas entre investigacdes e
praticas performativas, por meio de uma “atuagao sensdrio-motora” empenhada pelo corpo artista
engajado em busca e reflexdo interpretativa. Seja em contato com estilos musicais populares ou
com praticas instrumentais académicas, os referenciais socioculturais interagem perceptivamente
na acdo pianistica modulando sua conducdo ritmica e guiando a realizacdo de efeitos sonoros

evocados pelas composicoes,
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