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PREFÁCIO


			Este livro nasceu da dissertação de mestrado de Andréia Anhezini, apresentada em 2009 ao Programa de Pós-Graduação em Música, na área de concentração Processos de Criação Musical, sendo a linha de pesquisa Técnicas Composicionais e Questões Interpretativas, da Escola de Comunicações e Artes da Universidade de São Paulo, e eu tive o imenso prazer de ser o orientador.


			Andréia chegou com a ideia recortada e pronta: queria analisar as obras corais com textos de Carlos Drummond de Andrade. Eram eles: Quadrilha (1967), Romaria (1967), Poema da Necessidade (1967), Céu Vazio (1968) e O Boi, musicada por Lacerda com o título Uníssono (primeiro dos Quatro Estudos para Coro de 1971). Estava muito focada e já havia inclusive regido a maioria das obras que iria analisar. O termo que utilizava no projeto era “desvelar” os processos composicionais de Lacerda.


			O primeiro capítulo é em si uma delícia, quando Andréia mostra estar buscando entender o emprego por Lacerda do que os compositores da chamada tradição nacionalista denominavam constâncias composicionais características da Música Brasileira. Discute o uso dos modos melódicos em sua relação com os campos harmônicos, sempre utilizando falas do compositor em entrevista a ela concedida e textos do compositor e de Mário de Andrade. Depois olha a poética de Drummond e aos poucos abre caminho para a análise musical de Lacerda. Olha ritmo, oralidade, rimas, e tantos outros pontos que logo abrem nossos olhos para as possibilidades musicais do texto. Depois desce à linguagem musical de Lacerda e deslinda estrutura modal, caminhos harmônicos e rítmicos, abre nossos olhos para uma poética musical que está pronta para abraçar a poesia de Drummond.


			Quando enfim no capítulo 2 se lança nas obras e as analisa enquanto poesia e enquanto música, nada lhe escapa, e o texto, que era para ser acadêmico, aos poucos nos toca esteticamente, nos leva a uma compreensão profunda dos processos e da Arte resultante.


			Foi a segunda dissertação na USP abordando a obra coral do compositor Osvaldo Lacerda, cuja importância e relevância eu seria pequeno para atestar. Ele é conhecido e respeitado no ambiente coral brasileiro e faz parte do cânone da Música Brasileira. A primeira dissertação foi apresentada em 2007 por Angélica Micheletti com Missa ferial de Osvaldo Lacerda - uma análise interpretativa. Posteriormente foram ainda escritos mais dois trabalhos sobre o autor no ambiente da Pós-Graduação em Música da ECA-USP, já na linha de pesquisa de Performance em Regência Coral, escritos por André Rodrigo (Mestrado), em 2016, com o título Quatro peças religiosas de Osvaldo Lacerda: uma leitura interpretativa para performance e por Paulo Frederico Andrade Teixeira (Doutorado), em 2018, com o título Performance da obra coral de Osvaldo Lacerda: rigor de escrita e o espaço do intérprete, ambas citando amplamente o trabalho de Andréia Anhezini.


			Como se vê, criou-se ali um corpus em torno dos estudos da obra de Lacerda, e nesta apresentação destaco a importância do trabalho de Andréia nesse contexto.


			A bibliografia do trabalho é rica e útil.


			Surpreendentes análises, surpreendentes leituras analíticas dos poemas que, lidas de maneira conectada, apontam caminhos à interpretação para performance, como se poderá ver no corpo deste livro, que traz um texto bonito, com uma linguagem gostosa de se ler, porém profunda, tecnicamente irretocável e ancorada em boas práticas e bons princípios metodológicos. Ajudará regentes e pesquisadores e circulará em um meio coral que ama a obra de Osvaldo Lacerda. (As obras são lindas).


			Marco Antonio da Silva Ramos


			Prof. Titular Sênior em Regência Coral no Departamento de Música da Escola de Comunicações e Artes da Universidade de São Paulo


			





ABREVIAÇÕES E SÍMBOLOS


			Análise Harmônica:


			V IV I - o grau correspondente aparece como acorde maior


			v iv - o grau correspondente aparece como acorde menor


			V→ - o grau está definido em relação àquele acorde apontado pela flecha, por exemplo, V grau do V.


			Dó M – m maiúscula define o acorde maior (Dó maior)


			Dó m – m minúscula corresponde ao acorde menor (Dó menor)


			Intervalos:


			2ª m – m minúscula indica que o intervalo é menor (segunda menor)


			4ª j – j indica que o intervalo é justo. (quarta justa)


			6ª M – m maiúscula indica que o intervalo é maior (sexta maior)


			Dó 3 : corresponde ao dó central do piano.


			Intensidades


			< crescendo


			> decrescendo


			Vozes do Coro:


			S – Soprano


			C - Contralto


			T - Tenor


			B – Baixo


			Ritmo dos versos (os símbolos aparecem sobre as sílabas)


			_ indica que a duração corresponde à longa


			∪ indica que a duração corresponde à breve


			UEM – Universidade Estadual de Maringá


			DMU - UEM – Departamento de Música da Universidade Estadual de Maringá


			





INTRODUÇÃO


			Foi antes de entrar no curso de Composição e Regência no Instituto de Artes do Planalto, como apreciadora da música coral, que entrei em contato pela primeira vez com a música de Osvaldo Lacerda. Era uma tarde, daquelas tardes com vários tons de cinzas que só a capital paulista sabia matizar, quando ouvi o Coral Paulistano cantando a “Primeira Missa e o papagaio” de Lacerda com texto do poeta modernista Cassiano Ricardo. A música impressionou-me pela verdade dramática impressa nas melodias, misturadas às falas espevitadas dos “papagaios”.


			Como regente e cantora, a composição coral de Lacerda sempre esteve no repertório de execução, e por meio dessa presença constante pude conhecer com mais profundidade o universo composicional do compositor pelo estudo e interpretação de várias de suas obras para coro. O olhar mais minucioso sobre as canções corais, revelou-me um músico com grande métier no que toca às exigências do processo criativo musical partindo do poema.


			Consultando o Catálogo de Obras1 de Osvaldo Lacerda, por ocasião de uma pesquisa de repertório nos finais dos anos 1990 para o Coro Luther King do qual fui regente à época, chamou-me a atenção um fato: o momento de criação artístico-musical compreendido entre 1967 a 1971. Nesse período o compositor revela, por meio de suas composições para voz e piano e coro a cappella, um grande interesse pela poesia de Carlos Drummond de Andrade, compondo música sobre poemas dele para essas formações. Sobre esse interesse, Lacerda comenta: “Foi aí que eu entrei em contato com as poesias dele mais profundamente e achei um veio para explorar. Gostei, bateu na sensibilidade”.2


			Carlos Drummond de Andrade, depois de Manuel Bandeira e Cecilia Meirelles, foi um dos poetas mais musicados pelos compositores nacionalistas, segundo estudos de Vasco Mariz, e esse fato reforça, então, o interesse e a preferência de Lacerda pela melodia dos versos do poeta itabirano.3


			Curiosamente, Drummond foi um dos poetas que mais me comoveu quando do primeiro contato com seus poemas, e posteriormente nas leituras da sua obra poética completa. A força de seu discurso parece nos entorpecer nas perguntas que não tem resposta como:


			“E agora, José? / José e agora?” 4


			Ou na “vida besta” de Cidadezinha Qualquer onde


			“Devagar... as janelas olham.”5


			Os seus poemas parecem migrar do gosto acre ao doce, paradoxalmente elegantes e deformados que nos colocam em estado de delírio anestesiante ou atormentado.


			O encontro da persona musical de Lacerda com a persona lírica de Drummond instigou-me como artista e intérprete a realizar uma investigação analítica da relação poesia e música expressa no encontro dessas duas personas, procurando analisar dados e construir soluções que pudessem fornecer informações importantes para uma concepção interpretativa das seguintes obras corais sobre poemas de Drummond: Quadrilha (1967), Romaria (1967), Poema da Necessidade6 (1967), Céu Vazio (1968) e Uníssono (dos Quatro Estudos para Coro de 1971).


			Na intenção de estabelecer relações entre a Poesia e a Música, aproximamos, de modo inevitável, a natureza das duas artes no âmbito de suas estruturas.


			Ao buscar plataformas de apoio para essa aproximação, não podemos deixar de mencionar que ao longo de seus desenvolvimentos, a Musicologia e a História da Crítica Literária emprestaram uma à outra seus sistemas discursivos e organizacionais, possibilitando a existência de confluências.


			Assim, a interface entre a crítica literária e a musicológica tem levado diversos teóricos a estabelecer relações entre dois mundos: o verbal e o das realidades musicais.7


			O percurso da pesquisa concentrou-se na análise musical e na análise dos poemas, buscando, a partir disso, as relações entre ambas. As características comuns e específicas à poesia e à música foram determinadas a partir da análise do ritmo, pontuação, sonoridade, morfossintaxe e semântica para o poema, e ritmo, melodia, harmonia, timbre, morfossintaxe, dinâmica e silêncio para a música.


			Para a análise da música e da relação texto-música utilizei principalmente o “Referencial de Análise de Obras Corais”, elaborado pelo Prof. Dr. Marco Antônio da Silva Ramos na versão de sua tese de livre docência “O Ensino da Regência Coral”8. O “Referencial” reúne uma estratégia de investigação que se apresenta como um conjunto de perguntas sobre: 1. aspectos gerais sobre o compositor e autor do texto; 2. aspectos temporais, rítmicos; 3. aspectos frequenciais; 4. aspectos relativos ao timbre; 5. aspectos relativos ao silêncio; 6. aspectos estruturais, formais, composicionais; 7. aspectos referentes à relação texto-música; 8. aspectos técnicos. O procedimento de utilização do “Referencial” foi responder às questões, escolher as respostas relevantes, posteriormente redigir o texto dissertativo no qual tais respostas dialogam entre si e com o poema. A aplicação do “Referencial” se mostrou bastante eficiente na medida que permitiu uma análise profunda e detalhada das obras, auxiliando, em grande medida, o encontro do caminho para a identificação dos conflitos na música. A questão dos conflitos utilizada nesta obra foi amparada no conceito de conflito9, desenvolvido pelo Prof. Dr. Marco Antonio da Silva Ramos.


			A música estabelece e manipula conflitos, o tempo todo, especialmente no trabalho do compositor. Identificá-los e compreendê-los são o cerne do trabalho de analistas e intérpretes. A arrumação dos conflitos e a sua função em cada momento do discurso musical são as formas que o compositor encontra para plantar no papel os seus Enigmas. Na Música, conflitos se dão entre temas contrastantes, entre acordes em suas funções harmônicas, onde tensões se revelam no tempo, entre vozes ou acontecimentos superpostos, entre planos de intensidade, entre a vontade do compositor e a do intérprete, entre sons e silêncios, entre a imaginação e a capacidade/possibilidade técnica, entre o instrumento e o instrumentista, notas paradas e movimentos melódicos, entre tudo enfim que, apesar de diferente, deve conviver por desígnio do compositor, por força da imaginação e do momento musical.


			[...] o intérprete forma a sua concepção inteirando-se da obra, entendendo ou reinterpretando os desígnios através dos quais o compositor busca seu público, ouvindo interiormente um determinado resultado, forjado a partir de compreensões, insights, intuição, vontade, técnica, inspiração, desejo de perfeição e clareza [...] 10


			Para o aprofundamento da análise formal e composicional referenciei-me na obra Fundamentos da Composição Musical, de Arnold Schoenberg11. Quanto às questões harmônicas, tomei como base a obra Harmonia de Schoenberg12 e para análise dos modos usei principalmente Ermelinda Paz13. Para a análise dos silêncios utilizei o artigo “O uso Musical do Silêncio”, de autoria do Prof. Dr. Marco Antônio da Silva Ramos14. Além desses, as reflexões feitas a partir das dissertações de Maria Tereza Gonzaga15, Angélica G. Micheletti Lessa16 e Cíntia C. Macedo17, contendo material analítico conclusivo sobre parte do corpus de composições de Osvaldo Lacerda, bem como as reflexões sobre as entrevistas disponíveis nesses trabalhos e também sobre a entrevista18 feita por mim, foram referências importantes para o embasamento do edifício analítico da obra.


			A principal metodologia utilizada para análise do corpus poético foi a linha de interpretação do autor Antônio Cândido19. Para o aprofundamento da análise dos esquemas de rima, empreguei a obra de Hélcio Martins20.


			A análise da poética do Drummond foi construída na reunião dos estudos de autores como Dall’Alba21, Gledson22, Teles23, Merquior24, entre outros. A linha de interpretação literária de Pedro Lyra25 também se mostrou apropriada, especialmente para análise do poema “Romaria”.


			Esta obra apresenta dois capítulos: o primeiro aborda um estudo sobre a poética de Carlos Drummond de Andrade a partir da visão de vários autores, contemplando seus principais temas, aspectos e influências. Abriga também uma investigação sobre a relação do compositor Osvaldo Lacerda com o nacionalismo musical, bem como seu estilo composicional e o seu processo criativo frente ao poema. O texto foi construído com base, principalmente, nas reflexões sobre entrevistas realizadas com o compositor constantes das pesquisas já existentes e supracitadas, bem como de entrevistas constantes em meio jornalístico e, também, da entrevista feita por mim. No decorrer do capítulo, fica evidente o alto grau de fidelidade de Lacerda em relação às ideias musicais, procedimentos composicionais nacionalistas e abordagens na construção das canções presentes nos trabalhos de Mário de Andrade.


			O segundo capítulo reúne as análises da relação poesia e música de todas as cinco composições corais. Antes de cada uma das análises, apresento uma parte introdutória contendo uma contextualização do poema dentro dos períodos da poética do poeta e uma pequena análise interpretativa do poema. Logo a seguir, inicio a análise da leitura que o compositor fez da obra poética, destacando procedimentos composicionais usados por Lacerda no processo de transfiguração do potencial musical do poema para realização musical na música. Confronto, em cada análise, aspectos estruturais do texto poético e do texto musical, estabelecendo suas confluências e/ou suas divergências. Nesse processo, verifico que os aspectos rítmicos, fonéticos, o conteúdo poético e dramático do poema ora se apresenta modificado, ora intacto. Acrescento ainda em todas as análises, um estudo sobre o uso musical do silêncio. Aspectos técnicos e interpretativos também são focos de investigação analítica e dentro deste estudo destaco as possíveis dificuldades de execução e entendimento musical que se pode encontrar ao interpretar cada obra por um conjunto coral com perfil universitário, perfil este baseado nas características do Coro de Câmara da Universidade Estadual de Maringá, que será descrito a seguir. Além disso, elenco algumas soluções para as possíveis dificuldades e desafios apresentados.


			A entrevista com o compositor tem como principal objetivo obter maiores informações sobre a sua abordagem do poema dentro do seu processo criativo da canção, bem como coletar maiores dados sobre o compositor e sua relação com a poesia e com os poetas nacionais, principalmente com Carlos Drummond de Andrade. Nessa entrevista, Osvaldo Lacerda expõe as causas que explicam seu grande interesse pela música vocal e também pela poesia. Esclarece ainda sobre seu processo criativo frente ao poema, a escolha dos poemas, os poetas nacionais de sua preferência e a sua relação com o poeta e a poesia de Carlos Drummond de Andrade. Outros assuntos também são abordados, como as principais influências de compositores estrangeiros em sua obra vocal e coral, sua história como participante de coro, a escolha de procedimentos composicionais na construção de uma obra coral e considerações a respeito daquilo que julga importante na interpretação de suas obras em geral.


			Como professora de Regência Coral do Curso de Graduação em Música da Universidade Estadual de Maringá (UEM-PR), onde trabalho com os Coros da Graduação, foi possível oferecer, dentro do período em que estava desenvolvendo a pesquisa, o Curso Especial intitulado “Coro de Câmara”26. Esse Coro foi formado por estudantes do Curso de Graduação em Música, portanto não se caracterizou como coro profissional, nem tampouco como coro amador, que na sua grande maioria é formado por leigos em música. Com esse Coro pude executar e divulgar várias obras corais de Osvaldo Lacerda, incluindo três das obras contidas neste livro: Quadrilha, Romaria e Poema da Necessidade. A partir do estudo e montagem dessas peças, pude conhecer mais profundamente o estilo composicional de Osvaldo Lacerda, bem como extrair da prática de trabalho soluções para os problemas apresentados na leitura, montagem e execução das obras. O Coro de Câmara também me possibilitou a investigação prática para as reflexões sobre aspectos técnicos e interpretativos das obras; foi um facilitador para a elaboração das ideias apresentadas nesta obra.


			Em suma, este trabalho pretende contribuir para a divulgação das obras constantes do escopo e para a coleção teórica de novos saberes sobre a composição da música nacional. O estudo aprofundado da relação entre música e texto, ao direcionar as questões analíticas e interpretativas a um novo patamar de reflexão e entendimento da obra musical, propicia incremento da compreensão das obras corais em questão a partir da análise minuciosa e aprofundada delas com vistas a uma concepção interpretativa própria.


			





CAPÍTULO I


			Da poesia de Drummond à canção de Lacerda: o processo criativo sob a ótica da poética e do estilo composicional.


			1.1. A poética de Drummond


			1.1.1. Drummond e o Modernismo


			A criação artística brasileira das duas primeiras décadas do século XX representou a lenta preparação para a grande revolução da Semana de Arte Moderna de 1922, marco do Modernismo, movimento que abalou profundamente a vida cultural de São Paulo e que, pouco a pouco, atingiu todo o país.


			O movimento modernista, com seu caráter destruidor poderoso, causou, segundo Andrade, uma profunda revolução na realidade brasileira. Isso se deu principalmente porque o movimento, aristocrático e aventureiro, impôs


			[...] a fusão de três princípios fundamentais: O direito permanente à pesquisa estética; a atualização da inteligência artística brasileira; e a estabilização de uma consciência criadora nacional. 27


			O grande mérito do movimento, para Andrade, foi ter conjugado esses três princípios à consciência coletiva de maneira orgânica. As manifestações artísticas já não eram meras aparições nacionais individuais, mas, sob o capuz moderno, verdadeiras contribuições ao processo da identidade nacional.


			Pois essa é a melhor razão de ser do Modernismo! Ele não era uma estética, nem na Europa nem aqui. Era um estado de espírito revoltado e revolucionário que, si a nós atualizou, sistematizando como constância da Inteligência nacional, o direito anti-acadêmico da pesquisa estética e preparou o estado revolucionário das outras manifestações sociais do país, também fez isto mesmo no resto do mundo, profetizando estas guerras de que uma civilização nova nascerá.28


			Segundo Gledson, antes de 1924, a posição estética de Drummond não pode ser considerada modernista, mas já é possível encontrar nos trabalhos dos anos anteriores uma agitação na alma, um querer mais, um estado tensivo e ideias de libertação reveladores da busca por algo novo.29


			Gledson afirma que em abril de 1924, quando o poeta entrou em contato pessoal e direto com o grupo paulista em Belo Horizonte, com Mário de Andrade e Oswald de Andrade, Drummond, mesmo entre questionamentos, aderiu ao movimento, o que forneceu ao poeta combustível ao seu coração que já vagueava por terrenos modernos.30


			O primeiro livro de Drummond, “Alguma Poesia”, foi publicado em 1930 e, para vários críticos literários, esta primeira coletânea pertence à segunda fase do movimento modernista, hoje considerado como período intermediário na evolução dessa fecunda fase literária no Brasil. Mas, para Gledson, é preciso considerar também sua obra juvenil, anterior aos anos 1930, que revela várias faces do poeta, repleta de dúvidas e incertezas. Os diversos trabalhos publicados em jornais, semanários e revistas, de Minas e do Rio de Janeiro, resenhas de livros, considerações gerais sobre o estado da poesia brasileira e da arte moderna em geral, a maioria escritas entre 1921 e 1927, provam que Drummond participou ativamente das pesquisas estéticas do modernismo nos anos 20.31


			É consenso entre os historiadores literários que a poesia de Drummond encontrou a revolução posta e estabilizada do movimento modernista, partindo dele para completá-lo ao atualizar-se em todos os movimentos de sua evolução estética.


			1.1.2. Da poética: temas, aspectos e influências


			Teles afirma que do primeiro livro de Drummond para os posteriores, o sentido social de sua poética seguiu se adensando. Utilizava a ironia e o humorismo, os poemas-piada começavam a se distanciar da ambivalência semântica da anedota e se aproximar da ambiguidade e do tom acre da sátira e da epigrama.32


			Para Dall’Alba, o olhar do poeta, suas qualidades, bem como a observação e a análise que dele sucedem, foram o movimento permanente e gerador da obra poética de Drummond. No movimento de espiar, ver, observar, enumerar, provar, esperar, refletir e examinar, Drummond cria seus poemas. Transita do espaço ao tempo, resgatando a imagem em constante transformação através de seu olhar crítico e subjetivo, recriando-a na linguagem do verso. O espaço observado se consolida pelo resgate que o poeta faz da imagem espacial e da imagem sonora, criando uma memória sonora, muitas vezes em um contexto próximo da fala.33


			Segundo Dall’Alba, o olhar do poeta sobre as coisas contém certa ironia, um pouco de acidez no humor, mas é um tanto contido na expressão.


			O olhar explicita a relação do poeta com o mundo e como ele percebe e assimila não só os acontecimentos de toda ordem, mas como os depura dentro de uma linguagem desprovida de retórica e pela qual se chega ao canto simples e nada celebratório do poeta.34


			1.1.3. Oralidade


			Na visão de Dall’Alba, Drummond constrói uma poética baseada na recuperação da fala cotidiana do povo, assimilando as formas populares da fala, recuperando-as para a poesia. Aproveita-se do ritmo, dos temas e do vocabulário da fala comum dos homens de língua portuguesa, fazendo destes os elementos primários de uma poesia elaborada. Na mescla do popular com o erudito, Drummond compartilha tendências contemporâneas de um movimento que estava tomando os elementos da cultura popular para elevá-los.35 Ao utilizar os elementos do folclore e da língua popular do povo brasileiro na feitura de uma forma literária erudita, ocorre na poesia de Drummond, segundo Dall’Alba, nessa mescla feita da mistura da fala cotidiana e da erudição, uma musicalidade impura.


			A poesia drummondiana caminha no intervalo legítimo para a construção e consolidação de uma cultura brasileira não oficial, mas popular, não deixando de compor conjuntamente com o elemento erudito, mas privilegiando o canto raso, não cantante: a língua popular acrescida da leitura de mundo36


			1.1.4. Repetição


			Segundo Teles, nas línguas em geral, a repetição se mostrou como um recurso simples e natural para imprimir maior vigor à fala como se pode observar em várias línguas indígenas, por exemplo. Nos momentos em que o discurso se dirige a um apelo veemente, a repetição imprime um forte movimento rítmico. Um estilo particular em Drummond é a repetição ternária, sendo a triplicação, um fato da fala, uma marca em sua poética.37


			Desde os primeiros poemas, a repetição foi recurso rítmico bem evidente na poética de Drummond, declara Teles.38 Moraes constata que o poeta lançou mão de repetições de diversos elementos sintáticos e categorias gramaticais, além da repetição enumerativa.39


			Teles afirma que dentre os vários recursos de que se utilizou o poeta para renovar sua linguagem, a repetição foi a mais representativa, sendo utilizada com bastante frequência, em todas as direções do poema,


			[...] explorando as mínimas sugestões de fonemas e sílabas e, também, atuando em profundidade de dentro para fora, de maneira a iluminar a área das imagens no poema, envolvendo-as num halo de magnetismo emocional ou intelectual que escapa, muitas vezes, ao leitor sem maiores iniciações na literatura.40


			A repetição, segundo Teles, cria um apelo de ordem emotiva que transcende a estrutura da frase e a intelectualidade, despertando no leitor diversas reações tanto afetivas quanto sensoriais.


			O objetivo da repetição é o de ativar a imaginação e levar o leitor a prolongar em si aquele instante do ato criador em que o esforço da intuição e da inteligência pressiona o material lingüístico, amoldando-o ao individualismo da fala, ou do estilo.41


			A carga humorística e irônica, para Teles, muitas vezes se obtém por meio da repetição, bem como um desaceleramento no ritmo do pensamento, e faz aquele evento que se repete se tornar grande pela demora, ao mesmo tempo que promove certo regozijo. Pode também causar cansaço e monotonia, ou exprimir estados obsessivos, desejo de fazer algo, agir, sem se deixar levar simplesmente pelos acontecimentos.42


			Teles aponta que existe um ligeiro predomínio das repetições nominais, de substantivo e de adjetivo sobre as verbais na poesia de Drummond. A construção nominal é sintética, localiza os seres num espaço, mas sem definir o tempo e as circunstâncias em que se apresentam. A repetição da estrutura verbal na obra de Drummond tem funções e finalidades de expressar aspectos extralinguísticos de visualidade, de sonorização e de impressão de movimento.


			Repetindo a mesma palavra, está criando outro vocábulo bem maior de que a língua não dispõe nos dicionários [...] conseguindo portanto forças de sugestão e estabelecendo também associações misteriosas e estranhos apelos, além de fugir de uma pretensa riqueza lexical e sinonímica, mais diluidora que intensificadora da linguagem poética.43


			1.1.5. Musicalidade


			A poesia de Drummond foge do tom celebrante da poesia do passado e da tradição lírica brasileira, a citar: poetas do Arcadismo, do Romantismo, do Simbolismo e, em certa medida, até de parte do Modernismo. Sua poesia toma um outro caminho, menos melodioso, mais árido, não radioso, não festivo. O canto se desenvolve num decrescendo de tonalidade, como se fosse feito em voz baixa, buscando delimitar dois mundos diferentes e paralelos: a Europa e a América, o nacional e o europeu, o urbano e o rural, o verso puro e o impuro, a música e o silêncio, a poesia melódica e o canto raso.44


			Drummond fala da acuidade especial da percepção, na qual o ouvido musical está em jogo no momento da elaboração do poema. Embora o poeta se considerasse “duro de ouvido”, ele afirma que


			A música é uma forma de sensibilidade poética. Desde cedo fui levado a ouvir a melodia do verso. Eu me perguntava: O que é que me encanta na poesia? Descobri que os elementos rítmico e melódico eram fundamentais. Não há poesia sem ritmo. O fato de um poema não obedecer a métricas não quer dizer nada. Um verso, mesmo sem sentido algum, pode ser bonito, desde que as palavras estejam harmoniosamente combinadas. A beleza tanto pode estar nesta harmonia como nos sons que ela produz. Ou mesmo na monotonia da repetição. A função do poeta é justamente achar as palavras certas e combiná-las de forma que produzam um efeito agradável aos ouvidos. Sempre acreditei na formação artística global, nada comum no meu tempo. É importante a integração entre as artes, a poesia, a literatura, a música, as artes visuais. É possível encontrar poesia numa sonata, música num poema, plástica em qualquer obra literária.45


			Como constata Dall’Alba, apesar de o poeta afirmar que seus conhecimentos de música são pequenos, sua poesia se relaciona com a música e imprime em sua poética uma espécie de poesia falada e não cantada, mesclando gêneros como a canção de gesta e dos trovadores medievais com formas clássicas vindas de poetas clássicos como Dante, Petrarca, Camões, Goethe, numa musicalidade nascida e desenvolvida a partir da herança musical das formas portuguesas e luso-brasileiras.46


			Essa relação intrínseca entre poesia e música produz uma renovada maneira de ler a tradição, percebida nos pormenores do movimento poético da obra, na forma do poetar, penetrando profundamente nos planos sonoros que respondem por uma monotonia em Drummond. Para tanto, percorre formas e fontes dos cantares medievais (baladas e cantochões), além do ambiente brasileiro, lugar de canções saudosas, de acalantos melancólicos etc. É nesse sentido que a obra poética de Drummond revela aquilo que está na base da mistura brasileira, um modo não cantante, “como se fosse uma nota só a repetir indefinidamente o modo, variando a temática [...]”.47


			A poesia de Drummond, afirma Dall’Alba, transita entre a província e a cidade, o popular e o erudito, a oralidade e as complexidades das poéticas da modernidade. A circularidade e a repetição de alguns poemas aproximam-se da monodia dos cantos gregorianos, dos cantos das carpideiras. Ele dialoga com o cantochão, conversa ainda com a tradição religiosa e peregrina do nordeste.48


			Para Dall’Alba, o canto livre e lúdico do poeta insere-o no caminho de uma lírica individual, pois é capaz de uma extrema originalidade na expressão a partir das técnicas básicas, alinhavando as contradições de um país em formação. A música do poema é feita de depurações e mais depurações, o tom49 da voz é baixo, uníssono, carregado de melancolia, desencantado, monótono.50


			1.1.6. Canto Raso, Tom, Ritmo


			Dall’Alba assinala ser esta uma função elementar da música em Drummond: a configuração da estrutura e a caracterização de um tom não celebratório. O autor afirma que a tonalidade51 dos versos, seu tom interno, está ligada ao ritmo e ao som da palavra, bem como à inflexão da voz, na leitura do poema. Afirma ainda que o tom, bem como os significados e o contexto são necessários para transformar a língua em arte, em poesia.52


			O que o poeta diz está diretamente ligado ao som do poema, de forma a não ser possível dissociar o som do verso, porque está intrinsecamente amalgamado ao sentido. Trata-se, enfim, do predomínio da fala cotidiana mimetizada em valor literário pela motivação da linguagem.53


			Para Dall’Alba, em Drummond verifica-se um comprometimento com o tom e o ritmo no poema e seus efeitos articulatórios, buscando assim a sonoridade do verso moderno, no qual a forma é livre, mas contida, com uma economia verbal. A forma se afirma no conteúdo do poema, conteúdo esse expresso no ritmo.54


			Martins, a respeito do ritmo poético em Drummond, afirma que


			Metro e ritmo se combinam, portanto na criação do ritmo poético, não de maneira associativa, somatória, mas complexa sempre, e não só eles o fazem assim, mas todos os fatores do ritmo do poema: acentos, pausas, estruturas.55


			1.1.7. Rimas


			Segundo Martins, na poética de Drummond, a questão rímica é de grande importância enquanto elemento constitutivo. O poeta a utiliza de maneira não sistemática e não se prende à utilização de rimas expressivas. Muitas vezes, usa versos não rimados em sequência e desfaz esquemas rímicos que se iam impondo no início do poema, o que parece criar no leitor um efeito surpresa, ou de suspense no leitor.56


			[...] o consentimento na ruptura de um esquema denuncia freqüentemente a consciência da vulnerabilidade dos esquemas da vida e da fugacidade dos bens humanos; e o gosto desse buscado consentimento reflete a ironia do poeta, que o conduz àquele outro gosto de desconcerto da vida.57


			Martins afirma ainda que a rima na poética de Drummond tem uma função para, muito além da elementar, que seria marcar ritmicamente o término dos versos, estruturar os versos em estrofes e as estrofes em poemas. O poeta explora profundamente o potencial semântico da rima, obtendo nesse processo efeitos raríssimos. Utiliza rima provocada por reiteração, rima parcial, ausência absoluta de rima, rimas dispersas, mas muito numerosas e que produzem considerável efeito rítmico de uma série branca, acentuado pela semelhança ou pela identidade de estrutura fônica, realça relações semânticas entre palavras rimantes, encerra com dois versos rimantes um poema não rimado para obter efeito de apoio rítmico de finalização, matiza timbres vocálicos, por exemplo, ó-ô-ou-u, crescente no sentido de um fechamento cada vez maior, usa incorrespondência rímica no verso final para obter um tom suspensivo ligado à ideia de dissolução.58


			Martins aponta que Drummond utiliza em sua poética “[...] metafóricas complicações de significado, desdobramentos semânticos, ocultas sugestões de uma palavra a outra, efeitos evocativos [...]”.59


			O poema rima disfarçadamente e se sustenta em correspondências segmentais mínimas. Desse modo, encontramos rimas parciais, muitas delas átonas, acusticamente abafadas (rimas ensurdecidas) e anárquicas. O autor alerta que é preciso ler atentamente os poemas com os ouvidos pré-iniciados para essa sonoridade obscura. Essas rimas crepusculares e assurdinadas vão ponteando a melodia dos versos, ensurdecendo a marcação rítmica de uma estrofe, produzindo contrastes.60


			1.1.8. Circularidade


			Dall’Alba destaca outro importante elemento constitutivo da poesia de Drummond que é a circularidade, uma permanente reiteração do tema, como uma reza, que sugere um modelo medievo de estrutura musical, como no canto gregoriano, no cantochão, mais próximo da oralidade. Circularidade essa que se irmana com a reza peregrina das carpideiras do nordeste, pela quase fala dos versos, pelo tom reiterativo, fazendo uma alusão à fala musical e sonora do povo, às vozes dos primitivos, dos cantadores, da gente de pé-no-chão.61


			[...] antes da poesia drummondiana, a lírica brasileira se ocupava em musicalidade parnasiana e simbolista, num exercício acadêmico, no sentido do exercício musical – e portanto sonoro – da forma, e, diga-se, algo puramente estético.62


			O musical da poesia drummondiana, nos oferece ao mesmo tempo uma renovação da linguagem, uma reflexividade, e uma música imprecisa, precária e impura, “[...] numa nota só, num constante refazer o já feito, e dizê-lo numa forma nova”.63


			1.1.9. Libertação


			Gledson afirma que dentre os temas que permeiam a obra de Drummond está a libertação, no entanto ele não acreditava em uma ruptura completa com o passado. Consciente da necessidade da tradição, buscou libertar-se do passado, porém dentro de limites formais e estruturais.


			Entre o coro de escritores modernistas, Drummond sobressai pela sua consciência aguda e pensada da necessidade e da natureza da convenção e da tradição, mesmo que seja só para revoltar-se contra elas na prática. De novo aqui, a tensão é a essência.64


			1.1.10. Noturnidade


			Ao canto raso65 da poesia de Drummond, entrelaça-se a noturnidade, de forma que canto e noite se definem como as duas principais linhas da obra do poeta, segundo Dall’Alba. O tema da noturnidade mostra-se como elemento estruturador tanto do ritmo quanto do canto raso, um tema reiterativo, imbricado com a gaucherie, aliado ao precário, ao isolacionismo em relação ao mundo, gerando um tom definidor de sua poética.66


			DAll’Alba afirma que:


			[...] à noturnidade e ao canto raso do poema corresponde articulação do isolacionismo, do imobilismo e da resignação noturna internamente, o que externamente se revela no ritmo e na métrica, no plano formal da redondilha, como se os versos fossem escritos para serem mesmo falados, mais do que cantados ou lidos.67


			1.1.11. Influências


			Para Gledson, a influência do poeta franco-uruguaio Jules Supervielle, para quem a noite também é tema importante, sobre Drummond foi de grande extensão e carregada de profunda afinidade, embora nunca tenham se conhecido pessoalmente. O próprio Drummond descreveu a poesia de Supervielle como canção melodiosa, mas discreta, que mergulhava na essência da natureza suavemente, por estradas cada vez mais estreitas e escuras, e por diferentes paisagens. Ambos compartilham a ideia da noite como espaço imaginativo e de calma, que permite a comunicação com o mundo exterior, porém um tanto ameaçadora. “É também um lugar onde o homem pode ficar aprisionado, ameaçado com uma morte que não está ‘lá’, mas que não está distante”.68


			Nos poemas, “Noturno à janela do apartamento”, e um sem título de “La fable du monde”, ambos os poetas


			[...] começam com uma “integração” na noite, para depois afastar-se rumo ao repouso e à contemplação, com a percepção do poder da escuridão solitária e circundante da qual eles provisoriamente fugiram (e que, em ambos os casos, “circula”, assimilando-se ao sangue); ambos terminam com uma imagem um tanto ambígua e duvidosa, de luz intermitente atravessando a escuridão. 69


			Dall’Alba constata que a noite, assim como a solidão, o trajeto e o abandono são signos matriciais na poética de Drummond. Além do imobilismo, do isolacionismo e da resignação, a noite no verso drummondiano está presente também como metáfora de guerra, escuridão, aniquilamento, solidão, morte, impossibilidade de libertação por meio da palavra, impossibilidade de comunicação, falência do amor, ignorância, sofrimento, tristeza, envelhecimento, mas também promessa de amor.70


			Gledson afirma que, imbricado com o tema da noite, está a gaucherie, na qual Drummond também sofre influência de Supervielle. Para ambos, há “uma espécie de inadequação social, o sentimento muitas vezes repetido de que o poeta está tanto fora quanto dentro da sociedade”.71 Ambos acham que o mundo pode ser muito bem organizado, mas falta algo nele e se vêem como gauches por não pertencerem inteiramente nem ao mundo real, nem ao imaginário. Em Drummond, a gaucherie é como algo que está em essência incorreto, em desequilíbrio e tal tragédia potencial é desarmada por uma espécie de comédia ou indiferença, num tom irônico e autocrítico.72


			Outros poetas exerceram influência sobre Drummond, como Álvaro Moreyra, antes do Modernismo; W. H. Auden, T. S. Eliot e E. Pound, da tradição anglo-americana, nos quais há sempre um movimento em direção a uma linguagem coloquial; L. Cernuda, da tradição hispano-americana, em relação ao sentimento de exílio da sociedade e sua equação entre amor e exílio da vida. Entre os poetas brasileiros, embora Drummond admirasse autores como Murilo Mendes, Vinicius de Moraes e fosse amigo íntimo de João Cabral de Melo Neto, as influências mais significativas foram as de Manuel Bandeira e Mário de Andrade.73


			O Modernismo no Brasil, para Gledson, era, em parte, uma tentativa de estabelecer uma legítima tradição nacional. Foi nesse quadro que Drummond e Mário de Andrade desenvolveram forte relação no nível pessoal e intelectual, mantendo uma correspondência muito importante e reveladora até a morte de Mário, em 1945. Estilística e temática foram influências intensas na obra de Drummond, mas também houve espaço para que ele desenvolvesse seu próprio estilo e atitude.74


			O livro de Mário de Andrade que afetou Drummond mais intimamente foi o tempestuoso “Paulicéia Desvairada”, com “a ‘libertação’ das palavras de seu contexto sintático, a construção caótica e impressionista dos poemas, o uso de ‘citações’ da vida real (falas, cartazes, etc.) [...]”.75 Mário utilizava uma linguagem extremamente vital, não idiossincrática, buscando atingir velocidade e intensidade, transmitir o caos da cidade e dos pensamentos e as sensações do poeta. Além disso, há frases inacabadas, verbo ausente ou substituído por uma forma nominal como, por exemplo, o gerúndio, há uma carga emocional que recai principalmente sobre os substantivos, muitos pronomes possessivos – meu/minha – para se ligar ao mundo exterior e esvaziar o “eu”, e frequente rima interna entre as palavras.76


			Considerando o livro como o veículo da “persona” de Mário, podemos entender como se operou esta influência sobre Drummond, que sempre associou o amigo ao palhaço, ligado à cidade de São Paulo. Nessa “persona” está contida a metáfora dramática, o “desvairismo” como um disfarce, que assume ao mesmo tempo um papel ativo e que mantém uma distância entre o poeta e suas emoções as quais, por um lado se identificam com a cidade e, por outro, se distanciam dela.77


			Drummond não assume a identificação com a cidade ou a sociedade como Mário, mas retém certa fugacidade e um caráter contraditório, a consciência do choque entre o velho e o novo, o tom leviano e de conversa, o uso de citações de falas, letreiros, a supressão de pontuação e a listagem de substantivos. Ao transportar a “persona” de Mário para um ambiente rural, Drummond mostra clara contradição entre o poeta e o campo, onde não há espaço para qualquer identificação com a paisagem campestre, mas escolhe retratá-la para sugerir sua apreciação pela contradição e não pela identificação.78


			Em vários poemas de Drummond, segundo Gledson, pode ser vista a influência de “Paulicéia” no aspecto estilístico: a substituição de substantivo pelo adjetivo, o uso de substantivo abstrato no plural, a união de um substantivo abstrato a um concreto, o uso de rimas internas, a ausência de verbos ao comunicar impressões de paisagens, o uso de exclamações e de um tom de conversa.79


			1.2. Lacerda e o Nacionalismo na música


			Os músicos e musicólogos concordam que a música de caráter nacionalista é dominante nas composições de Osvaldo Lacerda e, nelas, encontra-se uma predominância no uso de melodias e ritmos caracteristicamente brasileiros. Destacamos o depoimento de Mariz:


			“O idioma musical de Osvaldo Lacerda é nacionalista, embora bastante depurado, partindo de seu mestre e não dos nomes das gerações anteriores. [...]” 80


			Lacerda afirma ter sido sempre um “nacionalista espontâneo”81 e, apesar disso, nas inúmeras entrevistas cedidas, tenta evitar o rótulo “compositor nacionalista”. Segundo suas palavras:


			Então eu faço questão de dizer que a minha escrita brasileira não é uma atitude e por isso eu não gosto muito do termo nacionalismo porque o sufixo ismo pressupõe uma atitude, e no meu caso não é uma atitude, eu escrevo música nacional e repetindo, escrevo música brasileira porque sou músico brasileiro, mesmo que quisesse não saberia escrever música estrangeira.82


			O compositor sempre destacou Camargo Guarnieri como seu maior mestre, embora declare não ter sido influenciado pelo estilo nacionalista de seu professor. Esclarece:


			[...] antes de mais nada, é preciso desfazer uma crença errada a respeito do ensino de Camargo Guarnieri. Ele não forçava os alunos a escrever música com caráter brasileiro, era exatamente o contrário. Eram compositores que já escreviam música brasileira e que procuravam, com Guarnieri aprimorar a sua técnica [...]83


			Osvaldo Lacerda revela que desde suas primeiras composições, antes mesmo de ir estudar com Guarnieri, sempre fez música de caráter brasileiro. Em entrevista, relata:


			[...], desde a primeira nota que eu pus em música até a última sempre foi música brasileira, e você sabe que eu já tinha escrito uma dúzia de canções auto-didaticamente e curiosamente estão entre as melhores, quando soube o que era música nacionalista. Estava no sangue. [...] Outra situação que me causou um impacto muito grande, eu era um pré-adolescente, foi ouvindo um concerto com o maestro Souza Lima regendo a nossa Sinfônica Municipal. Ele tocou o samba de Levy, aquele samba da suíte do Alexandre Levy, que usa um tema paranaense “Balaio meu bem Balaio”, aquilo me trouxe um impacto tão forte, eu fiquei tão comovido, eu senti que era um caminho, quase chorei, só tinha onze anos de idade! E quando eu comecei a compor foi sempre à moda brasileira sem precisar cálculo. Só aos vinte e dois anos de idade que eu fiquei sabendo o que era nacionalismo. Eu sempre me interessei por música do Brasil inteiro [...] 84


			O incômodo a respeito do termo “compositor nacionalista” associa-se provavelmente ao passado. Lacerda envolveu-se num dos mais polêmicos debates estéticos sobre a música do Brasil. Ao lado de Guarnieri, defendeu a ideia de uma produção que levasse em conta o manancial musical brasileiro em prejuízo a “falsas teorias progressistas da música” associadas ao compositor austríaco Koellreutter e ao movimento Música Viva. Guarnieri, de atacante, tornou-se atacado e, a partir da década de 1960 para frente, houve duas correntes aparentemente oponentes no país, porém, ambas buscavam, na essência, soluções para o impasse causado pela morte do tonalismo. O próprio Lacerda esclarece: “Brigávamos, mas os dois lados estavam na mesma situação, sem ver suas obras executadas”85.


			As gerações de compositores atrelados à escola nacional de composição foram vistas como retrógradas; os compositores eram considerados avessos às vanguardas musicais mundiais, pois, na opinião dos que já se denominavam antinacionalistas, os primeiros não estavam a favor de uma renovação da música erudita brasileira. Essa marca negativa permaneceu ao longo das décadas e até a atualidades é possível ver novas gerações de músicos ainda levadas a se posicionarem frente àquela cisão estética do passado.


			Osvaldo Lacerda é um dos compositores que carregam, por que não dizer, ainda no presente, as marcas daquela briga estética e é possível, em meio há tantos anos passados do epicentro do debate entre Guarnieri e os dodecafonistas, perceber as reverberações daquele embate no jornalismo recente. Reproduzimos trechos da matéria jornalística escrita por Giron, por ocasião do lançamento do CD intitulado Canções de Câmara de Osvaldo Lacerda:


			[...] soa fora do esquadro das modas. Afinal, o compositor paulista Osvaldo Lacerda, 71 anos, produtor artístico da gravação e autor das músicas, foi aluno do arquinacionalista Camargo Guarnieri. É filho caçula e dileto da escola que um dia dominou a cena musical brasileira e agora padece do desprezo de público e crítica. [...] O nacionalismo de Osvaldo Lacerda nunca é óbvio ou caricato. Ele repercute no plano dos temas, mas nem sempre; compadece à melodia, mas não de forma explícita. Talvez por temor de acusações dos antinacionalistas, o compositor esclarece no livreto do disco: “As melodias são de minha autoria, nenhuma delas provindo do folclore”. [...] É preciso ouvir o CD como se a fé nacionalista fosse um eco distante e refratário que a personalidade artística de Lacerda não conseguiu evitar.86


			É de importância que esclareçamos que Lacerda sempre foi muito fiel ao mestre Guarnieri e, embora agregasse outros modelos, sempre permaneceu dentro da estética nacionalista. Sempre seguiu os preceitos do seu mestre maior, Mário de Andrade, que dizia que a música deveria ser, num primeiro momento, nacional para que, num segundo momento, pudesse ser compreendida universalmente.87


			Para Lacerda, a contribuição da escola do nacionalismo musical para a música brasileira reside no fato de que essa escola está e esteve sempre identificada com a posição natural do músico brasileiro. Declara ainda que o fato anterior é atestado por grandes compositores como Villa-Lobos e Ernesto Nazaré, que seguiram sempre o estilo de composição nacional.88


			Durante os dez anos em que esteve sob a orientação de Guarnieri, Lacerda diz ter aprendido muito com o seu professor, principalmente como estruturar e desenvolver uma ideia musical, e ter disciplina para escrever música todos os dias. Sempre elogiando Guarnieri, enfatiza a grande liderança de seu mestre frente a uma geração enorme de músicos.


			O Guarnieri sempre foi o catalisador dos seus alunos, ele tinha uma tremenda força espiritual, e ele comunicava aos alunos. [...] E, eu sempre que chegava no seu estúdio o encontrava lendo, mesmo com a idade avançada estava sempre se atualizando, se aprimorando. Lembrando que ele deveu muito, sob esse aspecto, a Mário de Andrade que foi seu mentor intelectual. Então, o Guarnieri foi o único compositor em toda a história da música brasileira que realmente fundou uma escola de composição. Eu me sinto em agradecimento às aulas que ele me deu gratuitas que tenho uma grande responsabilidade social, como compositor me sentia na obrigação de passar os seus ensinamentos, a sua fé à nova geração porque ele foi um grande compositor e um grande homem. E a escola dele sempre foi uma grande força na música brasileira.89


			Osvaldo Lacerda manifesta-se um estudioso de Mário de Andrade, pois foi por meio do pai do modernismo que o compositor obteve o embasamento teórico e filosófico relativo à estética nacionalista, trazendo consciência sobre o estilo composicional que espontaneamente adotou desde muito jovem.90


			É bem verdade que as ideias teóricas desenvolvidas por Mário de Andrade e contidas nos diversos ensaios, artigos e crônicas sobre música vieram ressoar grandemente em Lacerda, assim como em uma ampla geração de músicos a partir de Luciano Gallet para frente. Seu professor, Camargo Guarnieri, foi discípulo direto e amigo próximo de Mário de Andrade, recebeu uma grande parte dos ensinamentos sobre cultura brasileira, assim como críticas e sugestões por parte de Mário, as quais serviram de prumo e sedimento ao seu estilo de composição dentro da estética nacionalista.


			Neste aspecto, Guarnieri só veio reforçar a necessidade de Lacerda em aprofundar o seu conhecimento a respeito das teorias postuladas por Mário, principalmente aquelas contidas no Ensaio sobre a Música Brasileira.91


			Faz-se importante que recordemos ainda, de maneira sucinta, um pouco sobre alguns pontos fundamentais dos postulados de Mário de Andrade. A Arte nacional ou nacionalista proposta por Mário extravasava a criação da obra de Arte e exigia uma postura ampla do artista nos aspectos de interpretação, público, divulgação e crítica etc. Neste sentido, o artista estaria inserido num contexto ideológico pelo fato de que este representa também uma visão de mundo.


			Pois é dentro dessa arte-ação, desse primitivismo, natural do Brasil em face do seu futuro, que música brasileira tem de ser nacional. Um nacional de vontade e de procura nacional que digere o folclore, mas que o transubstancia, porque se trata de música erudita.92


			Evidencia-se o entendimento da questão anterior por meio dos esclarecimentos a respeito da Música Nacional que Lacerda declara:


			O que o compositor deve fazer é descobrir a mensagem que tem a transmitir à sua comunidade e dizê-la de maneira direta e inequívoca. A nossa música popular nos oferece, para isso, uma infinidade de sugestões, que podem ser tomadas, purificadas e elevadas ao nível de arte erudita. O compositor não deve encerrar-se em si mesmo e pensar sobre a arte; deve, isto sim, participar da vida da sua comunidade.93


			Mário acreditava que o compositor que não escrevesse dentro dos elementos da música brasileira estaria com a identidade artística perdida. Para ele, o compositor teria que tolher sua liberdade criativa, num primeiro momento, em nome de uma identidade que seria formada a partir da pesquisa e manipulação da música folclórica brasileira. Num segundo momento, o compositor poderia até se dar a liberdade de abrir seus horizontes para além da música folclórica. Nesse caso, já estaria amparado e impregnado do espírito da sua terra e deixaria transparecer inevitavelmente os elementos da música original de seu país.


			Luciano Gallet resolve a questão anterior de modo simples, pois para ele o compositor teria que se impregnar de folclore, estudar-lhe os temas, mas dele retirar apenas o que há de essencial. A renovação da linguagem, segundo Gallet, deveria compreender, de um lado, a pesquisa de um material próprio, o que seria buscado dentro da cultura nacional e, de outro, a afirmação de uma estética original que processasse estes elementos pesquisados, orientando os procedimentos de ordem formal.94


			Mário insistia na necessidade de o compositor passar pelo estudo e pesquisa do folclore brasileiro, pois a partir dele seria possível a padronização e a utilização ou o emprego sistemático dos caracteres étnicos inerentes à musicalidade brasileira.


			É importante ressaltar que Mário de Andrade não recusou os modelos de composição europeus. Confirma isso quando diz: “A reação contra o que é estrangeiro deve ser feita espertalhonamente pela deformação e adaptação dele. Não pela repulsa”.95


			1.3. O estilo composicional


			Lacerda tinha plena consciência que deveria ser sempre um buscador das fontes das características da música brasileira. Embora declare que não é um folclorista, nem tampouco um profundo conhecedor da música popular, diz ter se dedicado a ouvir música popular do Brasil in loco, assim como gravações e música escrita. Para ele, a assimilação auditiva que surge com o passar do tempo faz com que o compositor possa utilizar-se de modo natural, espontâneo, daquele material musical vivenciado em seu estado bruto, porque tudo já está lá na memória.


			Fui para o Nordeste, à Bahia, aqui em zonas onde tem muita música caipira. [...] É necessário fazer estas pesquisas. Vamos colhendo os elementos e os colocando na música erudita.96


			Em consonância absoluta com Mário de Andrade, Lacerda esclarece que há um primeiro momento na composição no qual o compositor faz uma citação direta da melodia folclórica, “depois supera-se esta fase e busca-se assimilar aquilo que Mário de Andrade chamava de constâncias da nossa música popular.”.97


			A partir dos estudos do material de pesquisa levantados por Mário de Andrade e outros autores, do longo período de aulas com Camargo Guarnieri e também de sua própria experiência como compositor, Lacerda revela ter chegado a algumas ideias conclusivas de como pode acontecer o aproveitamento das constâncias da música popular brasileira na música erudita. Por meio dos artigos, “Constâncias Harmônicas e Polifônicas da Música Popular Brasileira e seu aproveitamento na Música Sacra” e “A criação do Recitativo Brasileiro”, Lacerda elaborou material importante na delimitação do uso que o compositor faz do material musical folclórico. Esses textos foram solicitados pela Comissão Nacional de Música Sacra, a qual organizou, juntamente ao órgão de assessoramento do Secretariado Nacional de Liturgia, reuniões com músicos convidados de todo o Brasil, de 1965 a 1968, para reflexões sobre as questões musicais propostas pelo Sacrosanctum Concilium aplicadas à realidade brasileira.


			As constâncias musicais, na explicação de Lacerda, são elementos da música popular que o compositor deve se utilizar para a criação da música erudita de caráter nacional. Complementa a ideia definindo constância como o elemento que é encontrado com muita frequência na música popular de um país e que serve a toda a estrutura musical deste mesmo povo.98


			Vale ressaltar que as constâncias podem ser rítmicas, melódicas, harmônicas, polifônicas, tímbricas e formais. Entretanto, Lacerda considera as constâncias melódicas mais importantes que as rítmicas, pois estas últimas muito facilmente são mal usadas por compositores inadvertidos que ao empregarem-na de maneira não criteriosa ou oportunista – fórmulas rítmicas muito características da nossa música – podem, muito facilmente, cair num artificialismo ou exotismo.99


			Para ele, o compositor precisa ter bom senso no emprego de tais fórmulas rítmicas tidas como bem brasileiras, bem como no uso sensato e criterioso das constâncias melódicas.100


			Em Ensaio sobre a Música Brasileira, Mário de Andrade já havia feito advertência aos compositores, alertando-os para o uso indiscriminado da síncopa, considerada como constância rítmica mais característica da música folclórica.101


			Lacerda afirmou empregar as constâncias melódicas do folclore do Brasil de uma maneira muito pessoal e com máximo de sutileza a fim de não perder a expressividade já inerente à melódica folclórica. Explica que as melodias populares estão baseadas primordialmente nas escalas maior e menor, porém, outras escalas fazem parte do populário brasileiro, como, por exemplo: a pentafônica (não tão comum), a hexafônica (aparece com maior frequência), escalas modais presentes na música do Nordeste e Norte (mixolídia ou sétima abaixada, lídia ou quarta aumentada, dórica) e outras, habitantes de outras regiões do Brasil. Diz utilizar-se das referidas escalas, de intercâmbios modais, assim como escalas modais mistas, nas quais se vê o trecho melódico de uma escala ajuntado a de outro trecho de outra escala.102
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