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Resumo:

O presente trabalho tem por finalidade realizar uma analise interpretativa da obra para
violoncelo e piano de Henrique Oswald — Berceuse, Elegia, Sonata Op.21 e Sonata-
Fantasia Op.44 — fornecendo subsidios para a preparacao da sua performance musical, a
qual serd demonstrada em recital no momento da defesa da dissertacdo. Inicialmente, séo
abordadas informagGes sobre o compositor, sua vida e obra cameristica em geral, com
enfoque na sua producado para violoncelo e piano, baseadas em Martins (1995) e Monteiro
(2000). Em seguida, sdo realizadas sugestdes técnico-interpretativas, relevantes a
execucdo das quatro obras originais para esta formacao, apoiados nas opiniées de Cook
(2001) e Green (2005), de que a partitura € mais um guia ao intérprete, tendo ele um papel
fundamental para a construgéo da performance musical. Por fim, espera-se divulgar o
repertério para violoncelo e piano de Henrique Oswald, cuja notoriedade permanece

muito aquém da esperada, levando-se em conta o alto nivel artistico de suas composicdes.

Palavras-chave: Henrique Oswald, Berceuse, Elegia, Sonata Op.21, Sonata-Fantasia
Op.44, musica de camara, violoncelo, piano
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Abstract:

The present work aims to make an interpretative analysis of the repertoire for cello and
piano by Henrique Oswald — Berceuse, Elegia, Sonata Op.21 and Sonata-Fantasia Op.44
— providing subsidies for the preparation of its musical performance, which will be
presented as a recital during the defense of the present work for the Masters program of
the Universidade Federal do Rio de Janeiro (UFRJ), within the Processes of Artistic
Development research line. At first, information about the composer is presented,
regarding his live and chamber music works in general (with emphasis on his production
for cello and piano), based on Martins (1995) and Monteiro (2000). Then, technical and
interpretative suggestions are made in relation to the performance of the four original
works for this formation, based on Cook’s (2001) and Green’s (2005) ideas, that the
musical score is just a guide to the interpreter, who has a crucial role for the musical
performance structuring. At last, we hope to achieve a significant disclosure of this cello
and piano repertoire composed by Henrique Oswald, whose notoriety stays far below the

expected, considering the high artistic level of his compositions.

Keywords: Henrique Oswald, Berceuse, Elegia, Sonata Op.21, Sonata-Fantasia Op.44,

chamber music, cello, piano
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Introducéo

A escolha do tema do presente trabalho recaiu sobre um motivo pessoal. Em 2001,
fui aos Estados Unidos para cursar parte do meu bacharelado em violoncelo por meio de
uma bolsa oferecida pela Texas Christian University. Alguns meses antes de partir,
enguanto estudava no primeiro semestre na Universidade Federal do Estado do Rio de
Janeiro — UNIRIO — recebi um e-mail de Brinton Smith, meu futuro professor norte-
americano de violoncelo. Nele, Brinton me perguntava se eu conhecia as duas sonatas de
Henrique Oswald e se poderia levar-lhe uma cépia das partituras, pois, segundo ele, eram
obras belissimas. Para meu espanto, ndo somente ndo as conhecia como nunca havia
ouvido falar delas. Encontrei as partituras na Biblioteca Nacional.

Para um aluno de violoncelo, brasileiro, ja cursando o primeiro semestre de uma
importante universidade federal no Rio de Janeiro, ter as primeiras noticias de obras de
tamanha qualidade de um compositor brasileiro — que nasceu e morreu nesta mesma
cidade — vindas de outro pais é, no minimo, surpreendente. Devo confessar certo
constrangimento que me foi causado. Seria Henrique Oswald mais famoso além de nossas
fronteiras?

Na correria dos preparativos para a viagem e estada nos EUA, levei as partituras
para meu professor e ndo me dei o trabalho de olha-las com mais interesse, apesar de
também ter guardado uma cdpia. L4, estudei o repertério tradicional de violoncelo,
incluindo os concertos de Haydn, Elgar, Saint-Saéns, algumas Suites de Bach e sonatas
de Beethoven e Shostakovich. Apo6s dois anos de estudos, regressei ao Rio de Janeiro e
finalizei meu curso de bacharelado na UNIRIO. Continuei com o repertério tradicional
comumente trabalhado: Brahms, Bach, Dvorak e outros. Do repertério brasileiro para
violoncelo, dediquei tempo de estudo a obras de Villa-Lobos, Mignone, Guerra-Vicente,
Ernani Aguiar, entre outros. Henrique Oswald néo parecia estar na lista dos compositores
importantes para a formagéo de um violoncelista brasileiro. A primeira obra dele de que
tive conhecimento e apresentei em recital foi a sua Elegia, alguns anos depois de formado
pela UNIRIO. Apenas mais recentemente, finalmente abri as partituras das sonatas que
estavam em minha posse ha mais de 15 anos. Eu ndo tinha ciéncia da preciosidade que

guardava e tudo indica que muitos de nossos musicos também ndo tém.



Dessa forma, o presente trabalho tem por objetivo preencher essa lacuna ao
realizar um recital* com as obras para violoncelo e piano de Henrique Oswald. Para isso,
foi realizada essa pesquisa, a fim de fornecer subsidios para a preparacao da performance.
No capitulo 1 € realizada uma revisdo bibliografica do compositor, um dos mais
representativos do periodo roméantico brasileiro, de cuja obra boa parte foi dedicada a
masica de camara. Por ter vivido grande parte de sua vida na Italia, faz-se necessario
compreender a sua vasta producdo musical sob uma oOtica europeia, da qual sofreu
influéncia direta de sua cultura musical, tornando-se compreensivel, dessa forma, a
escassez de marcas de brasilidade em suas producfes. Sua obra foi duramente criticada
pelos seguidores dos ideais nacionalistas, tendo sido deixada de lado por algumas décadas
e voltando a ser mais estudada somente no final do século passado.

No capitulo 2 sdo realizadas sugestBes técnicas e interpretativas da parte do
violoncelo, salientando alguns pontos importantes e relevantes a execucao das quatro
obras originais para esta formacéo, apoiadas nas opinides de Cook (2001) e Green (2005).

Por fim, ressalto que, ao propor tais sugestbes — baseadas em uma Otica
interpretativa — ndo tenho a pretenséo de definir parametros rigidos para a execuc¢do das
obras aqui abordadas. O intuito é o de descrever algumas de minhas escolhas para a
construcdo da performance desse repertdrio, a fim de disponibilizar essas informages
aos futuros intérpretes. E importante considerar o grau de subjetividade que,

inevitavelmente, acompanha qualquer reflexao.

1 0 respectivo registro audiovisual do recital encontra-se disponivel online, e pode ser acessado pelo
endereco https://vimeo.com/248559354, ou pelo cddigo QR abaixo:




CAPITULO 1: O COMPOSITOR, CONTEXTO HISTORICO E SUA
PRODUGCAO CAMERISTICA

1.1 — Henrique Oswald

Henrique Oswald era filho de casal europeu. Seu pai Jean-Jacques Oschwald era
suico, e sua mae Maria Carlota, italiana. Desde pequeno, como ndo seria de se estranhar,
o futuro compositor e pianista recebeu educacdo totalmente voltada para a cultura
europeia. Como afirma Alfredo Bosi em seu prefacio escrito para o livro Henrique
Oswald — Musico de uma Saga Romantica de José Eduardo Martins:

A mée [...] educou-o desde 0s primeiros anos com os olhos postos na Europa.
O menino foi alfabetizado ao mesmo tempo em portugués, italiano e francés.
Tudo o chamava para o Velho Mundo, e essa atragdo, estimulada pelos pais,
faria dele 0 menos brasileiro dos nossos compositores tardo-romanticos e, por

isso mesmo, 0 mais incompreendido por certa critica de filiacdo estreitamente
nacionalista. (BOSI, apud MARTINS, 1995, p.11)

A critica a que se refere Bosi — e seus efeitos que ainda hoje reverberam na musica
executada — serd abordada com mais detalhes em um subcapitulo adiante.

Jean-Jacques iniciara atividade de representacdo e venda de pianos, época em que
Oswald tinha menos de cinco anos. Inicialmente seu pai era contrario a futura carreira de
mausico do filho, que ja estudava piano com sua mae, mas Seu SUCESSO ao Se apresentar
em publico como pianista a partir dos seis anos o fez mudar de ideia, passando a dar seu
consentimento. Ainda pequeno, por volta de 1860 ou 1861 segundo Martins (1995), passa
a ter aulas com Gabriel Giraudon, renomado professor de piano em Séo Paulo. Ele se
mantém seu aluno até sua ida para a Europa, em 1868, que duraria 0s proximos 30 anos
de sua vida. José Eduardo Martins ilustra como se encontrava nosso compositor no

momento e quem cruza o Atlantico para o Velho Mundo:

Ao partir para a Europa, Henrique Oswald leva bagagem musical razoavel,
formacdo pianistica de certa solidez, conhecimentos técnico-musicais
limitados e o convivio com repertdrio pianistico de valor discutivel. A estrutura
basica do homem Henrique Oswald definida. Deixa um pais que, na esséncia,
sempre fora transitoriedade. Civil e moralmente, a nacionalidade € suica,
podendo, aos vinte e um anos, optar pela brasileira. Em todo o quadro desenha-
se 0 ndo-retorno e a fixacdo definitiva no continente europeu. L&, a sua



adaptacdo deveria se processar como que em continuidade. Os idiomas italiano
e francés lhe sdo inteiramente familiares. Quase todos os codigos aprendidos
por Henrique Oswald no Brasil foram europeus. Passariam na producéo.

Aos dezesseis anos embarca para a Europa. Foi um brasileiro por acaso. S6
retornara para ficar em 1903. Como brasileiro por opcdo definitiva.
(MARTINS, 1995, p.41)

Estabelecendo-se na cidade italiana de Florenca, Oswald teve por professor
Giuseppe Buonamici, cuja forte influéncia sobre seu aluno engloba desde aspectos
pianisticos, composicionais e culturais até os de relacionamento e amizade. Buonamici
fundou a Societa Del Trio Fiorentino, um dos fatos que demonstram o apre¢o do mesmo
pela musica de cdmara instrumental, apesar de esta ndo estar tdo em voga na Italia quanto
a musica de opera naquela época. Martins cita que “O professor desempenharia a fungio
de amigo e até, poder-se-ia dizer, pai.” Uma critica recebida por Henrique Oswald sobre
a forte ligagdo entre mestre aluno diz: “Oswald, entre os muitos maestros saidos da escola
do ilustre Buonamici, € o artista que melhor recorda o maestro, pela delicadeza de toque,
pelo som aveludado e pela exatiddo mecanica.” (Cf. La Nazione, apud MARTINS, 1995,
p.55).

Por intermédio de seu professor, cujo prestigio tornara sua residéncia um centro
onde se encontrariam importantes musicos, Oswald € apresentado a Liszt, um ano antes
da morte do compositor hingaro. Segundo menciona Martins, a partir de notas contidas
no diario de Carlota, Oswald tocou trés composicdes suas a pedido do compositor e
pianista, que o0 encorajou.

Outro dos mais importantes compositores que Oswald conheceu, e neste caso
desenvolveu lagos e amizade proxima, foi Camille Saint-Saéns. O primeiro contato entre
os dois se deu em Sao Paulo, em 5 de julho 1899. Eles se apresentaram na Sala Steinway,
e tocaram o Scherzo para dois pianos do compositor francés. Naquela tarde, houve um
encontro na casa de Luigi Chiaffarelli, importante professor italiano de piano no Brasil.
Conforme cita Martins em seu livro, o professor narra como conhecer tanto a musica de
Henrique Oswald quanto o seu tocar ao piano encantou Saint-Saéns. Tal fato pode
explicar a forte aproximacgdo que viria entre eles, e comprova a qualidade e alto nivel das
composigdes de nosso Oswald. Além disso, é de conhecimento geral o prémio recebido
por Henrique Oswald em 1902 pela composi¢cdo de sua peca Il Neige!, em concurso

oferecido pelo jornal Le Figaro. Deste, participaram mais de seiscentas obras de varios



paises, inclusive de fora da Europa. Na banca estava Saint-Saéns. Em nova vinda ao

Brasil, o compositor se apresenta em agosto de 1904 no Sal&o do Instituto de Musica do

Rio de Janeiro, a convite de Oswald, que na época era o diretor do instituto, consolidando

a amizade entre os dois.

Nas palavras de Martins:

A partir do inicio do século, o contato com Saint-Saéns mostrar-se-4 ampliado
a outros ndo menos importantes compositores franceses como Fauré, Milhaud
e Pierné. Saint-Saéns teria acelerado em Oswald o dirigismo mais acentuado a
terminologia francesa e & trama discursiva praticada em Franca. O raiar do
século XX encontra Henrique Oswald brasileiro de nascimento, florentino por
adoc¢do, imbuido de ideais europeus e, doravante, esteticamente ligado a
correntes francesas pela maior aproximagdo aoc modelo requintado praticado

na Francga, onde a musica instrumental era, por outro aspecto, qualitativa e
quantitativamente superior a praticada na Italia. (MARTINS, 1995, p.65)

O cargo de diretor do Instituto Nacional de Mdusica é ocupado por Henrique
Oswald nos anos de 1903 a 1906, o que definiu sua volta ao Brasil que duraria até o fim
de sua vida. No entanto, sua personalidade ndo o favorecia para tais posi¢des politicas e
de lideranca. Se por um lado o cargo lhe proveu melhor estabilidade financeira, também
foi fonte de muita frustracdo e angustia. Ao ser definitivamente desligado da funcéo,
Oswald passa a utilizar como subsisténcia a atividade de professor de piano, dando aulas
muitas vezes em domicilio. De acordo com Martins, ha notavel diminuicdo no volume de
suas composicdes no periodo de 1906 a 1912 por esse motivo. Em certa ocasiao, Henrique
escreve a seu filho Alfredo — também pianista — e demonstrando descrenca na atividade
cultural e musical de seu pais de nascimento diz: “Vocé€ ndo pode imaginar quantas
saudades eu tenho de nossos tempos em Florenga. Meu Alfredinho, tenha juizo, lembre-
se sempre da grande bobagem que cometeu seu pai, ndo te deixes seduzir por esta terrivel
sereia que € a America do Sul.” (OSWALD, apud MARTINS, 1995, p. 87).

Mas, entdo, o que teria prendido Oswald ao Brasil, diante de tamanha frustracéo?

Martins explica:

H& uma forca estranha, inconfessavel, que o prende ao Brasil de 1903 a 1912,
anos de soliddo voluntaria. Trés entre algumas hip6teses poderiam ser
formuladas. A primeira, ligada ao desafio representado pelo chamamento
oficial, em 1903, para dirigir o INM e que, apesar da demissdo posterior,
motivou-o a continuar lutando por ideais ligados a melhoria das condi¢Ges dos



que o procuravam para aulas. Nesta hipdtese, a qualidade de alguns musicos
dentre os melhores brasileiros atesta uma viabilidade. Uma segunda, ligada a
primeira, seria a de provar aos seus detratores que eles estavam errados; e aqui
se incluiriam burocratas, colegas menos dotados e outros. Uma terceira estaria
ligada a um aspecto inconsciente. Apesar de sentir-se europeu, como o atesta
o “diario de Munique”, ndo teria havido um conflito entre o sentir-se europeu
e o ser brasileiro, desarticulando-o completamente quanto a qualquer ligacéo
posterior com os movimentos nacionalistas? (MARTINS, 1995, p. 90)

Em 1912, sua esposa italiana Laudomia Gasperini — com quem havia se casado
em 1881 — e sua filha Sissy viajam ao Brasil para ficar. Novamente Oswald escreve a seu

filho Alfredo, ilustrando a situacdo da familia parcialmente reunida no Rio de Janeiro:

A nossa vida aqui é sempre a mesma. Sissy e eu levantamo-nos cedissimo e,
as sete, todas as manhds, ela me acompanha até o portdo. Na cidade tenho as
aulas de sempre, sendo que a Unica coisa que consegui, na realidade, foi voltar
mais cedo para casa, l& pelas 3 ou 4 horas, quando o calor é insuportavel. Ao
voltar, estou tdo cansado que me deito com um livro ou uma revista nas maos,
ndo podendo sequer pensar em trabalhar, seja ao piano, seja compondo.

A arte ja acabou para mim, restando-me apenas o “métier”. Nao penso nisso,
agradecendo sim a Deus, pois este “métier” serve para que alimente a minha
familia. Isto é o essencial, o resto é luxo. (OSWALD, apud MARTINS, 1995,
p.93)

No ano seguinte, os filhos Carlos e Alfredo vém ao Brasil, este tltimo juntamente
com sua esposa, e mais tarde sua filha e genro. “A familia esta novamente completa. Este
doravante intenso convivio atenuard a crise de pessimismo que acometera o compositor”.
(MARTINS, 1995, p. 93). Com o passar do tempo, a residéncia da familia Oswald se
tornaria um centro de reunides artisticas e musicais — com importantes e frequentes
visitantes, tanto brasileiros quanto estrangeiros — relembrando os encontros na moradia
de seu professor em Florenca Giuseppe Buonamici, como mencionado anteriormente,

onde Oswald conheceu Liszt. Martins detalha:

Freqlientavam a casa de Henrique Oswald geralmente aos sabados: os
compositores Alberto Nepomuceno, Lorenzo Fernandes, Luciano Gallet,
Frutuoso Viana, Barrozo Netto, Villa-Lobos e, assiduamente, Francisco Braga;
as pianistas Magdalena Tagliaferro e Guiomar Novaes; intérpretes; criticos e
muitos outros. Entre os estrangeiros que passaram pelo Brasil em “trouneés”:



Miecio Horzowsky, Pablo Casals, Carlo Zecchi, Alexandre Borowsky, Ignaz
Friedman, Joseph-Edouard Risler, Arthur Rubinstein, Alexandre Brailowsky,
0 compositor italiano Ottorino Respighi. O escritor e poeta francés Paul
Claudel e o compositor igualmente francés Darius Milhaud foram
freqlientadores permanentes entre os anos de 1917 e 1918. (MARTINS, 1995,
p. 94)

Haja vistas as informacdes até agora, ndo se torna dificil compreender porque
Henrique Oswald ressurge como compositor em um novo impulso de criagbes. Uma delas
seria sua Sonata-Fantasia Op.44 para violoncelo e piano, a Gltima de suas obras para essa
formacdo, incluidas no presente trabalho, e que, segundo Eduardo Monteiro, “apresenta
algumas peculiaridades que levam a considera-la a obra extensa mais original de Oswald”
(MONTEIRO, 2000, p. 432). Também entendemos como provavelmente se deu toda a
influéncia francesa presente em suas obras, mais fortemente de 1904 em diante, como

também cita Monteiro (2000) e que veremos com mais detalhamento adiante.

Até o final de sua vida, Henriqgue Oswald se manteve fiel as suas escolhas
estilisticas pessoais fundamentadas no romantismo europeu, intrinsecas a sua formacao e
as suas influéncias. Sua personalidade simples e honesta em relacdo a seus principios
internos o levou a ndo aceitacdo de influéncias em suas obras que ndo lhe interessavam
ou lhe causavam desagrado. Mesmo que tal escolha o tenha levado a uma situagédo
financeira mais fragil, tendo suas obras menos tocadas, e sendo duramente criticado por

alguns.

1.2 — Contexto Historico e o Nacionalismo Musical Brasileiro

O inicio do século XX no Brasil teve como um dos mais importantes
acontecimentos o surgimento do movimento nacionalista. A Semana da Arte Moderna de
1922, cuja abertura ocorreu no Teatro Municipal de Sdo Paulo, veio consolidar o
movimento. Tudo estava voltado para a valorizacdo e busca de uma identidade
genuinamente brasileira nas artes como um todo, das quais a musica ndo poderia estar
excluida. Como em movimentos semelhantes anteriores ocorridos na Europa, passou-se
a buscar elementos da cultura popular como base para a criacdo de novas obras, que

segundo esse pensamento traduziriam na arte a esséncia de seu pais.



Aos 70 anos de idade — quando acontece a Semana de Arte Moderna — Henrique
Oswald ja havia produzido a maior parte de sua obra, sendo esse um dos provaveis

motivos pelos quais ele ndo aderiu ao movimento. Martins diz que:

Nao ha nenhuma alusao, nos escritos de Lau [sua esposa], a “Semana de Arte
Moderna” [...] nem suas repercussdes. Lau ndo esconde, em seu diario ¢ em
suas cartas, a preferéncia — certamente do casal — pelo movimento cultural de
Sdo Paulo, num senso tradicional como publico, receptividade e esmero na
execucdo por parte dos musicos da cidade. Sob outro aspecto, que eles liam os
jornais, pareceria evidente. Aos 13 de abril do mesmo ano [1922], Laudémia
comunicava ao seu diario que anincios e contra-anincios citavam a morte de
Chiafarelli. Haveria, sim, um distanciamento de Oswald com relacdo a
qualquer tendéncia voltada ao nacional. Dai o siléncio quanto a recepgédo de
artigos sobre a “Semana”. (MARTINS, 1995, p. 106)

Em outras palavras, 0 autor demonstra— baseado nos escritos deixados pela esposa
de Oswald — como o casal ndo reagiu ou se interessou pelo movimento nacionalista que
se consolidava em Sao Paulo, apesar de estar diretamente ligado a atividade cultural
daquela cidade, assim como as suas noticias publicadas. Com relagdo a Villa-Lobos, e

ainda ao citado acima, o autor escreve:

Oswald admira a impetuosidade do jovem compositor. Percebe um futuro
promissor para Villa. Contudo [...], ndo ha por parte de Oswald nenhuma
possibilidade de adesdo irrestrita ao que se estava fazendo musicalmente no
Brasil. [...] Oswald encoraja, participa no desenvolvimento de seus alunos,
passa-lhes o que conhece, mas ndo adere as tendéncias nacionalistas. Esta
postura de observador, que encoraja mas nao se vincula, é alvo de admiragédo
declarada, porém, origem da lenta e segura desativacdo de suas obras pelas
sociedades de concertos em tempos futuros. (MARTINS, 1995, p. 106)

Como vemos, apesar de optar por ndo se engajar no movimento, Henrique néo se
opde a ele. Observa, mas ndo se envolve. A absoluta preferéncia e o completo
comprometimento com o romantismo europeu sdo declarados musicalmente em suas
obras. “O melodismo e ritmos italianos, cosmopolitismo voltado a “clareza” existente na
masica francesa, determinadas inflexdes melodicas encontradas na masica russa e, como
estrutura universal, um competente formalismo alemao” (MARTINS, 1995, p. 169).

Esses elementos, a serem comentados com mais detalhes quando falaremos sobre as obras



para violoncelo e piano, que sdo objeto de estudo do presente trabalho, séo a base da
musica de Oswald.

Segundo Martins (1995), somente em trés pecas Oswald se utiliza de elementos
“nacionais”: o trio Serrana (o qual tive a experiéncia de executar algumas vezes com 0
Trio UFRJ, onde os ritmos sincopados estdo claramente presentes), o segundo dos trés
Estudos para piano solo, e o Scherzo da Sinfonia Op.43. O desequilibrio de proporcao
destas em relacdo ao numero total de obras do compositor é enorme, reforcando o que ja
descrevemos sobre sua preferéncia estilistica. Tais obras passariam a ter uma
“importancia” historica inversamente proporcional, distorcida por alguns teéricos que
viriam com o nacionalismo.

Dentre os motivos pelos quais Oswald se mantém fiel a seu estilo e ndo adota o
novo movimento, estd o fato de que ele passa a se dedicar a musica sacra ao fim de sua
vida. Seu filho Alfredo era casado com Beatrix, mas, sem filhos, optaram por adotar a
vida religiosa, o que culminaria na separacdo do casal. Pouco tempo antes de Oswald
falecer, Alfredo se torna parte da ordem dos jesuitas, e Beatrix, das carmelitas. Martins

cita:

O que resultaria de tudo isso para Henrique Oswald? Uma dedicacéo plena a
composicdo de masica sacra, doravante imperativa. Ndo apenas este
aprofundamento mistico gera a producdo mas, igualmente, had intensa
solicitagcdo de Alfredo, em seu caminho eclesiastico, pedindo ao pai a criagdo
de obras que pudessem ser executadas em sua comunidade religiosa.
(MARTINS, 1995, p. 110)

Martins cita hipoteticamente outros motivos que ele também acredita terem sido
responsaveis pela nao filiagdo de Oswald ao nacionalismo. Dentre eles: “Infincia e

2

adolescéncia vividas no brasil, cercadas de conceitos culturais europeus...”; “A longa
permanéncia na Europa (1868 - 1903) e a assimilacdo do codigo musical europeu
romantico...”; “A posi¢do social era nitidamente a de médio-burgués, mas o olhar, sempre
aristocratico”; “A incompeténcia do meio cultural brasileiro, as dificuldades de
relacionamento que tem com burocratas, funcionarios e colegas quando diretor do INM
[Instituto Nacional de Mdusica] ndo teriam provocado uma quase idiossincrasia quanto a

pesquisa da ritmica brasileira?” (MARTINS, 1995, p.170)
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O posicionamento de Oswald — demonstrando ndo aderéncia ao novo movimento
através de suas obras, mas sem declarar verbalmente nenhuma posicdo contréaria a ele —
talvez pudesse té-lo poupado de possiveis ataques vindos daqueles que lideravam o
nacionalismo, garantindo-lhe protecdo contra a repressdo dos mais fervorosos.

Uma das personalidades mais importantes que influenciou o movimento, e dele
foi uma das figuras centrais, foi Méario de Andrade. Critico em diversas areas, difunde
suas opinides de forma convincente para muitos que o seguiriam. Desenvolve ideias e
conceitos, registrados em seus escritos, que durariam por décadas, cuja influéncia ainda
ocorre na pratica hoje, seja de maneira inconsciente ou ndo. Infelizmente para a musica
de Henrique Oswald, essa influéncia ndo foi positiva.

Andrade parece ter oscilado “entre 0 elogio rasgado, a quase neutralidade e a
critica severa”, como cita Eduardo Monteiro em sua tese, quando fala das opinides do
critico relacionadas ao posicionamento de Oswald (MONTEIRO, 2000, p.96). Ele
também escreve que “Entretanto [...] logo ap6s a morte de Oswald, Mario parece mudar
completamente de ideia e ndo poupa o compositor de criticas severas.” (MONTEIRO,

2000, p. 98). Monteiro cita um dos escritos de Andrade que comprovam as arguicoes:

Digo mais: sem nunca o ter propriamente atacado, eu era, digamos,
teoricamente, inimigo de Henrique Oswald. Tinhamos, ndo apenas da musica,
mas, preliminarmente, da prépria vida, um conceito muito diverso para que
doutrinariamente eu pudesse considera-lo um companheiro de vida. Oswald
provinha duma geracdo terrivel e, por assim dizer, sem drama. Gerava-se da
segunda metade do sec. XX, quando ajuntados, compendiados e estilizados 0s
elementos popularescos do Romantismo, 0os homens cairam no subtil, no
refinamento, numa filigranacdo contumaz que atingia a prépria maneira de
viver. D’ai um inevitavel diletantismo que, se nao teve resultados
imediatamente desumanos pra parnasianos, simbolistas e impressionistas da
Europa velha, desumanos foram, eminentemente despaisadores e turisticos
pros americanos. E pros brasileiros em particular. Henrique Oswald foi talvez
0 mais despaisado, o mais desfuncional de quantos artistas vieram desta
segunda metade do sec. XIX [...]. (ANDRADE, apud MONTEIRO, 2000, p.
98)

Basta que notemos alguns termos usados por Mario de Andrade — como
“inimigo”, “geracdo terrivel”, “diletantismo”, e outros — para que tenhamos a clara ideia
do preconceito e hostilidade que este tinha para com Oswald. Segundo Monteiro, ha uma

divida quanto ao real posicionamento de Andrade em relacdo ao nosso compositor
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romantico: ele criticava duramente a postura de Oswald, mas né&o a qualidade de suas
obras. Monteiro afirma que “...rende-se & musica que pretendia criticar. Mario confessa
gue nos momentos em que se deixa levar, acha linda a arte de Oswald” (MONTEIRO,
2000: 101). O autor adiciona:

Em vista de tantas contradicdes, fica dificil perceber qual seria a verdadeira
opinido de Mério de Andrade sobre o autor de 7/ Neige! ... Este estudioso oscila
entre o elogio, que parece sincero, e a necessidade de criticar a obra do musico
devido a auséncia de uma linguagem de cor nacional. Ndo obstante é
importante compreender que, em linhas gerais, 0s mesmos julgamentos e
restricbes de teor nacionalista estdo presentes nas obras dos outros
musicélogos brasileiros. (MONTEIRO, 2000, p. 102)

Na citacdo acima nota-se a necessidade do nacionalista em criticar aquilo que lhe
convém, seguindo sua missao de se utilizar de todo e qualquer recurso para defender suas
ideias. Mesmo que — talvez — sua real opinido sobre o trabalho de Oswald propriamente
dito seja diferente do que prega. Ora, sera realmente essencial atacar o que diverge de seu
ponto de vista para defende-lo? Além disso, ndo poderiam ter os outros music6logos suas
opiniBes proprias para julgar a obra de um compositor, além daquela que ja havia sido
pregada?

Monteiro menciona que:

O que ha de mais importante a se ressaltar aqui é o fato destas obras [do periodo
romantico brasileiro] serem anteriores a grande tradicdo musicologica
brasileira que se solidifica principalmente através da atuacdo de Mario de
Andrade e Renato Almeida. (MONTEIRO, 2000, p. 89)

Ou seja, a musicologia no Brasil surge em conjunto com o nacionalismo e, dessa
forma, torna-se bastante improvavel que 0s conceitos da primeira sejam isentos de
influéncias do segundo. Ainda mais tendo ela sido justamente consolidada pelas duas
personalidades citadas, e que estavam na lideranca do movimento. Renato Almeida, como

mostra Monteiro, em seus escritos expressa as mesmas opinides de Andrade:
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[...] ndo podiamos deixar de ser musicais. S6 as naturezas frias sdo mudas e a
nossa sinfonia a propria luz. [...] ficou o ritmo brasileiro, com uma cor
dourada, cheia de sol, fulgente, maravilhosa. Com ele havemos de criar a nossa
musica e 0s que o desprezarem ndo construirdo nada de definitivo, porque fora
do meio as obras sdo precarias. [...] Ougamos as vozes da terra e criaremos
o ritmo da nossa arte, profunda e imortal. As enxertias s6 produzem
monstros [...] (ALMEIDA, apud MONTEIRO, 2000, p. 105)

Se por um lado Andrade ndo critica a obra de Oswald em si, esse ndo é o caso da
afirmacdo generalizada de Almeida. A esséncia desta é a de que a musica de compositores
brasileiros que ndo contém os elementos de nossa terra — julgados e definidos pelos
nacionalistas — é “precaria”. Tal afirmagao inclui, inevitavelmente, a obra de Henrique
Oswald.

Avvad (2009), na introducdo de sua tese de doutorado, escreve que:

Consultando os livros de Histéria da Musica Brasileira, constata-se,
comumente, que os compositores do Século XIX, neles, sdo denominados
“europeizados”, ou rotulados segundo seu grau de aproximag¢ao com os ideais
nacionalistas, amplamente disseminados na Semana de Arte Moderna, de
1922. Os trabalhos de Avelino Romero Pereira, Eduardo Monteiro, José
Eduardo Martins e Maria Alice Volpe apresentam uma reflexdo critica sobre
tal visdo, tentando modificar essa percep¢do do movimento romantico
brasileiro. (AVVAD, 2009, p.16)

Ou seja, o legado de Mario de Andrade influencia os proximos musicologos de
maneira direta com relacdo a critica (e os parametros desta) feita sobre as obras dos
compositores romanticos, baseada nos conceitos nacionalistas e, portanto, equivocados.
Por outro lado, como também vemos acima, alguns autores mais recentes ja
desenvolveram trabalhos cujos objetivos incluem a mudanca dessa visao, de maneira que
0 repertdrio romantico brasileiro passe a receber o real reconhecimento que merece. Este
conceito é uma das bases que o presente trabalho tem, mais especificamente para com a
obra para violoncelo e piano de Henrique Oswald, que até hoje é rarissimamente estudada

ou apresentada nos palcos do Brasil e exterior.
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1.3 — Obra cameristica

Henrique Oswald provavelmente recebeu suas primeiras influéncias relacionadas
a composicédo ainda no Brasil. Durante os sete ou oito Ultimos anos antes de partir para a
Europa em 1868, foi aluno de Gabriel Giraudon, importante e conceituado professor de

piano em S&o Paulo. Martins cita que:

Se [Oswald] iniciou seus estudos pianisticos com Giraudon [...] deveria ter,
ap6s a sedimentacdo técnica instrumental, iniciado o contato com a
composicao, pois nos concertos que se realizaram em S&o Paulo, Giraudon néo
SO se apresentava como professor e pianista, mas como compositor. Poder-se-
ia acreditar que ao menos o gosto pela composi¢éo, em Henrique, teria surgido
durante esse periodo de formacdo. (MARTINS, 1995, p.33)

Mais adiante, o autor comenta como, ainda sob a tutela de Giraudon, “a pratica de
acompanhamento, exercida aos doze anos, € indispensavel a um musico que se dedicaria
proficuamente no futuro a producao cameristica”. (MARTINS, 1995, p.36)

A obra de Oswald relacionada & musica de cadmara reflete, assim como todo o
restante de suas composi¢des, 0 romantismo europeu. Segundo Eduardo Monteiro, “De
inicio é fortemente marcada pelo modelo germéanico, sendo que a crescente influéncia
francesa se torna preponderante por volta de 1904. Quanto ao aspecto italiano, ndo ha
uma tradicao cameristica original suficientemente forte para impregnar de forma decisiva
a obra do compositor. ” (MONTEIRO, 2000, p. 255)

Maria Isabel Oswald Monteiro — neta do compositor —em artigo publicado no site

sobre Henrique Oswald? diz que:

De grande interesse € a misica de Camara de Henrique Oswald: Sonata para
Piano e Violoncelo, para Piano e Violino, Sonata - Fantasia para Piano e
Violoncelo; Trios [...]. Quartetos, Quintetos, Octeto; Pecas para Violino e
Piano, Violoncelo e Piano: Canc¢des para Piano e Canto [...] (MONTEIRO,
2010)

2 www.oswald.com.br/site2010/hoswald1.htm
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Eduardo Monteiro (2000) disponibiliza em sua tese um detalhado catélogo das
obras de formacgdes cameristicas de Oswald. Neste podemos observar: 5 obras para
violoncelo e piano (sendo a primeira delas original apenas para piano, com posterior
adaptacdo para duo do préprio compositor, e as outras quatro as mesmas abordadas no
presente trabalho); 11 obras para violino e piano (2 sonatas, 2 berceuses, 4 romances,
Sérédane, Canto Elegiaco e Nocturne); 1 Berceuse para violino ou violoncelo e piano; 5
trios; 6 quartetos (sendo 2 com piano); 1 quinteto com piano; e 1 octeto.

Monteiro ressalta que:

A preferéncia de Oswald por utilizar o piano em suas formagdes cameristicas
reflete, como ja foi dito, ndo apenas o fato do século XIX ter sido o da
virtuosidade pianistica, mas também aquele em que os compositores se
dedicaram de forma mais sistematica a explorar a juncdo, em igualdade de
importancia, de dois de seus meios de expressdo preferidos: o piano e as
cordas. (MONTEIRO, 2000, p. 274)
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CAPITULO 2: OBRA PARA VIOLONCELO E PIANO

Dentre as 30 obras cameristicas de Oswald, seis sdo para violoncelo e piano.
Quatro delas originais para essa formac&o e as outras duas ndo. Destas Ultimas, uma delas
é Sognando — originalmente escrita para piano solo e posteriormente adaptada para piano
e violoncelo pelo proprio compositor — e a outra € Berceuse para violino ou violoncelo e
piano. Optou-se neste trabalho por apenas apresentar em recital a quatro primeiras e
originais obras para violoncelo e piano aqui citadas.

Uma relacdo mais proxima do compositor com o violoncelo se estabeleceu através
de seu filho, Carlo Oswald (1882-1971), que por volta de 1890 iniciara seus estudos ao
instrumento. Posteriormente se voltou para as artes plasticas, mas em um primeiro
momento se dedicou seriamente ao violoncelo, considerando uma carreira de solista. Por
conta desse fato, Henrique Oswald concebeu sua primeira Sonata para Violoncelo e
Piano Op. 21. O ano de sua composicdo é provavelmente 1897, segundo o catalogo
manuscrito feito por sua filha, conforme afirma José Eduardo Martins na nota introdutoria
de sua edicdo da partitura (1982) da referida obra. No mesmo ano, Oswald escreve sua
Elegia para violoncelo e piano, dedicada a memoria de seu amigo Henrico Mariotti.
Anteriormente ja havia composto e dedicado a Carlo a Berceuse para a mesma formacéo.
Sua ultima obra escrita para os referidos instrumentos é a Sonata-Fantasia Op.44, cuja
data de composicdo é de 1916. Esta obra, de menor duracdo que a sonata anterior,
apresenta-se em uma composi¢do ininterrupta, passando pelos tempos Andante, Allegro
Agitato, Andante, Allegro, Meno Mosso, e Andante.

Vejamos a seguir cada uma das obras, tendo em mente que aspectos
interpretativos nédo est@o todos discriminados na partitura e que Sao imprecisos 0s sinais
da escrita musical. Baseado em Green (2005), considero que o intérprete ndo é mero
reprodutor da partitura, mas de certa forma seu co-criador. Cook ratifica a mesma opinido
ao dizer que:

Obras musicais subdeterminam suas proprias performances, mas pensar em
suas notacfes como roteiros em vez de textos ndo é simplesmente julga-las
menos detalhadas. (Como ja mencionado, a performance normalmente
envolve ndo tocar o que esta escrito e tocar 0 que nao esta escrito. Nesse
sentido, ndo ha total correspondéncia entre o detalhe da notacéo e o detalhe na

performance, de modo que as nogdes de “mais” ou de “menos” ndo sdo
expressas claramente.) Pelo contrario, é necessaria uma reorientacdo das



16

relacBes entre a notacdo e a performance. O modelo tradicional de transmisséo
musical, emprestado da filologia, é o stemma: uma espécie de arvore
genealbgica na qual interpretacdes sucessivas passam longe da visao original
do compositor. O texto seria a corporificagdo dessa visdo, e sua meta
tradicional é garantir o maior alinhamento possivel entre os dois. (COOK,
2001)*

2.1 — Elegia

Composta em 1896 e com a dedicatoria Alla Memoria dell’Amico Enrico Mariotti,
tem duragéo aproximada de 3 minutos e meio, segundo minha interpretacdo (que diverge
da duracéo indicada no catalogo de Eduardo Monteiro de 4:15 minutos). O andamento é
andante, a métrica é de 3/4, e a tonalidade Faz menor. E a mais conhecida das obras para
a referida formacéo, e a Unica tocada com uma minima frequéncia dentre suas obras para
violoncelo e piano. Talvez sua beleza, simplicidade e relativa facilidade técnica em
comparagdo com as sonatas (op.21 e op.44) tenha favorecido uma difusdo um pouco
maior entre estudantes de violoncelo. No entanto, trato como “relativa facilidade técnica”
ndo s6 por compara-la as outras obras mais complexas, mas por considerar que a
simplicidade contida em suas linhas vem atrelada a premissa de um refinamento sonoro
quase sempre dificil de ser atingido.

Segundo Monteiro, “as obras cameristicas de morfologia curta de Oswald séo
todas de caréter lirico e, efetivamente, predominam as romances e berceuses.” (2000, p.
266). A Elegia ndo é excecdo. Outra afirmacgdo do musicologo é a de que:

Oswald tinha uma personalidade pacifica e pouco contestadora, e certamente
devia deliciar-se ao escrever estas pequenas pecas, algumas de grande pureza
melddica e refinamento harménico, onde ndo ha espaco para se abordar as
grandes questdes existenciais humanas. (MONTEIRO, 2000, p. 286)

3 Musical works under determine their performances, but to think of their notations as ‘scripts’ rather than
‘texts’ is not simply to think of them as being less detailed. (As I mentioned, performance routinely involves
not playing what is notated as well as playing what is not notated; in this sense there is an
incommensurability between the detail of notation and that of performance, so that notions of more or less
are not entirely to the point.) Rather, it implies a reorientation of the relationship between notation and
performance. The traditional model of musical transmission, borrowed from philology, is the stemma: a
kind of family tree in which successive interpretations move vertically away from the composer's original
vision. The text, then, is the embodiment of this vision, and the traditional aim of source criticism is to
ensure as close an alignment as possible between the two. (COOK, 2001). Livre traducdo do autor.
Disponivel em http://www.mtosmt.org/issues/mto.01.7.2/mto.01.7.2.cook_frames.html. Acesso em
04/06/2017.
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Acerca da personalidade de Oswald — de grande importancia para a interpretacéo
de suas obras, e corroborando com a afirmacao citada acima — Maria Isabel Oswald

Monteiro diz:

Henrique Oswald herdou a compleicdo de sua mée Carlotta. Estatura baixa,
sempre manteve a aparéncia franzina da infancia. Fei¢des regulares, olhos
grandes. Carater doce e manso, jamais elevava a voz. Profundamente bem-
educado, era um verdadeiro "gentleman e esta foi a lembranca que deixou em
todos gque o conheceram. Entretanto, era seguro de si mesmo e sabia o valor de
sua mdsica, que procurou difundir, enfrentando todas as dificuldades por que
passam os artistas que fazem de sua Arte, ndo uma profissdo, mas um Ideal.
(MONTEIRO, 2010)

As afirmaces acima sobre as caracteristicas pessoais de Oswald nos levam a crer
que ele as transmitia de forma direta as composi¢des aqui tratadas. Sua personalidade
pode e deve servir de guia — ainda que subjetivo — para interpreta-las. Martins escreve
que “Oswald, na Europa, prende-se as vertentes romanticas e a estética da emocdo; e €
nesse campo que entendemos dever-se buscar uma tentativa de explicagéo de sua obra.”
(MARTINS, 1995, p. 20)

Nesta Elegia, o carater doce e manso esta em quase toda sua extensao, apesar de
ser transformado em muito mais intenso e vigoroso ao se chegar ao climax, no compasso
55. Sobre este trecho da obra, Eduardo Monteiro diz que “vale a pena assinalar que dentre
as 13 pecas curtas [...], a Elegia é a de maior félego. Sua se¢do central b é bem mais
desenvolvida, atingindo mesmo uma intensidade de dindAmica — FFF — pouco comum em
Oswald.” (MONTEIRO, 2000, p.292)
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Ex. 1: Oswald, Henrique. Elegia. c. 50 - 59.

Sendo a Elegia um lamento de morte, e neste caso dedicada a um amigo, podemos
entender a dogura e tranquilidade de suas linhas contidas na se¢do “a” como possiveis
lembrancgas de uma pessoa querida que ja se foi; o climax muito mais intenso como um
momento de desespero, prantos envoltos de revolta por aquilo que ndo se pode mudar: a
perda irreparavel; e a ultima sessdo onde se retoma a paz de espirito e se tranquiliza
novamente pelos bons sentimentos relacionadas a pessoa querida, e pelas doces
lembrancas que ela deixa. Que essa interpretacdo foi a pretendida por Oswald quando
compOs a obra ndo se pode garantir, mas tomo a liberdade de adota-la como das
possibilidades mais adequadas e 6bvias.

Quanto ao refinamento sonoro anteriormente citado, as dificuldades aparecem
quanto consideramos a estabilidade sonora que deve ser mantida nas linhas empregadas
na obra. H4& um senso de continuidade que ndo deve ser interrompido por questdes
técnicas, ou quaisquer outras. Todo instrumento de cordas friccionadas utiliza para a

producédo do som um arco que, naturalmente, possui um tamanho limitado. Sendo assim,
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ndo pode efetivamente sustentar o som indefinidamente sem alternar a dire¢cdo do
movimento com que a crina do arco desliza sobre a corda. Essa mudanga quase que
inevitavelmente gera uma pequena interrupgdo na emissao sonora, e deve ser praticada
com esmero a fim de que o efeito indesejado seja eliminado, ou pelo menos minimizado.
Outro fator importante é o de que, por conta do efeito fisico de alavanca, quanto mais
longe o ponto de contato da crina na corda esta da mao direita (ou do taldo), mais forca
OU peso esta devera empregar para que a pressao na corda se mantenha igual. Tal fato
gera dois efeitos basicos: a tendéncia natural de o volume sonoro decair com o
distanciamento entre o taldo e a corda (movimento do arco para baixo), com 0S 0postos
sendo verdadeiros; e a necessidade ou tendéncia de se dividir 0s arcos durante uma mesma
frase ou linha melddica que seja mais longa e de dificil sustentacao sonora.
Acerca desses dois fatores comentados acima, Maurice Gendron, em seu livro The
Art of Playing the Cello, cita:
Infelizmente ndo é sempre possivel — mesmo com um movimento de arco
muito lento — tocar uma longa frase em uma Unica arcada. Para que se atinja
um bom som em legato, outras solucdes, portanto, devem ser encontradas.
Com a ajuda de mudancas de arco perfeitamente controladas e escolhas

fraseologicas inteligentes é possivel produzir linhas musicais coerentes e
fluidas. (GENDRON, 2001, p. 16)*

Para manter uma sonoridade uniforme em uma arcada para baixo, por exemplo,
a pressdo deve ser gentilmente aumentada enquanto se move em dire¢do a
ponta do arco, por haver o risco de um diminuendo involuntario em caso
contrario. (GENDRON, 2001, p.11)®

Esses dois efeitos — interrupcdo de som na mudanca de arco e tendéncia natural
de haver decrescendo e crescendo de acordo com a dire¢cdo do movimento — se tornam
tanto mais frequentes quanto aparentes em obras como a Elegia, e, portanto, estas se
tornam mais dificeis musical e tecnicamente do que aparentam. E importante ressaltar
que tais fatores citados, por mais simples que sejam, podem gerar algumas performances

menos refinadas, onde a simplicidade relativa da obra induz o executante a ndo se dedicar

4 Unfortunately it does not always prove possible — even with a very slow bow — to play a long phrase in a
single bow. In order to achieve a good legato sound, other solutions therefore have to be found. With the
help of perfectly controlled bow changes and intelligent phrasing it is possible to produce perfectly coherent
musical shapes with a flowing line. (GENDRON, 2001). Livre traducdo do autor.

° In order to maintain an even tone on a downbow, for example, the pressure must be increased gently in
moving towards the point of the bow, as there is otherwise the risk of an involuntary diminuendo.
(GENDRON, 2001). Livre tradugéo do autor.
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tanto quanto deveria. O mesmo vale para as sessdes semelhantes, mais lentas e liricas das

outras trés obras abordadas adiante.

2.2 — Berceuse

Essa pequena peca, simples e despretensiosa, foi composta por Oswald
provavelmente antes de 1897, época em que estava em Florenc¢a, quando conheceu D.
Pedro Il e dele recebeu uma bolsa de estudos. No catdlogo de Monteiro, a data estd como
a indicagdo “Antes de 1897(?)”. E a primeira originalmente escrita para violoncelo e
piano do compositor. Sua tonalidade € Ré maior, com métrica de 3/4, e indicacdo de
Andantino. Possui uma dedicatdria A Carlo, seu filho. Martins afirma —em nota na edicéo
da partitura — que este iniciava seus estudos ao violoncelo nessa época. Nao se sabe ao
certo 0 que veio antes: a obra, ou os estudos de Carlo ao instrumento. Ainda assim,
podemos relacionar os dois fatos com alguma seguranca, onde o pai escreve uma obra
simples para o estudo de seu filho.

Na época em que foi escrita, Henrique Oswald ja passava pelo periodo de sua vida
em que a musica francesa o influenciava de forma mais perceptivel. Como cita Monteiro
sobre esta Berceuse, “O ritmo de acalanto e a docura da melodia mais uma vez evocam
as primeiras obras de Fauré.” (MONTEIRO, 2000, p. 412)

Nela, o piano tem a simples funcdo de acompanhamento harménico, mantendo
sempre ritmicamente estavel, e ndo apresenta melodias, nem mesmo como contracanto,
como ocorre nas outras trés obras. Todos os compassos do piano tém o baixo no primeiro
tempo, seguido de colcheias na méo direita nos dois primeiros tempos, que se emendam
com a esquerda no terceiro, estabelecendo uma regularidade e continuidade

caracteristicas em suas obras.
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Ex. 2: Oswald, Henrique. Berceuse. c. 4 - 12.

Sua forma € a-b-b-a e coda, sendo “a” bastante mais longa que “b”. As dindmicas
indicadas apenas sao de pianissimo para o piano, e piano para o violoncelo, que inicia sua
melodia no terceiro compasso. Ha indicacdo de crescendo a partir do compasso cinco
para o violoncelo, e nada mais durante toda a obra. Por um lado, entende-se que o
pianissimo do acompanhamento ndo apenas teria funcdo interpretativa, mas a de facilitar
a audicdo da melodia, tocada por um iniciante ao violoncelo — em regifes médias do
instrumento — e que provavelmente ainda ndo teria grande projecdo sonora. No entanto,
a indicacdo de uso de surdina para a melodia gera certa divida quanto a isso, pois seria
um agravante para o problema. Talvez tenha sido adicionada posteriormente, quando
Carlo ja se encontrava com técnica mais desenvolvida, ou simplesmente para que a obra
fosse executada com uma sonoridade mais velada por outros violoncelistas.

Um dos pontos a serem tratados nas obras seguintes do presente trabalho é o
equilibrio sonoro entre o violoncelo e o piano. Com o0s grandes pianos de hoje,
dependendo da acustica das salas, do estado de conservacéo e regulagem dos pianos, e da
complexidade da parte escrita para este, ouvir o violoncelo de forma clara e presente pode
ser um verdadeiro desafio. Nesta Berceuse, a parte escrita para o piano ndo é complexa

ou densa e, portanto, faz com que problemas de equilibrio entre os dois instrumentos



22

sejam pouco provaveis. Mesmo assim, dependendo das condi¢des do piano e da sala em
que o recital ser& apresentado, ndo descarto a possibilidade de ndo utilizar a surdina, caso
julgue necessario. Dessa forma € possivel se tocar de forma mais equilibrada, e ainda
assim utilizar recursos técnicos de arco e vibrato para simular a sonoridade pretendida
pelo compositor. Assim, a desconsideracdo de uma indicacdo do compositor podera se
justificar por meios externos a obra, enquanto seu real objetivo é o de que o ouvinte capte
as reais intencdes do autor.

Caso se opte por tal decisdo, a forma utilizada para reproduzir um som mais velado
e escuro serd uma combinacdo de técnica de arco com a de médo esquerda. No caso do
arco, ela se dard pelo emprego de menor pressdao, maior velocidade e maior
distanciamento do ponto de contato em relacdo ao cavalete. Talvez até o recurso de se
inclinar um pouco o arco de forma a haver menor nimero de fios de crina em contato
com a corda. A diferenca em relacéo a utilizacdo da surdina é a de que dessa forma temos
mais espacgo para jogar com esses elementos de forma a se conseguir mais projecao caso
seja necessario, respeitando o limite de sonoridade ensurdecida.

No caso da mao esquerda, pode-se considerar dois recursos. O primeiro e mais
eficaz deles seria a dosagem correta do vibrato, que neste caso deve ser contido, tendendo
a menor amplitude e velocidade. O oposto disso gera mais projecdo, com os harménicos
naturais das cordas e do instrumento sendo mais explorados e se tornando mais ativos,
tornando o timbre mais quente e aberto. N&o é o que queremos neste caso. Outro recurso,
talvez um tanto menos eficiente, mas que pode ser considerado, é o de se evitar pressdo
excessiva dos dedos nas cordas, e aplicar somente a necessaria para que as notas sejam
definidas com clareza. A maciez da pele na ponta dos dedos se transfere para o som.
Quando muita presséo é aplicada, ela se torna mais dura, e esse efeito é reduzido. E por
conta desse fenbmeno que as cordas soltas quando tocadas imprimem maior projecao,
com um timbre mais aberto: o dedo n&o delimita o final da corda (oposto ao cavalete),
que agora é demarcado pela madeira da pestana do instrumento, muito mais dura que a
pele.

De forma geral, a Berceuse também pode nos induzir ao erro de que sua
simplicidade a torna de facil execucdo — assim como a Elegia — mas de forma mais
extrema. Aqui, precisamos cuidar com mais esmero da continuidade do som e sua pureza,

mantendo-o livre de oscilagdes e “sujeiras” ndo intencionais possivelmente geradas pelas
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questBes técnicas, e certamente nada musicais. A adi¢do de dindmicas a partitura carente
destas, sempre de forma orgénica e sem mudancas abruptas, pode e deve ser um
importante recurso a ser empregado, produzindo as inflexdes pessoais de cada intérprete,

procurando-se manter o carater pretendido pelo compositor.

2.3 — Sonata Op.21

A Sonata Op. 21 em Ré menor foi composta em 1898 na Itdlia e tem uma
dedicatdria a Luigi Stefano Giarda. E formada de trés movimentos distintos, sendo eles
Allegro Agitato, Romanza, e Molto Allegro. O segundo movimento esta em Si, maior, e
o terceiro naturalmente volta a tonalidade principal da obra. Suas respectivas métricas sdo
6/8, 4/4 e 3/4. Como afirma Martins, estes movimentos sdo “impregnados de um estilo
de fim de século europeu, sem nenhuma defasagem em relagéo aos grandes compositores
da época, ndo necessariamente vanguardistas como Fauré, Saint-Saens, Grieg e outros”.
(nota introdutoria da edicéo)

Monteiro diz:

A Sonata op. 21 (1898), para violoncelo e piano, uma das obras de estrutura
mais classica do compositor, € uma das tltimas onde a influéncia germanica é
predominante, embora se possa identificar alguns aspectos franceses. Ja se
mencionou anteriormente que 0 inicio da pega apresenta uma paixao
schumanniana que ndo é muito recorrente em Oswald [...]. Mas a insisténcia
nas figuras arpejadas na parte pianistica é mais tipico da musica francesa.
Talvez mais que Fauré, o tipo de escrita um pouco virtuosistica seja aqui mais
caracteristico de Saint-Saéns. Vale lembrar que o autor da Danse Macabre é
considerado um compositor de feicdes mais classicas, frequentemente
comparado a Mendelssohn. (MONTEIRO, 2000, p. 411)

2.3.1 — Allegro Agitato

No primeiro movimento (Allegro Agitato), a “paixdo schumanniana” descrita por
Monteiro vem de forma turbulenta tanto pela forte e calorosa melodia do violoncelo na
exposicdo, quanto pelas inquietas texturas descritas pelo piano. Estas sdo formadas por
sequéncias de semicolcheias, apoiadas por intensa e destacada linha do baixo que define

a pulsacdo de maneira bastante incisiva com oitavas e acentos de forma clara e simples,
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ora por compasso, ora por tempo. A métrica estd em 6/8, e no violoncelo a Unica alteragéo
mais clara em sua linha melddica quanto a ela s&o as duinas que aparecem nas sessoes B,
em oposicdo as trés colcheias de cada tempo comumente apresentadas nas sessdes A, mas
mesmo assim ainda temos os dois tempos de cada compasso bem definidos. Ha
claramente nesse movimento uma homogeneidade ritmica caracteristica das obras
romanticas europeias (também notada nas duas obras menores comentadas

anteriormente), como explica Avvad:

O primeiro aspecto a ser mencionado é o da homogeneidade ritmica. J4 em
muitas obras de Beethoven, nota-se a presenca de um determinado padréo
ritmico que se faz presente em todo movimento. O maior exemplo disso é a
Quinta Sinfonia (1808). O tema principal e seu desenvolvimento dependem da
célula ritmica que sustenta e conduz a melodia e as modulagdes harmonicas.
Essa homogeneidade ritmica € uma clara heranca barroca, porém o0s
compositores romanticos lhe dardo um novo tratamento. [...] A homogeneidade
ritmica também pode estar associada a outros elementos estruturais da masica.
No Improviso Op. 90 N. 3 de Schubert, por exemplo, a regularidade das
colcheias fornece uma estrutura ndo somente ritmica, mas também de textura
para o encaminhamento melédico-harménico. (AVVAD, 2009, p. 93)

O caso mencionado por ultimo por Avvad, que diz respeito a “textura para o
encaminhamento melddico-harmonico” pode ser claramente identificado na maior parte

do movimento. Segue abaixo como exemplo o seu inicio:
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Ex. 3: Oswald, Henrique. Sonata Op.21, Allegro Agitato. c. 1 - 11

Na exposi¢do, o tema B se define por uma abordagem mais lirica e com menos

agitacdo por parte do violoncelo: linhas um pouco mais simples com apenas uma nota por

tempo ou duinas em cada um deles, e cuja dindmica se inicia com piano expressivo. E

uma sessdo que transmite paz, leveza e elegéancia, ao mesmo tempo que mantém a

movimentagao ritmica do piano, ainda executando semicolcheias. No entanto, dessa vez

a linha do baixo estd mais integrada a textura de arpejos ascendentes realizada por ambas

as maos do pianista de maneira fluida e continua. A homogeneidade ritmica continua

presente.
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Ex. 4: Oswald, Henrique. Sonata Op.21, Allegro Agitato. c. 47 - 54

Apds delicados crescendos e diminuendos, chegamos a uma sessdo sempre forte
que antecede um diminuendo em uma linha ascendente, que culmina em um harmdnico
bastante agudo e pianissimo. No Gltimo compasso antes da repeticdo, temos a volta para
0 registro mais grave, com um rapido crescendo de um compasso que antecede o forte do

inicio da obra.
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Ex. 5: Oswald, Henrique. Sonata Op.21, Allegro Agitato. c. 75 — 81.

O desenvolvimento se inicia com ainda mais intensidade e vigor no compasso 83,
uma vez que, apesar de a dindmica se manter forte — a mesma do inicio da obra — o
violoncelo agora estd em uma regido uma quinta acima, na qual naturalmente projeta mais
facilmente o som. Por uma boa parte do que se segue, a melodia se repete ritmicamente
em diferentes tonalidades, e que apesar da falta de indicacfes de dindmicas na partitura,
sugere diferentes niveis de intensidade de som, acompanhado as alturas e que essa
melodia é executada. Na sesséo seguinte — indicada pela letra “D” de ensaio — temos uma
regido onde por um considerdvel tempo os dois instrumentos executam blocos
harmonicos sem muita distingdo de melodia: o violoncelo se mantém tocando uma nota

por tempo de forma descendente, por vezes reiniciando a descida de um ponto mais alto,
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enquanto o piano executa os ritmos pontuados que lembram tema inicial do cello. Esse é
um trecho cuja Unica indicacdo dindmica nesta edi¢do de Martins é o fortissimo inicial
com um crescendo no compasso seguinte, e que parece pouco se desenvolver
musicalmente. Tal fato desperta a necessidade de se tomar a liberdade de adicionar
inflex6es como as de crescendos e pianos subitos que voltam a crescer —em concordancia
com cada bloco harmonico. Dessa forma, passamos a despertar maior interesse musical
no trecho descrito. Devo dar o crédito a essa ideia interpretativa a pianista Katia

Balloussier, que a sugeriu em um de nossos primeiros ensaios juntos para executar a obra.
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Ex. 6: Oswald, Henrique. Sonata Op.21, Allegro Agitato. c. 111 - 118.

Nessa mesma regido do movimento, notamos uma interrup¢do da homogeneidade
ritmica anterior, passando a valer um novo padrdo, que por sua vez também é homogéneo,

entre as letras D e E da edicéo.
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Ex. 7: Oswald, Henrique. Sonata Op.21, Allegro Agitato. c. 119 - 135.

Finalmente chegamos a um proximo trecho — “E” na partitura — onde o violoncelo
volta a executar as duinas da sessdo B, mas agora de forma mais intensa e inquieta. Trata-
se de uma grande progressdo ascendente, e que ap0s 0ito compassos passa a relembrar o
primeiro motivo do tema inicial voltando aos ritmos pontuados em sessdes terminadas

por acordes acentuados. Temos entdo o climax musical do movimento, cuja intensidade
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romantica é notavel, eventualmente culminando na reexposic¢do. O segundo tema — 13
compassos antes de “H” com anacruse — agora vem em Ré maior, onde a melodia é
executada uma terca abaixo do que foi inicialmente, cuja dindmica também € definida por
um piano expressivo. Avvad expde que: “A relacdo dos modos maior e menor, mesmo
tendo sido muito utilizada desde o periodo barroco, vai ser muito explorada pelos
compositores romanticos, que passaram a utilizd-la como recurso para valorizar a
expressividade. ” (Avvad, 2009, p.105)

Pode-se aproveitar a favoravel tonalidade ao violoncelo — uma vez que a tbnica
Reé e a dominante L4 sdo as notas de duas das cordas soltas do instrumento e que vibram
por simpatia — para se explorar seus harmonicos naturais e buscar uma sonoridade quente
e revigorante. Na coda (letra “I”), voltamos a tonalidade inicial de Ré menor, e a melodia
por um breve momento antes dela relembra o tema inicial, mas de maneira elegante e
tranquila, antes de iniciar um “Piu presto e crescendo molto”, que culmina com um final
verdadeiramente romantico, turbulento e impetuoso.

Em relacdo as pecas anteriormente comentadas, todo esse primeiro movimento da
Sonata Op.21 representa um grande contraste musical e técnico, tanto em termos de
complexidade quanto de carater. Enquanto a dificuldade das pecas menores esta
justamente na simplicidade com que elas foram concebidas, como ja abordado, aqui
temos maiores desafios técnicos para 0s executantes.

Para o violoncelo, ha necessidade de precaucdo para manter a projecdo do som
equilibrada com a do piano — que tem texturas muito densas e podem encobri-lo
facilmente — e a0 mesmo tempo néo forgar a sonoridade. O contrario pode causar rapida
fadiga fisica para o executante, além de deteriorar a qualidade sonora. Existe um limite
de intensidade — no que diz respeito a presséo, velocidade e proximidade com o cavalete
— para 0 uso do arco que, se ndo respeitado, passa a causar o efeito inverso do pretendido.
Minha sugestdo para 0 caso € sempre procurar manter 6timo contato dos dedos da méo
direita com o arco, e nao permitir que este deslize sobre a corda com velocidade demais
e pressao de menos, tornando a emissdo sonora superficial. Além disso, buscar um ponto
de contato 0 mais proximo do cavalete possivel, desde que se respeite a sonoridade quente

e vibrante da obra. O vibrato neste caso deve ser mais intenso, veloz, mas nao
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necessariamente mais amplo, a fim de se evitar exageros, e auxiliar na projecéo sonora.
Um pouco mais de pressdo dos dedos da mio esquerda nas cordas também pode ajudar.®

Com relacdo a mdo esquerda propriamente dita, no que diz respeito as notas,
mudancas de posicdo, entre outros fatores, o movimento apresenta dificuldades
moderadas, que podem ser resolvidas com estudo isolado de cada um dos trechos. Alguns

deles — com respectivas sugestdes de arcadas e dedilhados — seriam:
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Ex. 8: Oswald, Henrique. Sonata Op.21, Allegro Agitato. c. 4 — 8. Mudancas de posi¢éo e dificil decisdo
de dedilhados (sugestdes no exemplo).
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Ex. 9: Oswald, Henrique. Sonata Op.21, Allegro Agitato. c. 29 — 32. Répidas semicolcheias em fortissimo
com crescendo em uma regido média do violoncelo.
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Ex. 10: Oswald, Henrique. Sonata Op.21, Allegro Agitato. c. 76 — 81. Harmdnico agudo
de L4 e sua volta para uma oitava abaixo com nota presa, e novamente mais uma oitava
abaixo de uma semicolcheia.

® Para um maior aprofundamento sobre técnica de emissdo sonora no violoncelo, recomendo como
referéncia — além do trabalho ja citado de Gendron (2001) — o livro Cello Technique — Principles & Forms
of Movement, de Gerhard Mantel (1995) que contém informacdes especificas e detalhadas sobre o assunto.
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Ex. 11: Oswald, Henrique. Sonata Op.21, Allegro Agitato. c. 87 — 89. Mudancas de
posicdo descendentes de regido aguda e com acidentes.
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Ex. 12: Oswald, Henrique. Sonata Op.21, Allegro Agitato. c. 114 — 116. Dois saltos de
oitavas subsequentes
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Ex. 13: Oswald, Henrique. Sonata Op.21, Allegro Agitato. c. 133 — 153. Dificuldades
para afinacdo e clareza, com muitos acidentes, intervalos desconfortaveis, grandes saltos
e acordes em fortissimo.
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2.3.2 — Romanza - Adagio (Molto espressivo)

O segundo movimento, com a indicac¢do de “Adagio (molto espressivo)” estd em
Sib maior, compasso quaternario, e representa um total contraste de carater em relagéo ao
primeiro (e ao terceiro movimento também, como veremos a frente). Portanto, exige
rapida mudanca de estado de espirito dos intérpretes antes do inicio de sua execucéo. E o
unico movimento da sonata que recebe um titulo proprio em destaque: “Romanza”. Na
sessdo inicial, que se repete com casas um e dois, o violoncelo tem uma melodia linda
por sua simplicidade, representando pureza e plenitude de espirito. O piano executa
longos acordes com pouca movimentagéo, de forma a apenas criar uma suave atmosfera
na qual a melodia do violoncelo flui. Como descreve Martins na edi¢do da partitura, “A
Romanza, em forma ternaria, sendo B contrastante, mostra um dos atributos maiores de
Henrique Oswald: o senso melddico apurado. ” E uma verdadeira joia musical, mais
dificil de se executar do que aparenta, uma vez que, semelhantemente as duas obras
anteriores, suas linhas ainda mais longas devem ser sustentadas de forma a ndo haver

interrupcdes ou quaisquer tipos de impurezas sonoras.

ADAGIO (molto espressivo)
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Ex. 14: Oswald, Henrique. Sonata Op.21, Romanza. c. 1 — 6.

A segunda parte do movimento tem um tema contrastante, com a indicagédo de
“forte animato”, onde o piano — ap6s um longo compasso em um Unico acorde com
fermata — executa uma textura mais agitada em sextinas de semicolcheias, talvez como
uma forma de se relacionar com o primeiro movimento. Ela se inicia no compasso 22, e
se estende até o compasso 30. O violoncelo também tem em sua melodia linhas mais

movidas agora constituidas de colcheias, sem indicac6es de ligaduras.
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Ex. 15: Oswald, Henrique. Sonata Op.21, Romanza. c. 21 — 24.

Apesar de ndo haver quaisquer indicacdes especificas de articulacdo, a propria
falta de ligaduras somada a mudanca de carater e dindmica nos induz a preferir mais
definicdo no ataque de cada nota. Minha sugestdo € aproximar um pouco mais o arco do
cavalete, numa regido compreendida entre o0 primeiro terco mais proximo do taldo,
preferindo adicionar mais pressdo do que velocidade, mas sem exageros: a sessdo é
contrastante no movimento, mas ndo deve ser tornar algo totalmente fora de contexto. O
peso aplicado com o arco deve ser constante na corda, e os dedos da mao direita, flexiveis
e com mais inflexdo a cada mudanga de arco. Dessa forma, tem-se mais definicdo, sem
perder a emissdo de som, nem interromper as linhas, que apesar de mais intensas e
articuladas, devem permanecer continuas.

O trecho é breve, interrompido por mais um compasso lento do piano, e se repete
uma quarta acima do anterior, explorando a possibilidade de uma nova cor no som do
violoncelo para a mesma ideia. Mais um compasso lento do piano, e voltamos ao caréater
do inicio do movimento, mas dessa vez se desenvolvendo para um sentimento mais
apaixonado e vigoroso, representado pela ascensdo do violoncelo as regiées mais agudas,
e por um crescendo molto até um fortissimo. Logo apds, retorna-se ao carater principal
do movimento, novamente definido pela dinamica de piano e linhas mais simples e tenras.
Agora o violoncelo simplesmente acompanha — com um contracanto — 0 piano que

executa a melodia inicial. Apos, retomando a melodia em uma regido um pouco mais
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aguda, porém com a indicagdo “sul D para ser executada na corda ré (mais grave), o

violoncelo busca uma sonoridade ainda mais tenra e bela.
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Ex. 16: Oswald, Henrique. Sonata Op.21, Romanza. ¢. 50 — 61.

Por questBes da fisica, cordas mais espessas tendem a produzir um timbre mais
grave em relacdo as mais finas. Sendo assim, optar por executar na segunda corda (ré) o
que seria comumente feito na primeira (1a), gera o efeito pretendido por Oswald com essa
indicagéo: sonoridade mais escura e velada.

No quarto compasso do exemplo acima (compasso 53), ha uma reducgéo do ritmo
harmonico’, precedida de um piano e ritardando, como se fosse terminar o movimento.
Porém, somos surpreendidos pelo fato de a melodia ndo voltar para a tébnica como
esperado, mas seguir na regido aguda da corda ré no violoncelo, repetindo mais
lentamente o motivo inicial do primeiro tema do movimento, como que em uma
nostalgica lembranga, até terminar em um molto ritardando e pianissimo. Todo esse

trecho é marcado pela ambiguidade tonal, o que torna mais suave o retorno para o Si b

7 Uma outra possibilidade de analise para o compasso 53 é considera-lo como uma cadéncia evitada.
Porém, optei por uma reducao do ritmo harménico, uma vez que alinha melhor com minhas solucées
interpretativas de ndo interromper a fluéncia do trecho.
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maior. Portanto, € especialmente delicado, e deve ser tratado com muito esmero e
refinamento, tornando-se consideravelmente dificil. Ao mesmo tempo que o recurso de
se tocar em regides mais agudas de cordas mais graves facilita o timbre almejado, gera
outras dificuldades técnicas, como a projecao limpa e clara do som (apesar de se manter
velada), e a afinacdo. Foram adicionadas dinamicas (entre parénteses) que julguei
pertinentes, a fim de desenvolver ainda mais a interpretacdo do trecho. De uma forma
geral, as edicdes das obras neste trabalho carecem de muitas indicagdes, e esse movimento

ndo é excecao.

2.3.3 — Molto Allegro

O terceiro tempo da obra, Molto Allegro em Ré menor, gera novamente contraste
de carater em relacdo ao movimento anterior. Por todo 0 movimento temos 0 compasso
em 3/4. Ele se apresenta com um tema heroico e brilhante no violoncelo (de 16 compassos
terminando em um acorde fortissimo), com ritmos pontuados e bem articulados. O piano
realiza um acompanhamento de ritmo simples e uniforme, com colcheias em movimentos
descendentes que se reiniciam de cima a cada segunda nota do compasso, e passam da
mao direita para a esquerda, enfatizando novamente a homogeneidade ritmica. Terminado
o trecho com um fortissimo acorde de dominante do violoncelo, o piano assume o tema,
mas executa apenas 0 seu inicio até ser interrompido por uma intervencao do cello — letra
“A”. Um novo e contrastante tema B surge, com uma abordagem lirica e mais melodiosa,
e linhas mais fluidas e uniformes. O piano agora executa acordes a cada dois tempos,
deslocando levemente a métrica, mas que ainda se mantém ternaria, e eventualmente faz
mencao a parte do violoncelo com algumas linhas continuas na mao direita, porém breves.

Vejamos dois exemplos, a fim de ilustrar as diferencas entre as sessdes aqui descritas:
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MOLTO ALLEGRO
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Ex. 17: Oswald, Henrique. Sonata Op.21, Molto Allegro. c. 1 — 4.
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Ex. 18: Oswald, Henrique. Sonata Op.21, Molto Allegro. c. 23 - 31

Como menciona José Eduardo Martins no texto incluido em sua edicéo da obra,
“O Allegro molto esta escrito na forma de Rondd a Antiga: A-B-A-B-A-B e coda. O
compositor emprega elementos de A em B, de B em A, justapondo-os de maneira
equilibrada e interessante.” (MARTINS, 1982, p. 2)

Novamente, proponho sugestdes técnicas relevantes em funcéo do objetivo de se
destacar as diferencas entre essas sessdes. Em “A”, correspondente ao primeiro dos
exemplos acima, podemos considerar as ligaduras mais como indicagdo de direcdo e

mudanca de arco do que de articulagdo propriamente dita. A fim de se obter clareza e
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projecdo sonora, além de um carater mais incisivo, pode-se rearticular cada nota que
esteja em uma mesma direcdo de arco, evitando um excessivo legato entre elas. Esse
resultado pode ser atingido utilizando ndo s6 impulsos com dedos da méo direita, mas
também com pequenas interrup¢des no movimento do arco, geradas pela movimentagédo
do punho em conjunto com 0 movimento geral do braco. O que ndo deve variar é a pressao
do arco contra a corda, a fim de se que evite “barrigas” no som, mantendo sua intensidade
sempre continua.

Nota-se, em geral no repertério aqui abordado, minha preferéncia pela
continuidade e ininterrupgdo das linhas musicais, independentemente do caréter,
dindmica ou articulacdo de cada trecho. Trata-se de uma marca estética do repertorio
romantico — fortalecida pela homogeneidade ritmica do acompanhamento tdo clara em
Oswald — e que deve ser respeitada e explorada com afinco. A musica, especialmente
dentro desse estilo, deve ser vista como uma unidade, dentro da qual ha riqueza de
detalhes e diferentes elementos, mas todos unidos em uma sé grande linha.

A forma neste movimento vem com diversas modula¢6es. Na segunda vez em que
o tema A aparece (na letra “B” de ensaio na partitura, compasso 61), ele esta escrito meio
tom abaixo, em uma modulacdo para D6z menor — de maneira breve como a primeira
intervencao do piano com o tema — e logo depois se repete, agora em mi menor (compasso
65). Seguindo a ideia de apresentar os mesmos elementos em diferentes tonalidades, o
novo tema B subsequente agora aparece em Solz menor (compasso 102). Tal passagem
exemplifica o uso das modulacdes pelo encaminhamento das mediantes, procedimento
tipico do romantismo alem&o. O proximo tema A (compasso 122) volta a tonalidade
inicial de Ré menor, e ao chegarmos no terceiro e Gltimo tema B (letra “G”, compasso
138), temos a modulacdo para Ré maior indicada com alteracdo de armadura, que se
mantém até o final da obra, o que demonstra a utilizacdo dos modos maior e menor, com
intuito de enfatizar a expressividade, procedimento também muito explorado pelos
compositores romanticos europeus.

Na coda (letra “H” na edigao, compasso 165), temos o primeiro compasso definido
pelos exatos graus do primeiro compasso do movimento na linha do violoncelo (Ré, Mi,
Fas e L&), porém, em tom maior, sem o ritmo pontuado de antes, uma oitava abaixo e em
piano. Apos quatro compassos de nota longa (tonica), o violoncelo toca a sensivel com

trinado, e em sua resolugdo no compasso seguinte inicia um trecho de uma nota por
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tempo, todas acentuadas, chegando a um fortissimo onde se relembra o ritmo pontuado
do inicio por duas vezes. Termina-se com trés compassos de um acorde longo em cada,
em unissono ritmico e harmoénico com o piano. O violoncelo tem 4 notas simultaneas em
cada um, o que faz com que o instrumento utilize todas as suas cordas ao mesmo tempo,
ampliando sua sonoridade e timbre através de todos os harmonicos que passam a vibrar
juntos, em simpatia com os do piano. Naturalmente, como ndo se pode atacar as quatro
cordas exatamente a0 mesmo tempo em instrumentos de cordas friccionadas como o
cello, a opcao mais logica para fazé-lo em fortissimo seria a de se dividir cada acorde em
duas metades, atingindo as duas cordas graves em um primeiro momento, e logo passando
para as duas agudas, enquanto as primeiras ainda vibram. Essa técnica esta implicita na
forma em que os acordes aparecem escritos: as duas notas graves de um tempo (mas sem
pausas subsequentes) com hastes para baixo, e as duas notas agudas de trés tempos com
hastes para cima. Golpes de arco para baixo nos trés acordes séo a opg¢do adotada, pelo
motivo de proporcionarem ataques mais claros e incisivos, correspondentes aos acentos

escritos.
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Ex. 19: Oswald, Henrique. Sonata Op.21, Molto Allegro. c. 164 — 181.

2.4 — Sonata-Fantasia Op.44

A ultima das obras referidas no presente trabalho foi composta em 1916, no Brasil,
na tonalidade de Mib maior e compasso 3/4. Segundo o catadlogo de Monteiro, ela foi
dedicada a Alfredo Gomes, apesar de tal dedicatdria ndo constar na partitura editada por
Martins. Apresenta um formato ininterrupto — sem separagé@o entre 0s movimentos — com
as indicacOes principais de Andante, Allegro Agitato e Andante, e algumas variacOes de

andamento no decorrer da obra. Martins cita:
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H& o pleno dominio escritural e uma flama po6s-romantica feérica. Piano e
violoncelo encontram-se, amalgamados. Se, por um lado, a diversidade da
textura pianistica demonstra, com clareza, ter sido o piano o instrumento
vocacional do compositor, fato que implicaria a indicacdo “Sonata para piano
e violoncelo” [assim como faz Brahms quando escreve sua primeira sonata
para essa formacéo], por outro lado, o violoncelo tornara-se para H.O. o
instrumento das recordaces afetivas. (MARTINS, 1982)

Monteiro também aborda rapidamente a Sonata-Fantasia em seu trabalho,

incluindo-a no que ele chama de terceira fase da musica de camara de Henrique Oswald.
Segundo ele, tais fazes correspondem “a0 predominio do estilo germanico, ao
progressivo aumento da influéncia francesa e a supremacia desta ultima.” Sobre a

sonata, ele menciona:

A Sonata-Fantasia op. 44, para violoncelo e piano (1916) apresenta algumas
peculiaridades que levam a considera-la a obra extensa mais original de
Oswald. Tem-se inicialmente um tratamento da forma que, embora ndo negue
seu parentesco com a estrutura sonata, € menos tradicional, [...]. Apenas esta
caracteristica ja a torna singular em sua producéo de cdmera com piano. Além
disso, se percebe o uso de um cromatismo mel6édico mais importante, mas que
estara também presente em suas Ultimas pegas. Sobretudo gostariamos de
assinalar o carater um pouco torturado, a presenca de uma polirritmia constante
e 0 ritmo pontuado em intervalo de quarta ou quinta, insistentemente utilizado,
que aparece logo no compasso 4 na parte do piano, todas essas caracteristicas
do tema inicial, que evocam o romantismo das obras iniciais de Scriabin.
(MONTEIRO, 2000: 432)
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Ex. 20: Oswald, Henrigue. Sonata-Fantasia Op.44.c. 1 - 7.

O cromatismo melddico citado por Monteiro ja aparece logo no inicio da obra,
como vemos nos compassos 5 e 6 acima, na linha do violoncelo. Além disso, pela
primeira vez nas obras para violoncelo e piano, temos a polirritmia citada por ele
empregada de forma tdo variada como observado acima, em todos 0s compassos do
exemplo com excecdo do primeiro. Esse recurso também ja esta presente na sonata
anterior (Op.21), mas de forma um pouco mais comedida e regular. Na Sonata-Fantasia
Op.44 vemos maior complexidade polirritmica: vide compasso 3 do exemplo acima, onde
no primeiro tempo temos duas colcheias do cello, contra trés da méo direita do piano e

sete semicolcheias da esquerda.

Nos mesmos compassos mencionados acima (5 e 6), temos também um exemplo
de uma questdo recorrente em tantas composic¢Oes para piano, de diversas épocas. Trata-
se do cruzamento de linhas melddicas, no que diz respeito a altura das notas. Nestes
compassos, vemos que a linha da méo esquerda é ascendente e ultrapassa algumas notas
da mao direita, 0 que naturalmente geraria cruzamento de méos na forma como estéo
escritas. Com relacdo a isso, Katia Balloussier menciona durante um de nossos ensaios
que opta por um novo dedilhado — a fim de evitar o entrelacamento de médos — mas

cuidando para que o encaminhamento melddico das vozes se mantenha.
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Ainda sobre a polirritmia citada, na propria parte melddica do violoncelo temos o

contraste entre tercinas e duinas que se alternam na mesma linha:
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Ex. 21: Oswald, Henrique. Sonata-Fantasia Op.44. c. 1 — 24,

Tal alternancia de dois e trés notas por tempo na mesma linha do violoncelo nédo
é encontrada nas outras obras, e deve ser tratada com atencdo. Com relacdo a cada grupo
de tercinas, pode haver duas tendéncias involuntarias que devem ser evitadas. A primeira

delas é a irregularidade ritmica entre as trés colcheias, tornando-as um grupo de duas
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Essa inexatiddo da execugdo com relagdo ao que estd escrito gera um ritmo
sincopado — que anula a polirritmia escrita — comum nas obras brasileiras representantes
ou influenciadas pelo nacionalismo, onde séo evocados elementos musicais populares
brasileiros. N&o é o caso da obra de Oswald e, portanto, € um erro a ser evitado e que ndo
deve sequer ser considerado como uma opc¢do interpretativa. Na musica romantica

existem diversas liberdades de execucédo a serem exploradas, como dinédmicas, inflexdes,
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articulagdes e agogica. Porém, alteragdo de ritmo escrito ndo é uma delas, como pode
ocorrer em outros estilos naturalmente. Seria 0 caso da valsa vienense, na qual pode-se
tradicionalmente adiantar certos tempos, ou do jazz, onde duplas de colcheias séo
comumente executadas em ritmo tercinado.

A segunda tendéncia que pode surgir a ser discutida aqui é a de se rearticular cada
uma das colcheias tercinadas dentro de ligaduras, como forma de realca-las em relacéo
as duinas precedentes e posteriores. Embora isso possa ser visto como uma opg¢éo
interpretativa de articulacdo, deve ser uma escolha consciente. Ndo seria minha opcéo
para obras no estilo de Oswald, onde — como vimos anteriormente neste trabalho — a ideia
de continuidade e fluidez estad sempre presente. Para os instrumentos de arco, ligaduras
impressas na partitura ndo s6 definem fraseado, mas também delimitam — de maneira
geral — as notas que devem ser tocadas em uma mesma arcada (direcdo de movimento do
arco). Pode-se, por outro lado, optar por adicionar mudangas de arco dentro de uma
mesma linha ligada pelo compositor, por uma questdo de sonoridade ou conforto ao se
tocar. No entanto, a continuidade da linha deve ser mantida, respeitando a intencdo do
compositor. Por outro lado, ao se adicionar inflexdes individuais para cada nota com
impulsos da méo direita em uma mesma arcada ou frase, alteramos essa intengéo,
podendo comprometer até mesmo a continuidade das linhas.

Combinando os dois fatores tratados acima, minha sugestéo para a alternancia de
ritmos entre duinas e tercinas é a de se manter as linhas musicais ligadas e sem inflexdes
individuais das notas, de forma continua e uniforme. O realce que podera ser aplicado as
tercinas presentes na polirritmia deve ser feito justamente atraves do respeito aos valores
ritmicos exatos, mesmo que dentro de certa liberdade de agdgica, onde se pode contrair
ou estender o tempo de maneira flexivel, porém organica, o que é comum e tradicional
para a interpretagdo de obras romanticas. Dessa forma, mantemos a fluidez e a
continuidade das linhas musicais.

Terminada a se¢do que vai do primeiro compasso até o de nimero 26, inicia-se
um longo trecho mais lirico, onde voltamos a ter novamente a homogeneidade ritmica ja
comentada anteriormente nas outras obras. O piano mantém uma linha de semicolcheias
que ndo se interrompe, apesar de passar de uma mdo a outra eventualmente. No
violoncelo, o ritmo se limita a seminimas, colcheias e semicolcheias. A linha musical

principal se alterna entre violoncelo e piano, e em alguns momentos os dois a
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movimentam juntos, conforme Martins diz: “Piano e violoncelo encontram-se,
amalgamados” (vide compassos 34 e 35 abaixo, onde o piano segue a linha do violoncelo

nos ultimos tempos de cada compasso).
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Ex. 22: Oswald, Henrique. Sonata-Fantasia Op.44. c. 31 — 36.

Durante os estudos para a preparacao de qualquer obra para violoncelo, a escolha
dos dedilhados a serem utilizados € um processo inevitavel, seja ele consciente ou nao.
Com o acumulo de pratica e experiéncia ao longo dos anos, essas decisdes passam a
acontecer de forma mais natural e intuitiva. As metodologias aprendidas nos estudos
iniciais ao instrumento deixam de ser tdo absolutas, e passam a servir como base geral,
podendo ser modificadas com mais liberdade. No entanto, sempre encontraremos trechos
— por mais simples que possam parecer — em que essas escolhas ndo sdo tdo ébvias. Em
geral, quando ha davida sobre a escolha entre dois dedilhados possiveis, € porque um
deles possibilita menos dificuldade técnica, e o outro cria mais recursos para
interpretacéo.

Um caso é o do compasso 33, contido no exemplo acima. A op¢do mais préatica
tecnicamente seria a de se tocar o primeiro Ré com o primeiro dedo na corda L4, e o Sij

seguinte com o quarto dedo na segunda corda, e logo apds retornando ao Ré da mesma
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forma. Assim, mantemos a passagem na mesma posi¢do, sem 0 uso de extensdo, e

necessitando apenas de troca de corda:
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Ex. 23: Oswald, Henrique. Sonata-Fantasia Op.44. c. 33 — 34

A segunda opcéo seria a de se executar todo o trecho na primeira corda: Ré com
quarto dedo, Si, com primeiro (utilizando extensdo) e ao retornar ao Ré, terceiro dedo, ja
preparando a posicdo para 0 proximo compasso. Neste caso, eliminamos a mudanca de
corda, mas temos maior complexidade de movimentos na mao esquerda — extensao e

mudanca de posi¢cdo em um curto espaco de tempo — e que pode dificultar a afinacéo:
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Ex. 24: Oswald, Henrique. Sonata-Fantasia Op.44. c. 33 — 34.

Entre as duas opc6es abordadas, minha escolha é a segunda, por considera-la mais
propicia para a manutencdo do mesmo timbre e qualidade sonora dentro da frase, uma
vez que sua execucdo se mantém na primeira corda (L&). As mudancgas de posicao
exigidas para tal devem ser feitas com cuidado, procurando-se equilibrar velocidade e
precisdo mecanica com suavidade no resultado sonoro. Um sutil portamento pode ser
feito conscientemente na ultima mudanca — do Si, para o Ré — a fim de promover
tranquilidade para 0 movimento, e ainda adicionar este recurso estético, tradicionalmente
aceito em obras no estilo romantico.

Do compasso 71 em diante hd um abrandamento do fluxo musical que vinha como
0 do exemplo acima, pela escrita mais lenta principalmente na parte do piano, que culmina
com um ritardando no compasso 75. Se inicia entdo, no compasso seguinte, o Allegro

Agitato, totalmente contrastante. A métrica agora se torna binaria (2/4), e a tonalidade la
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menor. O piano executa tercinas de semicolcheias ininterruptas por 37 compassos (até o
de nimero 113), em uma rica, intensa e gil textura que acompanha a melodia do cello.
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Ex. 25: Oswald, Henrique. Sonata-Fantasia Op.44. c. 75 — 80.

Neste trecho, o contraste entre as partes dos dois instrumentos, visto acima, deve
ser explorado. Enquanto o piano executa com precisdo e clareza as rapidas tercinas, o
violoncelo mantém uma linha continua, onde se faz sempre necessario manter a
sonoridade: deve-se adicionar dindmicas internas as linhas melddicas, acompanhando
suas formas, mas sempre evitando inflex@es involuntarias causadas pelas mudancas de
arco, como ja abordado neste trabalho. Um exemplo seria um crescendo e direcionamento
do compasso 76 ao primeiro tempo do 78, onde se recua ao piano inicial e entdo se cresce
novamente para 0 proXimo compasso, COmo agora parece impresso na edicéo.

Apesar de dinamica em piano, em todo o trecho a energia deve ser mantida, e um
dos recursos disponiveis no violoncelo para tal é o uso de um vibrato condizente com essa
intencdo. Ele deve ser mais veloz e menos amplo — sem exageros — mantendo certa
“eletricidade” no som, correspondendo a intensa atividade na méo direita do piano. Outro
recurso é o posicionamento do ponto de contato do arco nas cordas um pouco mais
préximo do cavalete, proporcionando um som mais concentrado. Existe o senso comum
— geralmente equivocado — de que para se tocar piano ao violoncelo, deve-se afastar o

arco do cavalete. Gendron diz que:
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O ponto de contato ideal para a producdo do som é normalmente exatamente
entre o final do espelho e o cavalete. [...] Somente quanto qualidades sonoras
especificas sdo necessarias que 0 arco € posicionado mais préximo ao espelho
(sulla tastiera) ou ao cavalete (sul ponticello). (GENDRON, 2001, p.11)8

Nota-se que em momento algum o autor menciona a posi¢do ponto de contato
como um recurso relacionado a dindmica, mas sim a qualidade sonora.

Posteriormente temos as indicagfes internas de meno mosso (compasso 104) e
calmando (compasso 109), antes de voltarmos ao tempo de Andante (compasso 148).
Antes deste Ultimo, passamos por um breve trecho onde o carater muda completamente,
do compasso 121 ao 137, tornando-se leve e ladico. Nele, o violoncelo executa
semicolcheias articuladas com pontos (pela primeira vez na obra), com resposta do piano.
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Ex. 26: Oswald, Henrique. Sonata-Fantasia Op.44. c¢. 121 — 125.

Neste trecho, a execucdo ao violoncelo deve prezar pela clareza de articulacéo e
ao mesmo tempo limpeza na projecdo sonora, igualando-se ao piano. H& sempre a

necessidade de se lembrar que os dois instrumentos possuem caracteristicas distintas,

8 The ideal point of contact for producing the sound is normally exactly halfway between the end of the
fingerboard and the bridge. [...] Only when particularly specified tone qualities are required is the bow
moved closer to the fingerboard (sulla tastiera) or nearer to the bridge (sul ponticello). (GENDRON, 2001).
Livre traducéo do autor.
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especialmente — para esse caso — no que diz respeito a articulacéo, sendo o piano 0 mais
favorecido. A percussdo de seus martelos nas cordas proporciona ataques naturalmente
mais limpos e precisos do que a friccdo da crina nas cordas do violoncelo. Sendo assim,
aarticulacdo em staccato no violoncelo deve ser realizada com pouco movimento de arco,
tanto lateral quanto verticalmente, mantendo-o sempre controlado e proximo da corda.
Os movimentos corporais do intérprete devem se concentrar mais em golpes com dedos
e punho, e menos com o antebraco, mantendo-os compactos e controlados.

Dez compassos antes da volta ao Andante j& voltamos as linhas mais ligadas e
continuas, com desaceleracao por meio da escrita de ritmos mais lentos, predominando a
colcheia. As linhas agora relembram o tema inicial, com alternancia de tercinas e duinas,
e nove compassos depois, se inicia um Allegro (compasso 157).

Todo o trecho que se segue € composto de elementos ja vistos na obra até entéo,
justapostos e alternados, até voltarmos ao Allegro Agitato (escrito entre parénteses). Este
é composto com a mesma textura de tercinas de semicolcheias no piano, e melodia
continua e fluida no violoncelo, como anteriormente. JA no compasso 231, temos
novamente o tema ludico de semicolcheias destacadas nos dois instrumentos. No
compasso 258 Oswald escreve a reexposicéo da obra, com o retorno ao tempo de Andante
e a tonalidade de mi bemol maior. Os 24 compassos que se seguem sdo idénticos aos
iniciais. No entanto, a partir dai a secdo correspondente seguinte esta escrita uma quarta
acima da original, do compasso 283 em diante. A melodia segue assim até 0 compasso
307, onde agora passa a ser escrita uma quinta abaixo, até o compasso 321. Dai em diante
temos uma pequena coda de 10 compassos, onde o violoncelo executa uma linha mais
lenta e o piano tem semicolcheias em movimento ondulatorio, ambos com diminuendo e

ritardando molto até o final, em pianissimo e em regido grave.
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Ex. 27: Oswald, Henrique. Sonata-Fantasia Op.44. c. 326 — 332.
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Como visto acima, a obra apresenta-se continua, porém rica em contrastes de

temas e texturas, que devem ser explorados pelo intérprete. A polirritmia é destacada pela

precisdo ritmica com relacdo ao que esta escrito, e a fluidez das linhas musicais mantida,

nesta e em todas as outras obras aqui estudadas. Com relacédo ao equilibrio sonoro entre

violoncelo e piano na Sonata-Fantasia Op.44, assim como na Sonata Op.21, deve-se

sempre zelar pela clareza de todas as notas e nuances escritos nas obras, cuidando para

que nos momentos de maior riqueza e complexidade da parte do piano, este nédo

sobreponha a sonoridade do violoncelo, mas a contrabalance de forma proporcional. O

violoncelo, por sua vez, ndo deve forgar a projecdo do som a fim de ndo comprometer sua

qualidade e refinamento.
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Considerac0es Finais

A musica de Henrique Oswald ainda permanece pouco conhecida em nosso meio
musical. Como ndo poderia deixar de ser, as suas quatro obras originais para violoncelo
e piano — tratadas no presente trabalho — ndo séo excec¢des. Nas universidades, concursos,
festivais e concertos em geral, quando se fala em mdsica brasileira, normalmente se pensa
apenas em obras cujos compositores se utilizaram de elementos e temas nacionais,
apresentando fortes resquicios de um equivocado julgamento da obra de alguns
compositores brasileiros. De forma geral, ele é baseado nos parametros nacionalistas,
mesmo que a obra nada tenha a ver com 0 movimento, como no caso de Henrique Oswald.

Apesar de ter vivido no Brasil durante sua infancia e de sua meia-idade em diante,
Oswald viveu mais de 30 anos na Europa, e teve sua educacdo musical totalmente voltada
para aqueles pardmetros. J& de volta a sua terra natal, quando se consolidavam o0s
movimentos nacionalista e modernista, ele ja havia produzido grande parte de sua obra,
e se encontrava em maturidade e idade avancadas o suficiente para seguramente poder
optar por ndo aderir a estes movimentos. Sua personalidade simples, sincera e honesta
para com seus préprios sentimentos ndo permitiria que ele mudasse sua arte por conta de
influéncias externas e que nao lhe agradavam. Ora, ndo seria esse um motivo para se
valorizar ainda mais sua musica — pura, sincera e livre de obrigacdes sociais ou politicas
—além do alto nivel artistico que elas representam por si S6?

As quatro obras para violoncelo e piano aqui abordadas e apresentadas em recital
— Elegia, Berceuse, Sonata Op.21 e Sonata-Fantasia Op.44 — provam por elas mesmas
que, ao serem esquecidas e se tornarem desconhecidas, surge uma incongruéncia
desproporcional. Além de seu elevado nivel artistico e composicional, elas disponibilizam
aos intérpretes grande riqueza de desafios musicais e técnicos. Meu principal proposito,
além de disponibilizar algumas sugestfes técnicas e interpretativas para auxiliar no estudo
e execucdo dessas obras, € o de realizar parte da divulgacdo que elas merecem. Se, a partir
de sua publicacédo e da apresentacdo do referido recital, outros musicos (violoncelistas e
pianistas) demonstrarem interesse por executar esse repertdrio mais frequentemente, terei
a satisfacé@o de saber que o presente trabalho &, de fato, de real beneficio para nosso meio

musical.
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