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Dissertacdo (Mestrado em Musica) — Programa de@Paéduacdo em Mdusica, Centro
de Letras e Artes, Universidade Federal do EstadRid de Janeiro.

RESUMO

Este trabalho tem como objetivo analisar e dis@autmportancia que o violoncelo teve
na trajetéria do compositor Heitor Villa-Lobos (¥88959), bem como identificar os
principais elementos idiométicos que aplicou e wlesgeu em suas indmeras
composicdes para o instrumenRara isso foram adotados trés procedimentos: (1) a
leitura das publicagbes que abordam a relacao ke N\dbos com o violoncelo, bem
como o idiomatismo por ele desenvolvido, como aselge José Avellar de Aquino
(2000), Yi-Shien Lien (2003) e Humberto Amorim (200(2) a leitura de outras
publicacdes que tratam dos recursos idiomaticogcaigscom o intuito de obter mais
ferramentas tedricas para a analise e que, povetjatambém trazem informacdes
biograficas importantes e (3) a analise das peaittmanuscritas e editadas de sua obra
para violoncelo. Como parte dos resultados, cansitad que o fato de Villa-Lobos ter
sido violoncelista, influenciou deveras suas olpas o instrumento, e que essas obras
proporcionam fonte importantissima para o entendimedo idiomatismo do
violoncelo, portanto merecendo mais atencéo pde ks intérpretes.
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PILGER, Hugo Vargaddeitor Villa-Lobos, the cello and its idiomatisiaster Thesis
(Mestrado em Musica) — Programa de Pos-Graduacabl@sica, Centro de Letras e
Artes, Universidade Federal do Estado do Rio deidan

ABSTRACT

This work aims to analyse and discuss the impoetasfcthe cello on Heitor Villa-

Lobos’ (1887-1959) career as a composer, it almds to indentify the main idiomatic
elements he applied and developed on his many caitigpes for the instrument. In

order to achieve it, three procedures were adofigdhe reading of publications that
approach the relationship between Villa Lobos dreddello, as well as the idiomatism
developed by him, such as Felipe José Avellar dairfg(2000), Yi-Shien Lien (2003),

and Humberto Amorim (2009), (2) the reading of otheblications that deal with the
idiomatic musical resources with the purpose ofawiimg more theoretical tools for the
analysis, which can also add important biographiciirmation about the composer,
and (3) the analysis of edited and handwrittenescoif works cello works. As part of
the results, we discovered that the fact that Mildbos was a cellist himself influenced
his work for the instrument, and that this work sists of an important source for the

understanding of the idiomatism of the cello, whibkbrefore deserves more attention
by the performers.

Keywords: Villa-Lobos - Cello - Idiomatism
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INTRODUCAO

Desde a primeira biografia de Heitor Villa-Lobasedi (e reli inUmeras vezes),
sempre senti um misto de deslumbramento e cetici€infato de ter iniciado meus
estudos musicais com o violdo e posteriormententertornado violoncelista, me
proporcionou uma maior proximidade com sua obra.opsrtunidades que tive de
executar, por exemplo, dezenas de vezesBahianas Brasileiras n° ¥ n° 5
especialmente com o Rio Cello Ensemble Fantasia para violoncelo e orquestra
como solista em concertos oficiais das orquestrasoBras Sinfénica em 2002;
Orqguestra Sinfonica de Porto Alegre em 2008 e GutnaeSinfonica Municipal de
Campinas em 2009; Bantasia para orquestra de violoncelas Internartional Cello
Encountemo Rio de Janeiro em 1995, e Rencontres Internationales de Violoncelles
de Beuvais/Franca em 1996; suas obras para vidbagaano em concertos de musica
de cAmara em inimeros recitais, inclusivé-astival Villa-Lobose, mais recentemente,
a gravacado com o Quarteto Radamés Gnattali dosdezessete quartetos de cordas,
me trouxeram a convic¢ao de que Villa-Lobos ndeble@ merecida atencédo e respeito
dos violoncelistas. Os estudos preparatérios pasese concertos e gravacoes
confirmaram as imensas qualidades de sua musicgejgebidas anos antes.
Constantemente me pergunto se sua obra ja chegeudevidamente compreendida.
Essas reflexdes me levaram a acreditar que um nesitendimento das questdes
idiomaticas desenvolvidas por Villa-Lobos em subg® para violoncelo ajudaria a

executa-las melhor.

! Este pesquisador foi membro fundador desse grupaeglizou inimeras turnés pela América do Sul e
Europa, além de ter gravaddachianas Brasileiras n° para o selo francés Le Chant Du Monde em
1992 e Bachianas Brasileiras n° para o selo Cid em 1997.
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E consideravelmente maior o numero de publicagies abordam suas
composic¢des para piano, violao ou orquestra, maseEQao as obras para violoncelo,
seu primeiro instrumento, sdo mais raras. Os tnakatxistentes (Aquino, 2000; Lien,
2003 e Azevedo 2006, para citar alguns), apesaindgaveis qualidades, tratam muito
pouco do idiomatismo desenvolvido no violoncelo pola-Lobos. Nao que isso
diminua a importancia dessas pesquisas, mas c@nfirmecessidade de se investigar
melhor os elementos idiomaticos usados pelo conquosi

Portanto, para escrever esta dissertacdo, foitéweli recorrer a diferentes
fontes de pesquisa, como o estudo do tratamemimédico dispensado por Villa-Lobos
a outros instrumentos. Publicacdes e estudos quelan a obra orquestral, a musica
de camara, para piano e principalmente para oojidtdzem importantes informacoes
passiveis de se correlacionarem com o violoncetarf@®ém com outros instrumentos
gue carecam de referéncias).

Quando se lida com a linguagem musgicglie é bastante subjetfy@ preciso
aglutinar o maximo de elementos estruturais, sstitis e historicos para que se consiga
torna-la compreensivel e passivel de fruicdo. §m & correta compreensao dos meios
idiomaticos utilizados numa composicdo pode seromapte ferramenta para seu
melhor entendimento, agregado a outros conhecimentomo analise formal,
conhecimento estilistico do compositor e contextaafo histérica, dentre outras.

Partindo dessa visdo, dividi este trabalho em t&gsitulos. No primeiro,
apresento as primeiras experiéncias que Villa-Laews como violoncelista, violonista
e com a musica em geral, experiéncias que, sendal@guma, trouxeram para sua
obra algum tipo de consequéncia. Analiso prograemagjue Villa-Lobos atuou como

violoncelista para estabelecer paralelos entre osmpes executadas de outros

2 Apesar de muitos ndo concordarem que musica sejdinguagem.
® Malcolm MacDonald afirma por sua vez que “a mugiaama linguagem da verdade, que atua por seus
préprios principios e, por isso mesmo, ndo é ‘atestr(MacDonald, 1990, p. 12).
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compositores com obras que ele escreveu postentemaem como o0 uso que fez de
elementos idiomaticos analogos. Ressalto nesswiltapiimportancia que teve o violao
para Villa-Lobos e a proximidade com as expresdaesultura popular, principalmente

a musica urbana do Rio de Janeiro, que foi decmva a sua formacao.

No segundo capitulo, abordo as obras que Villa-kolompds para o
violoncelo, exceto suas obras para orquestra canfongs, bailados, suites, dentre
outras. Procurei situar o leitor, apresentando girm&é de informacdes coletadas sobre
cada obra, além de chamar atencédo para a congi@senca que o violoncelo teve

durante sua frutifera carreira de compositor.

No terceiro e ultimo capitulo, listo e analiso @omatismo que Villa-Lobos
usou em suas diversas obras para violoncelo. Sestadelecidas conexdes entre o
idiomatismo usado por outros compositores com @s \glla-Lobos langcou m&o. E
importante frisar que, por ter sido violoncelista, portanto, conhecedor das
possibilidades técnicas do instrumento, ele tedadas credenciais ndo sO para usar
bem os seus recursos idiomaticos, mas também yaap@ar as barreiras do que entao
se considerava aceitavel e possivel, contribuirata pma real expansao da técnica
violoncelistica. Por ndo encontrar referéncias ibhografia disponivel, foi necessario

criar terminologias para alguns elementos idiormoétie, para tanto, procurei adotar

nomenclaturas que fossem, na medida do possive&xalicativas.

Apresento, ao final da dissertacao, dois anexogjuas estao listadas todas as
obras executadas por Villa-Lobos no violoncelo, @o@segui documentar, e uma
tabela com todas as obras escritas para violore@iano, conjuntos de violoncelos,
violoncelo e orquestra, trios, quartetos de coeda®isica de camara em geral.

O objetivo desta dissertacéo é elucidar a impoidaque teve o violoncelo na
vida de Villa-Lobos, listar e analisar os elementtiematicos do violoncelo usados
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elou desenvolvidos em suas composicdes, além @sempar fatos relevantes sobre
essas obras, no intuito de contextualiza-las defdroepertorio para esse instrumento.
Acredito que, através de uma informada e coererg@ovdessas obras, musicos
passardo a inclui-las com mais frequéncia em senseros. Assim, ddEu que
experimentou a execucao de obras de Villa-Loboss@aoNods incluindo minha

pesquisa no conjunto dos estudos do grande coraposit



CAPITULO 1 - VILLA-LOBOS E O VIOLONCELO.

Escrever sobre Heitor Villa-Lobos sempre nos trazsemsacdo de tarefa
inacabada, tanto pela complexidade quanto pelarimpoa de sua trajetoria. Além
disso, sdo inumeras as inconsisténcias encontredaibliografia disponivel, inclusive
em relatos do proprio Villa-Lobos. Nesta dissemagin funcdo do assunto abordado,
optamos por dar énfase aos acontecimentos quertivatguma ligacdo direta ou
indireta do compositor com o violoncelélguns trabalhos publicados nos trazem
informacdes cruciais para esta pesquisa como s Milla-Lobos: o homem e a obra
(2005) de Vasco Mariz, que com 0 seu pioneirismespdrta a curiosidade para
pesquisas mais aprofundadaélla-Lobos visto da platéia e na Intimidad@972)
escrita pelo cunhado de Villa-Lobos, Luiz Guimardesm a ajuda de alguns
colaboradores que, apesar de ter um acentuadodayueixa, traz informacées muito
importantes relativas aos anos anteriores a dédadz0; Mario de Andrade e Villa-
Lobos(1987) de Flavia Camargo Toni que, com seu abrdadeabalho de catalogacao
e publicacdo dos escritos de Mario de Andradertdatalo compositor Villa-Lobos, traz
a tona importantes documentos$jeitor Villa-Lobos: o caminho sinuoso da
predestinacdo(2009) de Paulo Renato Guérios que, com sua wigionusico e
antropologo, apresenta o compositor sob uma pergpetiferente;Heitor Villa-Lobos
e o Violdo (2009) de Humberto Amorim, que isolou e catalogmi elementos
idiomaticos usados pelo compositor nas obras ascpiara violdo, que possuem uma
relacdo muito proxima com os elementos usados olongelo; Villa-Lobos’s Cello
Concerto n° 2: a portrait of Braz{R000) tese de doutorado de Felipe José Avellar de
Aquino, que analisou mais profundament€ancerto n° 2 para violoncel® orquestra
e trouxe importantes depoimentos de sua gée®ersao Artistica Villa-Lobogl987)

de Antonio Chechim Filho, que, com seu modo singeluténtico de escrever suas



experiéncias na convivéncia com Villa-Lobos, trafoimacdes preciosas: sdo esses,
dentre tantos outros, alguns dos trabalhos queilooitam e contribuem para uma
correta viséo histérica da vida e da obra do coitgros

Buscamos neste capitulo observar a fundo a reldea¥illa-Lobos com o
violoncelo e as consequéncias que isso trouxegoswa obra. Nas palavras de Adhemar
Noébrega, “Villa-Lobos merece dos violoncelistas uesgatua pelo enobrecimento da
literatura do instrumento” (Nobrega, 1976, p. /Rgunimos entéo todas as informacdes
a que tivemos acesso a respeito desse tema ntoidelicontextualizar a sua obra
segundo o ponto de vista de um compositor violasteelA sua relacdo com o violao
também trouxe repercusséo no idiomatismo que \dlaes desenvolveu no violoncelo
e vice-versa.

Comecemos, entdo, com um documento redigido pta-Mdbos aos 70 anos de

idade, no qual ele relata como foi sua iniciacasioal:

Com 5 anos de idade (1892) iniciei num pequenmri®lo na vida musical,
pelas médo de meu Pai, que além de ser um homermriteoeada cultura
geral e excepcionalmente inteligente, era um mugictico, técnico e
perfeito. A partir de 6 anos ele me levava aos iessa execucgdes, de
concertos e oOperas para habituar-me ao género mantm instrumental.
Com 7 anos, aprendi com ele, tocar clarineta. Cands, tocava duetos de
violoncelo com meu pai. Aos 9 anos executava dud¢oslarineta. Aos 10
anos era obrigado por ele, a discernir o génetido,esarater e origem das
obras musicais que me fazia ouvir. Obrigava-medad® com presteza, o
nome da nota dos sons ou ruido que surgia incidesmde no momento,
como o guincho da roda de um bonde ou um pio deassaro, ou a queda
ocasional de um objeto de metal e etc. Isto tudoy am rigor e energia de
severidade absoluta. Ai de mim, se ndo acertassmbro-me que sempre
fui sincero e amigo da verdade e jamais ingrate&aspeitoso. Até hoje
procuro conservar esta mentalidade. Nunca brigumi minguém, com raiva
ou rancor. Nao acredito em inimigos voluntarioanredversarios fortuitos.
Se héa essa espécie de seres humanos, considerfatafidade em minha
vida, como se fosse uma doenca imprevista que nde pu soube evitar.
Em todo caso hd sempre uma enorme vantagem comimgas: eles
obrigam-me a ndo cochilar nas minhas cria¢des @gsi©s meus amigos e
admiradores, por serem bons e sem maldades, pomissmo, costumam a
perdoar os meus erros e defeitos. A minha obracaug conseqiiéncia
imediata da minha predestinacdo. Se ela é em grpradgidade é porque ela
€ o fruto de uma terra extensa, generosa e qu@o&Em nasceu no Brasil e
formou sua consciéncia no dmago da terra deste pads pode, embora
querendo, imitar o carater e o destino de outrésepaapesar de ser a cultura
basica transportada do estrangeiro. Gosto da dderém todos os sentidos.
Gosto de estudar e pesquisar. Gosto de trabalt@mpor sistematicamente.
Desejo sempre ser Util @ humanidade, mas ndo maelar a ninguém.
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Detesto o egocentrismo, a exclusividade, o imptetamencional e a falsa
modéstia. Sou catdlico por principio. Considerata ama segunda religido.
Gosto imensamente da juventude e tenho acatamefdoppvo civilizado.
(Heitor Villa-Lobos apud Guérios, 2009, p. 48-49).

Como vimos acima, suas primeiras licbes de viollenflgram com o seu pai, e
segundo a bibliografia disponivel, por ser aindatenoovo, adaptaram um espigéo a
uma viola para fazer o papel de um pequeno violon¢Eleitor podia agora estudar
num “violoncelo” de tamanho adequado, s0 que tumhva oitava acima...” (Kiefer,
1986, p. 18). Com relacdo a influéncia que receat®iseu pai, Chianca de Garcia
publicou naRevista de Teatrale setembro e outubro de 1970, a seguinte deétace;

Villa-Lobos:

Abandonei a casa muito jovem para aliviar a inguietque fez de mim um
passeante noturno, cantando serenatas. Viajei mAitdei por todos os

rincGes da minha terra. Escutei os tambores daesinths noites cheias de
mistério. Tenho de meu pai esta paixdo pela migiea me eleva e me
consome (Heitor Villa-Lobos apud Garcia, 1970, $238).

Segundo Negwer (2009), foi em 1902 que ele comadeu aulas de violoncelo
e solfejo no curso noturno do Instituto NacionalMésicd. Esse curso noturno foi
suspenso nesse mesmo ano por ordem do seu diretoigte Oswald (1852-1931).
Seu professor de violoncelo, Benno Niederbergé),(@ra descendente de alemaes com
um nome bastante propenso a erros de grafim conferéncia pronunciada em 14 de
janeiro de 1969 no Curso Internacional de FérigsArre em Teresopolis, Nobrega
declarou que Villa-Lobos, “Desejoso de consolidara sposicdo de musico
instrumentista, passou a estudar com Benno Niedgrheconcertista e professor do

entdo Instituto Nacional de Musica” (Nobrega, 1969,3).

*Em 1967 passou a se chamar Escola de Msica darsidade Federal do Rio de Janeiro.

®> Bento Nierderberger (Guimardes, 1972, p. 23Breno Niederberger (Amorim, 2009, p. 60)
Niedenberg (Marx, 1977, p. 183Breno Niemberg (Cardoso, 2006, p. 140) e finalmente Benno
Niederberger (Azevedo, 2006, p. 16, Mariz, 2003,68, Negwer, 2009, p. 36 e Peppercorn, 2000, p. 35
dentre outros).



Figura 1. Cartao Postal que reproduz 6leo atribuid@a Roca, representando Villa-Lobos tocando
violoncelo. Fonte: acervo do Museu Villa-Lobos.

Figura 2. Reproduco de pintura de J. RoSaimpressa na capa do encarte do long playilla-Lobos
par lui méme Fonte: EMI-Franga, 1958.

® As informac6es sobre a pintura, como podemos vhsesdo contraditérias.
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Seu primeiro professor de composicao foi FredeNescimento (1852-1924),
compositor e violoncelista que, segundo Azevedd§0também foi professor de

violoncelo de Villa-Lobos durante os anos de 1909@56 e era:

(...) um tedrico exigente e pedante que, por urn,lad dedicava a pesquisa
de problemas acusticos e, de outro, estava fregmemnte em busca da
perfeicdo didatica, e que, por fim, se orientaguedo aHarmonielehrede
Schonberg (Negwer, 2009, p. 37).

Apesar de a bibliografia disponivel trazer as imfagdes acima, o maestro
Walter Burle Marx (1902-1990), que foi amigo del&4Lobos, defendeu numa palestra
realizada em 01 de agosto de 1975, com tom pevsudyilla-Lobos foi um completo
autodidata, e segundo conversa que tivemos, pdsswcar que 0sS dois anos que
estudou com Niedenberg [sic], professor de violtmdei o Unico estudo que fez com
guia profissional” (Marx, 1977, p. 183).

Ja Mariz (2005) escreveu que: “Villa-Lobos jamesseve matriculado no antigo
Instituto Nacional de Musica, apesar de ele mehafienado ter sido aluno de Benno
Niederberger, Frederico Nascimento e Agnelo Franfiariz, 2005, p. 163).
Corroborando o que Marx (1977) declara, Nobregasamderéncia que pronunciou em
14 de janeiro de 1969 no Curso Internacional dea&dPro-Arte em Teresépolis,

declarou:

A fora o estudo de violoncelo e o curso ginasialQuégio Sdo Bento, foi
um auténtico autodidata. Nao que ndo tenha feittatigas para um estudo
metddico. Em 1906, por exemplo, matriculou-se rdeta de harmonia de
Frederico Nascimento, no Instituto, experiéncia msakcedida porque,
inconformado com a rigidez e o convencionalismeedsino, abandonou as
aulas (...) Mais tarde, costumava dizer, aludindoigéncia de escolas na sua
formacao profissional: “Eu me formei pelo Consedviat de Cascadura”
(NOGbrega, 1969, p. 14).

O musicélogo portugués Gastao Bettencourt, numédncia em homenagem
a Villa-Lobos, no Conservatdrio Nacional de Lisbem 02 de fevereiro de 1960,
afirmou que o Dr. Sebastido Barroso, que era ardgdraul Villa-Lobos, pai do

compositor, declarou o seguinte:



Eu acompanhei-o desde a sua meninice; viveu dusanate seguidos metido
em orquestras como violoncelista, agarrado senggé¢ratados de harmonia,
de contraponto, de orquestracdes e nas suas aisastimmentais, ritmicas
melddicas e harménicas, nada ha de contrario acogugrandes mestres
determinaram de basico e essencial (Sebastido ®aapud Bettencourt,
1969, p. 82).

Assim como o violoncelo, o violdo teve um papepprederante na vida musical
de Villa-Lobos. Foi um instrumento que ele domiremm maestria, chegando a ser
considerado um virtuose e para o qual ele dedidtwasoque se tornaram das mais
importantes no século XX. Raul Villa-Lobos sempreilgu o filho de estudar violéo,
pois esse era considerado um instrumento de capadd&m 18 de julho de 1899,
guando Villa-Lobos tinha 12 anos de idade, sedgeceu vitimado pela variola, com
apenas 37 anos de idade. S6 entdo € que Villa-Lpbds, com um pouco mais de
tranquilidade, se dedicar ao estudo desse instionugere veio a se tornar um dos mais
populares do Brasil. Acredita-se, porém, que Milkdbos, mesmo com a proibicéo

paterna, teve algum tipo de contato com o instriaonantes de 1899.

Foi através do violdo que se fixaram os maneirismssutilezas, tendéncias
e caracteristicas musicais do Brasil. Porque, sendo instrumento
essencialmente popular, foi eleito por uma logidelaistérica para reter e
expressar aquela verdade musical que € a verdadielaalo povo, a qual o
compositor erudito tem a fung&o expressa de ragistrtraduzir (...) Seus
tempos de criangca? Sim, fora dificil estudar viol&mchia a boca do
instrumento com pano para poder fazer técnica; ravero instrumento no
estrado da cama, para que Dona Noémia ndo o qaebmsde noite, saia
sorrateiramente pela janela, carregando o instrtongrara juntar-se aos
chordes boémios (Carvalho, 1988, p. 152-153).

Devido aos preconceitos que reinavam aqui no Brasilol&do teve dificuldade

em conquistar seu espaco, principalmente entrlesses mais altas:

Todos os pais daquela época ndo queriam o cidanlaharo, porque era
feio, era crime previsto no Cédigo Penal (...) Qario (policia) pegava o
outro tocando violdo, esse sujeito do violdo esperdido, perdido! Mas per-
di-do, pior que comunista. Muito pior. Isso é valelgue estou Ihe contando,
ndo era brincadeira ndo. O castigo era serissimbDel@gado te botava la
umas 24 horas (Dongapud Carvalho, 1988, p. 29).

" Ernesto Joaquim Maria dos Santos (1889-1974), @y®aioi aluno de Quincas Laranjeiras, integrante
do grupo Oito Batutas, e autor, juntamente com Blaler Aimeida, do samtRelo Telefongo primeiro
samba gravado no Brasil.
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O periodo em que Villa-Lobos comecou a se interegskb violdo foi esse
guando o Rio de Janeiro, além de transpirar musomamecava a buscar o
autoconhecimento cultural. Grupos saiam pelas exasutando pecas cantadas ou
somente instrumentais, a exemplo de polcas, maxmedinhas e lundus. Villa-Lobos
desde muito cedo se viu seduzido por essa musicplangente ora bulicosa, que lhe

era proibida em casa.

A infancia e a primeira juventude do menino caribiator Villa-Lobos foi
vivida no ambiente modesto da classe média comgmamsies expectativas
precisamente nesse momento em que a populacdawsbaurpreendia com
aquelas levas cada vez mais consideraveis de dirasilristicos que se
proletarizavam nas cidades, com poucas chancesdeegdir ou enriquecer,
mas que se impunham e avassalavam tudo com suwaactfib contrastante
com os modelos europeus que entdo se consumiandatiamente (Salles,
1993, p. 10 e 11).

Numa palestra proferida em 16 de junho de 1969ic&uNogueira Franca
afirmou que:

A identificacdo de Villa-Lobos com essas fontesram@s se produz ja com
a influéncia do pai, que era violoncelista, e cqmeadizagem que ainda
menino vai fazer do violoncelo e de outros instrome, aliada a
convivéncia com oschordes Quando Villa-Lobos comeca a surgir,
estavamos em plena floracdo de uma musica poputagé glas mais ricas e
generosas do mundo (Franga, 1970, p. 54).

Villa-Lobos néo se importou com a pressao da sadie@ da familia, e por isso
fruiu e aprendeu essa musica de rua com toda aiangue dispunha, convivendo
intimamente com seus musicos. Donga descreve coiftepL\dbos era visto pelos
chordes:

Ele era mais velho que eu. O choro imperava efédocava cavaquinho,
ele tocava violdo. E sempre tocou bem. Acompantesmlava. Se ndo
acompanhasse bem, naquela roda nédo podia se raetdr.n Villa-Lobos

sempre foi improvisador. Foi um grande solista @#8w, grande, grande.
Sempre tocou classicos dificeis, coisas com téci@empre foi o técnico,
sempre procurou o negoécio direito (Donga apud Qlaoyd 988, p. 30).
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Pixinguinh&, o eximio chordo, também deixou suas impresséeee Sdilla-
Lobos. Quando foi questionado se teria conhecideompositor em 1922, ele

respondeu:

N&o. Eu conheci Villa-Lobos muito antes. Como edifse, ele ia na minha
casa porque admirava os chordes. As vezes faziacat@panhamento no
violdo. Mas o negdcio era meio antigo e ele tinh dormacdo moderna,
por isso talvez ndo acompanhasse bem, para noés.eMagostava. Eu o
considero um génio. Tem obras de Villa-Lobos quecera. Ndo s6 os
“Chorinhos n® 1 e 27, porém varias outras. Mdsieas que precisamos
prestar atencdo. Aquele “Uirapuru”, o efeito que ttou é material. Ele

tinha que ter conhecimentos. Villa-Lobos para mimné Stravinsky, um

Wagner. Ndo é s6 questdo de sentir, mas tambénfedo que ele tira no

conjunto. Considero isso uma grande arte. Essecizedé sentimento — eu
sou sentimental — ndo deve ficar. Eu quero vernh@cimento material para
poder despertar, para me divertir um pouco e eiminsentimento. Chega o
sentimento da miséria (Pixinguinha apud Carval8881p. 75).

Podemos observar na citagdo acima que Pixinguinkargava Villa-Lobos
como um musico dotado de habilidades que eles adsufam, ou seja, possuidor de
uma técnica instrumental e de composicéo que cedifgava dos demais chorfes, mais
acostumados com uma musica mais intuitiva (“semtiedd e menos cerebral
(“material”).

Lisa Peppercorh interpretou o fato de maneira deturpada e pragmati
afirmando que, em funcdo do convivio que Villa-Lelieve com a musica popular,

acabou desenvolvendo aversdo a musica classica:

Podemos supor que o gosto musical do jovem em daelsénento foi muito
afetado por esta musica que incluia Mazurcas, Tarigmdus e Choros, e
que isso contribuiu para a aversao aos composittdigsicos (exceto Bach)
que ele ndo perdeu na idade adulta (Peppercorfl, p0@1).

Mais tarde afirmou: “E lamentavel que nesta fase m@fio tenha tido a
oportunidade nem inclinacdo para se submeter areimamento musical adequado”

(Peppercorn, 2009, p. 25). E correto afirmar qeerapositor ndo teve oportunidade de

8 Alfredo da Rocha Vianna Filho (1898-1973), o Pixiimha, foi integrante do grupo Oito Batutas e autor
de inGmeras composi¢des coRosa Um a Zerg Carinhosg dentre tantas.

® Maria Cristina Futuro Bittencourt, em sua Dissditagle Mestrad®ois livros sobre Villa-Lobos:
musicologia e interpretacade 1997, chama a atencdo para um levantamento gatlogo RILM —
Repertoire International de Littérature Musical@limou, constatando que Peppercorn possui, dentre
outros pesquisadores, 0 maior nUmero de entratisg@@ficas: 25 titulos ndo repetidos.
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se submeter a um treinamento musical formal; squad® ou ndo é outra questdo. O
fato € que suas obras falam por si. Entretantomafi que Villa-Lobos nédo tinha
inclinacdo para tal treinamento € mera especuladééppercorn também declarou o
seguinte: “...ndo se pensaria em indicar Villa-Lobomo membro do corpo docente de
um Conservatorio porque, considerando-se sua e@loigagsical, ele era um amador
ou, sendo mais gentil, um autodidata” (Peppercd®0, p. 115). Essa avaliacdo de
Peppercorn sobre o potencial pedagoégico de Villesopode ser considerada, no
minimo, equivocada, quando se observa seu progteddcacdo musical através do
canto orfednico.

Paulo de Tarso Salles (2009) afirma de maneirauocdente que o mal-
entendimento de sua obra advém do confronto quectemas tradicdes formais bem

estabelecidas:

De certa forma esta é a origem dos mal-entendidosta@no da “ma
reputacdo” de Villa-Lobos: sendo brasileiro, failtado prematuramente de
“ingénuo” por ter tido a audacia de se lancar a awentura criativa sem
precedentes e sem um manual escrito por um europe@Ameérica Latina,
segundo essa Otica, estd destinada a ficar a madgermodernidade,
preferindo discursar em torno de sua originalidestgal (Salles, 2009, p.
250).

V. Salles (1994), ao relatar os inameros amigosrdd® que Villa-Lobos

possuia, escreve 0 seguinte:

Esta claro que Heitor Villa-Lobos comecou a aprenuésica brasileira
nesse conservatétfoe ndo na velha casa da Rua do Passeio PHblisoito
ciosa de sua importancia, de costas para o Brasitada impedernidamente
para o que se fazia na Europa. Notando que a sséonisomecava ali
mesmo, na rua do Passeio Publico, Heitor Villa-lsobeem chegou a
esquentar a cadeira académica (Salles, 1994, p. 18)

O circulo de amizade de Villa-Lobos no meio poputaa grande, como

podemos verificar abaixo:

7/set/1903, numa festa em homenagem a Santos Duquantegressava de
Paris. Da serenata, além de Eduardo das Nevesjpadam Ventura Careca,

% Rodas de choro.
1 Referéncia a atual Escola de MUsica da Universi€aderal do Rio de Janeiro.
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Satiro Bilhat? Quincas Laranjeiras e Chico Bordes, violdes; Méivares,
Galdino Barreto, Jodo Ripper e José Cavaquinhcacgeawnhos; Irineu de
Almeida e Alfredo Leite, oficleides; Antdnio MariBassos, Geraldo dos
Santos e Felisberto Marques, flautas; Luis de Soymston; Lica,
bombarddo. E na ocariffa quem? Esse mesmo: Villa-Lobos! (Carvalho,
1988, p. 98).

Mais a frente, Carvalho (1988) relata:

Quem seriam esses amigos da antiga? Um deles, ®adacenhuma, foi
Agenor de Oliveira, Mestre Cartola, “o divino Cdato segundo Lucio
Rangel. Cartola me contou que foi Villa-Lobos queemsinou a usar
diapasdo. E é mais do que evidente que, onde arCarala, logo atras
vinha o poeta Carlos Cachaca (Carvalho, 1988, p.115%).

No dia 01 de novembro de 1912 conheceu sua futsposea, Lucilia
Guimar&e¥’, quando foi participar de um sarau em sua casa dja 12 de novembro
1913, um ano apds se conhecerem, casaram-se.Uelaapgs o casamento passou a
chamar-se Lucilia Villa-Lobos, descreveu como sa deprimeiro encontro com 0
futuro esposo: “Foi no dia de Todos os Santos (181P) que recebemos a visita de
Villa-Lobos. Trazido por um amigo de meus Pais,hArtAlves, o motivo era que
irlamos ouvir um rapaz que tocava muito bem vial@dais tarde acrescenta: “Villa-
Lobos, porém, se sentiu constrangido; talvez mesfedorizado, pois naquela época o
violdo ndo era um instrumento de saldo, de muskcaaldade, e sim instrumento
vulgar, de chordes e seresteiros” (Lucilia Villablos apud Guimaraes, 1972, p. 223).
Apesar do ocorrido, Villa-Lobos nunca abandonouotée e, anos mais tarde, durante
a excursao que fez pelo interior de Sdo Pauloadmclapds tocar num instrumento
emprestado: “Isso aqui € uma cachaca, quando secepmao se quer largar mais”
(Chechim Filho, 1987, p. 101), comprovando quepaigdo ainda permanecia.

Algumas pecas que Villa-Lobos escreveu para vietiao entre as primeiras de

seu imenso catalogo. As intituladdanqueca Mazurka em ré maioioram, segundo o

12 A quem Villa-Lobos dedicou o terceiro movimento Biachianas Brasileiras n°, Fuga (Conversa)
Alguns pesquisadores usam a grafia de seu nomeadetra “y”: Satyro. Nesta dissertacdo adotamos o
seu nome escrito da seguinte forma: Satiro.

13 Ocarina - instrumento de sopro globular feito decptama, terracota ou pedra.

14 Adotamos a grafia de Lucilia (sem o acento) poidivio® escrito por seu irmdo Luiz Guimarées e
colaboradoresyilla-Lobos visto da platéia e na intimidadeenhuma vez aparece seu nome com acento
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CatalogoVilla-Lobos sua Obra2009), compostas em 1900 e 1901 respectivamente,
portanto, logo apos a morte do pai. Villa-Lobosuk® com suas composicdes,
contribuicbes decisivas para o desenvolvimento @tag@o do instrumento. Seus
estudos romperam com a escola romantica espanbelamperava ha muito tempo,
trazendo para o violao novas possibilidades tésnecaonsequentemente, idiomaticas.
Andrés Segovia (1893-1987), como consta no prefd@iedicdo Max Eschig déxoze
Estudospara violdo, compara seus estudos para violabras gque Domenico Scarlatti
(1685-1757) e Frédéric Chopin (1810-1849) fizeraram cravo ou piarfig e hoje em

dia, Villa-Lobos € reconhecido como um dos melhocesnpositores para esse
instrumento.

Assim como o idiomatismo do violoncelo recebeu u@ficia da técnica
violonistica, o oposto também ocorreu.

A técnica dos dois instrumentos €, em alguns agpetiuito proxima, quer pelo
contato que o instrumentista tem com as cordas, ggia distancia entre o cavalete e a
pestana, que sao quase idénticas, facilitando dagein da mao esquerda nas posicoes.
Mas nédo € sO nessa mao que os beneficios acontboenaso dos violoncelistas que
também tocam violdo, estes tem facilidade em r@atiam a mao direitpizzicatoscom
mais de um dedo, trazendo uma agilidade que estpigador constatou ser de grande
utilidade em diversas ocasides.

Assim como aconteceu na obra para violino de Nic&aganini (1782-1840) -
0 compositor e virtuose violinista italiano que b#@m era eximio violonista, em quem
se percebe a influéncia da técnica do violdo — ¥illle-Lobos também permite esse

intercambio entre os instrumentos:

15 villa-Lobos ha regalado a la histéria de la guidrutos de su talento tan lozanos y saboroso®com
los de Scarlatti y los de Chopin (Segovia apud iRerp. 28, 1984). [Villa-Lobos ofereceu a histadia
violao frutos de seus talentos tdo saudaveis aasd®como os de Scarlatti e os de Chopin.]
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Capacidade de interpenetrar idiomatismos de ingntms distintos: o violdo
e o violoncelo se aproximam visivelmente na con@epe algumas pecas de
Villa-Lobos, e talvez, a melodia nos baixos Bielidio 1seja 0 exemplo
mais contundente de tal faceta particular do coitggogAmorim, 2009, p.
171).

Referindo-se a essa mutua influéncia entre viol&mlencelo, Pereira declara:
“As cordas graves do violdao sdo muito ricas em Baioos e, quando feridas com o
polegar ttm um som cheio e redondo numa tessitonigasa do violoncelo. Cabe ao
instrumentista saber tirar proveito disso” (Pereit@84, p. 72), o que pode ser
observado ndestudo n° 8e no Preladio n° 5que, segundo Amorim, possui uma
segunda parte “onde a melodia é violoncelo purati¢fm, 2009, p. 166). Ja Negwer
afirma que dPreludio n° 1tem “sua melodia melancélica no baixo, como umdinia
entoada pelo violoncelo” (Negwer, 2009, p. 217)sddepeca, a presenca do violoncelo
€ realmente bastante forte: “A exploracdo inteligetha regido grave do instrumento
atinge o seu mais alto grau, na escrita villalobjatravés da utilizacdo simultanea dos
portamentos das sutilezas timbristicas e do uso maximo dansf&b das cordas”
(Amorim, 2009, p. 161).

Desde muito cedo, Villa-Lobos trabalhou com musicem sua juventude, deu
aulas de violao no bairro de Gragoata em Niter@giier, 2009) e de violoncelo em
sua residéncia, apds casar-se com Lucilia. Temtisiamale apenas um aluno seu de

violoncelo: o Sr. Azevedo.

O sr. Azevedo, cujo prenome jamais 0 soubemos dajuelnico discipulo
de Villa-Lobos, era um rapaz extremamente timidayue tinha uma
admiracdo, quase veneragdo, pelo seu professoitnifia de duas gémeas,
pianistas — Carolina e Ingracia de Azevedo (Guiemr&972, p. 229).

Como ja dissemos, as aulas aconteciam na casarmdpositor e, conforme

relato, sua didatica era um tanto questionavel:

Lucilia, ao sair, recomendava: - “chame o Villaydeo café e lembre que
hoje é dia de aula do sr. Azevedo.” Tudo isto @itofpor um de nés.
Passado, porém, 5/10 minutos, entreabriamos a, oxerificavamos [sic],
que Villa-Lobos voltava a dormir. Chegada do Azexedova entrada no
quarto, e Villa-Lobos ordenava: - “diga-lhe que eam que estou ouvindo”.
Seguiam-se, entdo, gritos: - “comece de novo”dot; “ndo, pelo amor de
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Deus”. “Menino, por favor, vad embora, volte amantfépois, sei la!...Outras
vezes, saia da cama e vinha até a sala onde estakmo. Tinhamos a
impressao que algo ia suceder, mas o Azevedo nédetrocava, nada
respondia, botava o violoncelo e o arco na capsilencioso, humilde e
constrangido por ter perturbado o Mestre, retisy@om uma expressao que
causava do (Guimaraes, 1972, p. 229).

Villa-Lobos tocava violoncelo na sala de espera&dee Odeon, no restaurante
Assyrio do Theatro Municipal do Rio de Janeiro, Banfeitaria Colomb,
estabelecimento fundado em 1894, em atividade @&rto centro do Rio de Janeiro,
em companhias de operetas no Theatro Sao Pedrtcdet#a, hoje Jodo Caetano, na

Sociedade de Concertos Sinfonicos e em diversoaliias extras de musica de camara:

Foi provavelmente por volta do inicio deste sédaticulo XX] que Villa-
Lobos comegou a ganhar algum dinheiro como violistee Ndo se sabe
onde ele tocava, a ndo ser que, de tarde, elersseafpava na Confeitaria
Colombo e, de noite, no Café Assirius. Sabe-se éamigue deve ter
participado de grupos instrumentais em outros cgiéguenos teatros e
salBes de musica (...) (Peppercorn, 2000, p. 22).

Segundo Negwer (2009), ja em 1902 Villa-Lobos seesgmtou como
violoncelista no Clube Bouquet, e em janeiro de3]articipou de um concerto na
sala doJornal do Brasil Na publicacédo de Donatello Grieco (2009), intitld Roteiro

de Villa-Lobos ha a seguinte informacao:

O adolescente Villa-Lobos, que domina razoavelmentmloncelo, comega
a frequentar serfes burgueses, como o0 que é descrdbrnal doBrasil de

12 de janeiro de 1903, num palacete da Rua Conselfiemas, Andarai
Grande, reunido dBouquet Club presidido pelo Sr. Nabuco de Freitas. O
jornal afirma que é o proprio Heitor (que ndo temnda 16 anos!) o
organizador do concerto, tendo tocado em sua sagomde, acompanhado
ao piano por Emilia Neves, ur@avota Luis XYde Maurice Le¥ (Grieco,
2009, p. 22)

Em 21 de margo de 1904, participou de um concextorquestra da sociedade

sinfénica Clube Francisco Manuel. Segundo Azeve2la0g), este foi o primeiro

16 Noémia Umbelina Santos Monteiro, a Dona Noémia d#iVilla-Lobos, para sustentar a prole apds a
morte do marido Raul, teve que prestar servico ctawadeira e passadeira para a mesma Confeitaria
Colombo, que na época se chamava Casa Colombo.

Y Maurice Lee (1821-1895) era irmdo do compositerméio Sebastian Lee (1805-1887) que foi um
importante violoncelista e professor, tendo vivjghrte de sua vida em Paris, atuando como solista da
Opera daquela cidade entre 1837 e 1843. Nessalpeaté 1868, ano em que retornou ao seu pais de
origem, a Alemanha, Sebastian Lee desenvolveu yrariante trabalho como pedagogo, compondo seu
Métodopara violoncelo e seus famodestudos Melédicos e Progressivos, Opus 131.
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registro que se tem de Villa-Lobos atuando comdowmizelista, informacéo conflitante

com a declarada por Negwer e Grieco.

Estrella (1970) descreve que:

Embora ndo tenha sido um virtuoso no sentido rigmrda palavra, Villa-
Lobos tocou e conheceu bem varios instrumentos,c@mno o violdo e o
piano, sem contar os instrumentos de sbpro quejuventude, andou
praticando. Mas o “seu” instrumento foi o violormeCom éle comecgou a
sua vida profissional, tocando em “orquestrinaginie que se dava aos
pequenos conjuntos, quase sempre de arcos, comnbap@&no, que nos
primeiros anos deste séctficantes da disseminacéo da vitrola, do réadio e do
cinema sonoro, distraiam os frequentadores de lmmestaurantes, assim
como os “habitués” dos cinemas, enquanto, nas del&spera, aguardavam
0 inicio da nova sessdao. Villa-Lobos tocou violdocea “orquestrina” do
saldo de espera do Cinema Odeon, (entdo localimadAv. Rio Branco,
esquina da rua 7 de Setembro), a qual adquirivaald sua biografia, em
virtude de lembrar o primeiro encontro com Rubiimst&strella, 1970 p. 14
e 15).

Segundo o proprio Villa-Lobos, ele tocou nas orgrass ndo somente o

violoncelo, mas também o clarinete, conforme citagd musicologo norte-americano

llon Downes, em artigo publicado Boério Cariocade 07 de janeiro de 1945:

No Brasil, numa ocasido ou noutra, a maior partedetocava em pequenas
orquestras e tinhamos de mudar de instrumento,dquéaitava alguém.
Geralmente eu era violoncelista na orquestra, o@ando apresentamos a
Saloméde Strauss, toquei intermitentemente violoncelereeiro clarinete!
(Heitor Villa-Lobos apud Downes, 1969, p. 192).

Villa-Lobos também tocou em lugares ndo muito beegudentados como os

bordéis:

(...) .nas imedia¢cBes, mais precisamente no Ridwhesse mesmo Villa
freqlientava na década de 20 o bordel de Elvirag ena centro de atengbes
ao sentar-se ao piano, como relembra meu queridssdre citando as
memoérias de Di Cavalcanti. (...) propiciando o apenento de um Villa-
Lobos, que entre rodas de choro e saraus em mwytéiaendilhar sua arte,
foi promover sua pajelan¢a cultural e desmistifizsuiconceitualistas formais
gue vivem por ai teorizando a pratica (Carvalh®&819. 140 e 142).

Uma outra participacao de Villa-Lobos como violdista estd documentada no

Programa do Festival e Concerfmara a comemoracédo do 3° aniversarioGiémio

Instruccéo e Artalo Rio de Janeiro. Na apresentacao do dia 13a@ade 1904, uma

18 5éculo XX.
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das pecas que Villa-Lobos tocou foiGavotte de Luiz XV, Opus %% Maurice Lee.

Na Figura 3, temos o programa do dia 13 de agesti®d4:

5 P T
“%?"@g;@@@a co h“f v«mlj@[ @ @ @an i@ -

Organizado pelo Professor .&_lbe*to Mot‘ca
e PARA COMMEMQRAQAdy DO 8° ANNIVERSARIO s

e
: Gremie nstptjcga@ e Arte
i ¢
1. Discurso do orador official consocio Coronel _]OSE RICARDO DE ALBUQUERQUE ¥}
! e ‘
i oo 33 PAR’I‘“ ‘ L ) 2 PamTS g
wo Hymno do Gremio— Lettra de RicaRpO DE ALBUQUERQUE e musica do 1 — Mendelssohn — Cuuto da Pri inrera — \n]() defviolino — Sr. CarLos f
: by t
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Castro. . {
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X _ e HErmor Vn.fm-}'ldsos. Jve 5 — Campana— Maria e Rizzio— Duettino para Soprano e, mezzo- t
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i Fragata PRLDE\;*IO D05 SANTOS, ¥ i B _pﬁ_ I L E |
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Figura 3. Programa do concerto realizado no dia 18e agosto de 1904, no Rio de Janeiro. Fonte:
acervo do Museu Villa-Lobos.

Os programas que chegaram até nos, que mostraml\ditios apresentando-se
como violoncelista trazem muitos erros de grafia,@m alguns casos, sédo gritantes.
Uma possivel explicacdo para isso seria a difidddam formatar os textos ainda com
tipos moveis, e que muitas vezes, sequer tinhansa®v Mas € através desses
programas que percebemos quais foram suas priméisagges musicais, que

acreditamos ter influenciado tanto estética quatitomaticamente sua obra. Partindo
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desse pressuposto, ao analisarmos o0 que Villa-Lestosiou e executou ao violoncelo,
teremos uma melhor visdo como foi a génese do csitopo

Em 1908, Villa-Lobos mudou-se para Paranagua, eigadtuaria do estado do
Parana, onde chegou a se apresentar no Theata Gealima. Participou de “eventos na
Associacao dos Empregados do Comércio local, @geiéntemente organizava bailes e
festas para seus socios nos saldes do Clube idgteean cujos anais o nome de Villa-
Lobos aparece” (Negwer, 2009, p. 57). Segundoaealado a este pesquisador em
2009, o maestro e compositor Alceo Bocchino (n.8)9¢ue conviveu intensamente
com Villa-Lobos desde 1946 até o ano de sua mant&é359, afirmou: “Sei que ele foi
violoncelista em uma orquestrinha pequena em PguwafgBocchino, 2009). Nessa

cidade, Villa-Lobos também teria frequentado a aeramo violonista e violoncelista:

Durante seis meses, Villa-Lobos trabalhou na meicele Alberto Veiga. O
irméo de Alberto, Randolfo, era um boémio conhecideidade e amante da
musica e levava Villa-Lobos para as serenatas magiinas quais, querendo
ou nao, ele tinha de tocar violoncelo ou violaogNer, 2009, p. 56 e 57).

Em Paranagua, Villa-Lobos - que certa vez decldEw gosto mesmo € de
musica. Estou estudando muito e ainda vou tocMumacipal do Rio de Janeiro” (Jodo
Ghignone apud Cardoso, 2006, p.148) - trabalhanooccaixeiro viajante da tradicional

casa comercial Alberto Veiga, mas também deu alddmndolim:

Minha m&e me falava que naquela época era modadsgsrbandolim. Todas
as mocgas que tinham conhecimento de musica torrseaaiunas do mogo
Villa-Lobos, que se tornou professor desse instnimenusical (Elfrida

Marcondes apud Cardoso, 2006, p. 143).

No Theatro Santa Celina, apresentou as seguintas:@ancéo Triste, Opus 40

n° 2(1848) de Piotr llitch Tchaikovsky (1840-1893),Sxenes du CarnavalPorquoi®

19 Nessa peca, também houve erro de grifmi(quoie ndoPorquo), pois deveria ser a tradugdo para o
francés da palavra alenVdlarum O violoncelista Marcio Carneiro (n. 1950), quedaju na tarefa de
descobrir que peca é esta, defende: “o t&talguoié na realidade "Warum", a segunda pecBaite de
MascarasQOpus 3,que contém 6 movimentos” (Carneiro, 2011a).
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de David Popper (1843-1913),29 Nocturnode Georg Goltermafih (1824-1898), a
Gavotte, (concertojle Léé' e Adagio e Tarantellado 4° Concertd”* de Goltermann,

como podemos observar na Figura 4:

(————— R T -

PROGRANMMA
do CONCIEERTO a realisar-se no

el £ ) -
I fecatro Sanfa Celina
em 26 de Abril ‘'de 1908.—PARANAGUA.

PRIMEIRA PARTE

1 Denedicto dos Santos -Andantte ¢ Allegro. OQuverture—pela
orchdstra regida pelo auter.

2 Denedicto dos San/os - musica de tendr - Snr.  Alfredo Mat-
thicsen.

[ 3 I’ 1schaikowshky Chanson triste-- Violoncéllo--- Heitor Villa]
Lobos.

4 Nonizétti - -Favorita (aria Mio Fernando) M.me Ludovica Borio,

Sa \ David Poffer--Scenes du Carnaval | Violoncéllo
B 3 - Porquoi I H. Villa-l.obos

SEGUNDA PARTE

[ 1 [l Villa-Lobos Recouli?...(Melodin caracteristica), oﬂerccida]

e escripta propositalmente para ,Estudantina Paranaguaense.,
Regida pelo autor.

2 Sonchielli - Gicconda (aria suicidio). M.mwe lLudovica Borio.
Sa 1 Golthermann——-2°TNoctuno 1, 1 = 1 Villa-Lobos
13 | /e Gavotte, (concerto) | S :

4 NMascagni  Cavallaria Rusticana. (Siciliana) canto - Snr. Alfredo
Mutthiesen.

[ 5 Ciolithermann 4.9 concerto  (Addagio e Tarantella) Violoncél!o]

Os acompanhamentos de piano serao feitos gentilmente pelo
destincto amnadér e compositor, Benedicto Nicolau dos Santos.

el S e e S e S e e S D O e S

Orchicstra
Spalla - Capitao Tenente Alfredo Matthiesen.
/.os Violino  Tenente Jeorge Pereira, Basilio Fenari
2,00 - Gustavo Milicio, Cecciliano Correia e Sousipater Vianna.
Violonedéllos - Celmira Lobo e Benedicto dos Santos.
Contra PBassos - Antonio de Sousa Qliveira e J. Oreste.
Fluawnfas Rodolpho Matthiesen e Annibal Ribeiro.
Clarinetlas—-Leoncio Roméro e Mario Fenari.
Clarion - Dr. Alipio de Carvalho.
Pristons — Osorio de Oliveira e Heunrique Alvez dos Santos.
Zrombones -Annibal de Lima.

Figura 4. Programa do concerto realizado no dia 26e abril de 1908, em Paranagua. Fonte: acervo
do Museu Villa-Lobos.

2 3obre a obra de Goltermann, Arizcuren afirma gei$ concertos sdo um bom material didatico para
o nivel elementar” (Arizcuren, 1992, p. 73) [sus@ertos son um buen material didactico para etlniv
elemental].

2 provavelmente Gavotte, Opus 118e Sebastian Lee.

22 Curiosamente, @° Concertade Goltermann néo possui nenhAdagioou Tarantella
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Interessante observar que neste programa, Villa$@parece como regente,
dirigindo uma composicao suRicouli, para flauta, clarineta e cordas, composta em
1908, com duracdo aproximada de trés minutos eiteesespecialmente para a
Sociedade Estudantina Paranaguense. Sua part&artoinlocalizada (Catadlogo MVL,
2009, p. 117). Também nesse programa ficam evis@st@roblemas com a grafia das
pecas e dos nomes dos compositores. Comeca co@piaopinstrumentoVioloncélla
O compositor tcheco David Popper foi grafado cddawid Poffer Goltermann como
Golthermann2° NocturnocomoNoctung Lee comd_ég e Adagio comad\ddagia Isso
nos da margem a questionar algumas informacdes) éomcaso d&avottede Lee.
Acreditamos que trata-se daavotte, Opus 112le Sebastian Lee, provavelmente a
mesma que Villa-Lobos mais tarde executou em BetfttmPara (Figura 8). No
manuscrito daGavotte-Scherzosexto movimento d&Pequena Suitg€1913-1914),
escrita pelo compositor brasileiro, contém a sdgudpigrafe: “sobre a inversao de um
tema de Lee” (Figura 5). Essa informacdo comprava \jilla-Lobos se inspirou na

obra do compositor aleméo para compor sua.pecga
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Figura 5. Epigrafe daGavotte-Scherzda Pequena Suitele Heitor Villa-Lobos. Fonte: manuscrito,
1914. Acervo do Museu Villa-Lobos.
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Nos Exemplos musicais 1 e 2, observamos na parteld8 musicas, a mesma
tonalidade (si menor), anacruse somente do violorera ambas as pecas, semelhante

figuracao ritmica tanto no violoncelo quanto napia

Gavotte
(Op. 112)

Sebastian Lee

(1805-1887)
Moderato Edited by Arpad Pejtsik
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Exemplo musical 1. Inicio daGavotte, Opus 11Zonte: Edito Musica Budapeste, 1990. Sebastian
Lee, Gavotte, Opus 11Zomp. 1-6.

6. GAVOTTE - SCHERZO

H. VILLA-LOBOS

Rio, 1913
Tempo de gawgt_t&
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Exemplo musical 2. Inicio daGavotte-Scherza-onte: Arthur Napoledo, 1913. Heitor Villa-Lobos,
Pequena Suite - Gavotte-Scheroomp. 1-5.

Nos Exemplos musicais 3 e 4, observamos na pBrtdds pecas, a modulacdo
para a mesma tonalidade (sol maior), primeiro eursg acordes no violoncelo

idénticos e figuracao ritmica semelhante nos c@gumentos:
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Exemplo musical 3. Parte “B” daGavotte, Opus 11ZFonte: Edicdo Edito Musica Budapeste, 1990.
Sebastian LeeGavotte, Opus 11Zomp. 24-27

Piu mosso — —
¥ = a2 a ¥
12 EP N POl B PV S - OV e 1%
Te—a4—gme Fe— el : = =Tt
3 3 E it =
" . FE I
s y N ) PR | 2 "t ) s e O p 3
s )
€ b b b ol sre e ere gt mepue i e
myf  —
2, cresc. .
_, : :/‘n;’} o e h.‘J“

Exemplo musical 4. Parte “B” daGavotte-Scherzd-onte: Arthur Napoledo, 1913. Heitor Villa-
Lobos, Pequena Suite Gavotte-Scherza;omp. 34-37

Porém as influéncias dessa peca na obra de Vil@4,0nd0 se restringem
somente aGavotte-ScherzoNo Allegro, 4° movimento ddQuarteto n° 5de Villa-
Lobos, had um arpejo em ré maior utilizando harndsda mesma forma que Lee usou
em suaGavotte,Opus 112(Exemplos musicais 5 e 6), que obriga o intérpaetiecar o

arpejo na segunda corda. Se foi consciente, naenpagl precisar, porém a semelhanca

é notoria:
o 8 o0
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Exemplo musical 5. Arpejo em harménicos n&avotte, Opus 11Zonte: Edito Musica Budapeste,
1990. Sebastian LedgGzavotte, Opus 11Zomp. 38-40.
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Exemplo musical 6. Arpejos em harmdnicos nQuarteto n°® 5Fonte: Associated Music, 1948.
Heitor Villa-Lobos, Quarteto n° 5 - Allegrocomp. 40-48.

Em 1909 Villa-Lobos ja estava de volta ao Rio deelta, mas ha um relato
muito interessante referente a sua saida de Pawanaglicada numa revista que
circulava nesta cidad®) Itiberé&

Villa-Lobos nédo era de ficar muito tempo em umugal. Chegou a hora de
partir, de voltar para o Rio. Seus amigos de mi@siss e concertos, apesar
da tristeza pela partida do jovem e talentoso roysi@o deixaram por
menos: sabendo que estava com dificuldades finascdizeram uma coleta
entre si e reuniram o dinheiro necessario pararpagassagem, de volta ao
Rio, daquele que posteriormente, seria o famosdaenado em todo Brasil e
pelo mundo afora (Anita Canale Raby apud Cardd3@6.2p. 143-144).

No Rio de Janeiro continuou a trabalhar como vicdtista, e no dia 06 de
junho se apresentou juntamente com Ernesto Naz&€163-1934) no Instituto
Nacional de Mdusica. Nessa apresentacdo, recebetratamento diferenciado, pois
juntamente com Humberto Milano e Ernesto Nazarfdh,intitulado Maestra No
programa (Figura 6), além das pecas de GoltermtammgsO Cisnede Camille Saint-
Saéns (1835-192%) provando que Villa-Lobos conhecia a referida obrendo

escrevelD Canto do Cisne Negmo bailadoO Naufragio de Klednicos (1916).

% Tanto Goltermann quanto Saint-Saéns tiveram seusesiqyrafados de maneira equivocada neste
programa.
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Com o valioso e gentil concurso dos Maestros

GRANDE CONCERTO DE CYTHARA

EM 6 DE JUNHO DE 1909
rofessores Carlos Tyll

A’ 112 DA TARDE
Lui

=520 !
Humberto Milano, Ernesto Nazareth, H. Villa-

Lobos e alumnas D.D. Herminia, Martha, Ottilia Stoffel e Carmen Barcellos.

PROGRAMMA

o
1* PARTE i

. Arors Maver—«Ein Troum»—Grande concerto para
2 Cytharas pelos professores Carlos Tyl e Luiz
- Kautz,

. L. C. Unravr—« Tau:mdulzou»——k)l"= para 3. Cye
tharas pelo professor Carlos Tyll e dlsclpula_ \
Senhoritas Herminia ¢ Martha Stoffel, A

. M. Hauser—«Rhapsodia Hungroise, Op. 43»— Par , i
Violino e Piano pelos maestros Humberto Milar § ;
e Ernesto Nazareth.

. 4) 1. RoseN—«Maien Gruss» — Reverie, sole pt
Cythara.

r“’v" : :
2' PARTE
1. C. F. Ensuitn—«/llusies» — Grande fantasia para
duas Cytharas, pelos professores Carlos Tyll e
Luiz Kantz,
o A) Gorrmemany -
rantella,
B) Sawns-sens—«Le Cygne» —Para violoncello e

piano pelos maestros H. Villa Lobos e Ernesto
Nazareth.

3. 4A) L. C. Unravr—0p. 298—Serenata.
B) Ap, HusER-—«Lamentor— Para cythara de arco

e cythara, pelos professores Carlos Tyll e Luiz
Kantz,

«f! Coneertor — Addagio Ta-

B) «Carvos Tyrry—Recordo, Reverie, solo parzy-
thara, pelo professor Carlos Tyll,
. A)Ernesro Nazsrera— Corbedlle de F/eurs—
votte, '
B) «Batugues—pelo autor, :
C. T TnstriN—« 7 raumleben»—Concerto para 2(
tharas pelos professores Carlos Tyll ¢ Luiz Kar.

\%

4. 1. Hordck — «Silencio da Floresta» — Idylle, pelo
;|

professor Luiz Kantz e discipula Carmen Bar-
cellos.

7L C. Umiave—«Rlapsodie Hungroise»—Para duas
Cytharas, pelos professores Carlos Tyll e Luiz
Kantz,

3. B, Nikg—«/m Lenze des Lebenss—Valsa para 4 Cy-
tharas pelo professor Carlos Tyll e discipulas
Srtas, Herminia, Martha e Ottilia Stoffel,

S

4}

N 2 '

Yo W v,
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Figura 6. Programa do concerto realizado no dia 06e junho de 1909, no Rio de Janeiro. Fonte:
acervo do Museu Villa-Lobos.

Tanto emO Cisnede Saint-Saéns (Exemplo musical 7) quantoCGe@anto do
Cisne Negrode Villa-Lobos (Exemplo musical 8), é explorado cantabile do
instrumento, acompanhado pelo piano, cuja texeitate o efeito de “ondas” sonoras
ou placidas, no caso de Saint-Saéns, ou turbulecdaso é o caso de Villa-Lobos. O
final de O Cisnede Saint-Saéns, é gmmnissimo(Exemplo musical 9), e e@ Canto
do Cisne NegroVilla-Lobos escrevanorrendo (Exemplo musical 10), exigindo do
intérprete, em ambos os casos, um fino controlarde. Como podemos observar no
Exemplo musical 8, a data da verséo para violonegd@no é posterior a do bailado:

1917.
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LE CYGNE.

(THE SWAN.)
(from Carnival of the Animals)
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Exemplo musical 7.Cantabiledo violoncelo e acompanhamento do piano em “ondagm O Cisne
Fonte: Carl Fischer, 1907. Camile Saint-Saén§) Cisne deO Carnaval dos Animaisgomp. 1-8.
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Exemplo musical 8.Cantabiledo violoncelo e acompanhamento do piano em “ondagm O Canto
do Cisne NegroFonte: Arthur Napole&o, 1917. Heitor Villa-Lobos,0 Canto do Cisne NegraleO
Naufragio de Klebnicoscomp. 1-3.
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Exemplo musical 9. Final enpianissimoemO Cisne Fonte: Carl Fischer, 1907. Camile Saint-
SaénsO Cisne deO Carnaval dos Animaisgomp. 25-28.
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Exemplo musical 10. Final emmorrendoem O Canto do Cisne Negrd-onte: Arthur Napoleao;
1917. Heitor Villa-Lobos, O Canto do Cisne Negrale O Naufragio de Klednicoszomp. 32-35.
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Isso se justifica pelo fato de, em sua juventud#a-Yobos possivelmente ter
tido bastante contato com a musica de Saint-Saérsscomo Kiefer (1986) informa, o

compositor francés gozava de muito prestigio nsiBna final do século XIX:

Pelo que conseguimos apurar, examinando prograjoasis e revistas

musicais, cabe a Saint-Saéns a primazia absoltia @ autores que temos
em mira. Isto, no que diz respeito aos recitaisorcertos. Talvez tenha
contribuido para reforcar esta posicéo o fato det-S@méns ter estado no Rio
de Janeiro em 1899, realizando um concerto calcarigtom a participacéo

de V. Cernicchiaro) e dois sinfénicos em salasdiaéae sob aplausos
delirantes (logo depois apresentar-se-ia em Salo)R#&iefer, 1986, p. 13).

Em 1912, Villa-Lobos embarcou numa viagem rumo a&oten do Brasil,
passando antes por Salvador e Fortaleza, com a&mapAlves da Silva. Ha prova de
gue Villa-Lobos realmente passou por Salvador, cvomé artigo de Floresta de

Miranda publicado n€orreio da Manh&e 26 de novembro de 1960:

Como ja tive ocasido de escrever, conheci Villadsoba Bahia, por volta de
1912, tocando violoncelo na orquestra de uma Comaade Operetas.
Como eximio tocador de violao, rapidamente se tonamhecido no meio da
mocidade baiana. Nessa época, eu 0 ouvi executachamnho de sua
autoria, que, gracas ao meu bom ouvido musicalannmais esqueci. Certa
vez, em 1929, no Café Sdo Paulo, tomando um cafezéom o Villa,
comecei a cantarolar o tal chorinho e ele, fazemtha cara de surpresa,
disse: “Eu conheco isso”. E seu. Vocé tocava eBseocna Bahia quando
fazia serenatas com Martinho Guimaraes — resp@ntilla ficou espantado,
dizendo-me que tinha tantas composicfes ndo esagite algumas se
apagaram da sua memoria, mas no momento ja sedaseor(Floresta de
Miranda, 1971, p. 93).

Nessa mesma viagem, Villa-Lobos se apresentou eitaiseem Belém e em

Manaus, como podemos verificar nas Figuras 7,:8 e 9
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TH EATF\’@ AMAZONAS
PROCRAMMA

Grandioso Festival — Littero-Masical, organisado
pelo violoneellista brasileiro

HEITOR VILLA LOBOS o

olterecido an Exm. Sr. Governador do Estado, Coronel Anitonio
Bittencourt —ao Dr. Jonathas Pedrosa.
Sr. Cornnel Guerreiro Antony e aos mui illustres membros

do Conpresso Estadual, sy
pira commemaorac a data nacional -7 de Setembro 4//‘(__

Cont o concrrsa das senhoritus: Svlvia fardim, Maria Valente do Couto,
Celeste Maia, lracema Fonseca e dos ’
senhores Rewato Vianna e Taneredo Furtudo (professor de violino)

o=

PRIMEIRA PARTE

FINMNO NACIONAL=-por 1090 musicos

1o R IDroNEse, Bercense— Trio. Senhorita Valente do Cou-
to, Tancredo e Villa-Lobos

/r D20 Dt A Sowvenir.—~Solo de Violino—Tancredo

a9

30 ScienasN. Melodia, - Piano a quatro mios. Pelas in-
terersantes meninass Milburees Bezerra e Clelia Chaves.
4
— 1..(41 A NAarovido. Romance. ) sélo de violoncélle; Villa
"N Rariz Phantizie Ioérigue ) 1obos

J

Parrstrra Lirreravia Hosowrstica O Namdéro —Pelo
sr. Renato Vianna,

Ao Rare. Cavatine~Conjuncto de instrumentos de arcos
com acompanhamento de piano, por distinctas senho-
ritas.

0.0 CroeiN. Scherzo.- Sélo de piano pela senhorita Sylvia

Y Jardim., }

[ 70 Poveiw. Crande Tarantélla.— Violoncéllo —V, L(_)hos.]

HYMNO NACIONAL

Y33V YIYITITYY

z‘ﬁ‘

Figura 7. Programa do concerto realizado no dia 0de setembro de 1911, em Manaus. Fonte:
acervo do Museu Villa-Lobos.

No programa do dia 07 de setembro de 1911 (Figyrpercebemos que Villa-
Lobos comecou a ficar mais audacioso quanto a lesad repertorio, selecionando
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pecas de dificuldade técnica mais elevada confk@rdasia Ibéricade Emile Ratez
(1851-1934) e darantellade Popper.
No programa de Belém do Pard, de 15 de abril d& (Fgura 8), a&5avotteque

esta no programa é provavelmente de Sebastian Lee.

RO~ i’ > wal

Ters e O}y ¢ Te ¥ AR T A 5 W
SN0 N N ANV NVE AN
G 0
CONCENTCQ PROMOVIDO PELD PIANHISTA BRAZILEIRDO
M. AUSQUCTD DOC3 SAWTOS, COMM © VALIORO CIHICULNSO

o038 CX.muvs SR PROFESSORES: F. A. BANTOSI IAORIEIRA,

JLYSSES NOBRE, H. VILLA LOBOS, B, BEOSIO
Ev A HCITE DT 13 IDE AZRIL DE 1912, HO FOYER

DO THEATRO DA PAZ

—— PRIMEIRA PARTE ——
l>— Toccata ¢ Fnga . . . . . .. .. Bach Tauzig

M., AUGUSTO DOS SANTOS

2. — Solala (quasi nua Fanlazia) cssseo

BUBCBUI L grette, sowiatey - - BEELHOVEDN
70 @) Ucchi di Fata. . . . . (canto) . I. Denza
“ | by Credo de Othello. . . . . . . .. Verdi
j 4.~ -— 12 Elades Syuphoniques (. a-aiverty Schuwann |oJ
—— SEGUNDA PARTE — 'l
a) Elude. . . . ... ... . ... Chopin
1-4) Noclarme . . . .. ... .... .
\ ¢) Bohmische Fanz . . . . . . . .. Smetana
2> — Racconto da Bobgme. . (canto). . Puccini
90 a) Gavolie. . . . . . (violoncello) . Les
D Arleqoin - ... L L L L Popyor
d°— Tapantells. . . . . . . .. ... Liszt
0: M. AUQUSTO DOS SANTOS D

Qe nacompnnhamentos serdio feitos Pelo conheoido
& mpreciado professor E. Bosio

O Flaze ¢e BiOtner fof meito genUlments sedido peia emarila ['aptsla Wil4 Celine Rcoxo

O conoerto principle ds 8 e incla

s} B,

Figura 8. Programa do concerto realizado no dia 18e abril de 1912, em Belém do Para. Fonte:
Salles, 1994, p. 33.

Na Figura 9, temos o programa do concerto de Madau912 que, conforme
descricdo de V. Salles (1994), é possivelmentaal@3ide junho:
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Mmm@ &’MM@MS
PROGRAMMA

Grande Matine¢ Concerto com grande Orchestra
do YI()}.ON(_JEL!.XSTA
HEITOR VILLA-LOBOS
no qual tomam pa}re, maestros . Paulino Chaves, Luiz Moreira,

Joaquim Franga e os professores:
Albuquerque, Tancredo, Garcia, Santos Moreirae A. Peixolo.

PRIMEIRA PARTE

1.0~ Mendelssohn — Symphonia. Orchestra regida
por Paulino Chaves

2.(,[ a) Fauré —Berceuse.
| ) Chopin—Nocturto . ;
! Villa-Lobos.

30 o] @) Verdi—Eri td. . . Um ballo in maschera.
| b)

Leoncavallo - Prologo—-l Pagliacci.
barytono A. Peixoto.

[ 4.0 —Goltermann —Addazio e Tarantélla. ]

SEGUNDA PARTE

0 —C. Gomes— Symphonia— Guarany.

Orchestra regida por Luiz Moreira.

f 2.0—Popper—Gavétte concerto (n.o 2).
Villa-Lobos.

3.0—Mendelssohn—Quarteto de cérdas.
Violinos; Albuquerque e Tancredo.
‘ Viola: Garcia. Violoncello: Villa=Lobos.
|a) Caruso -- Adorables tourments.
|6) H. Villa-Lobos—Japoneza.

- __Tenor Santos M re;ra
[ 5.0—Poper—Tarantélla, : l
Villa Lobos

Os acompanhamentos ao piano sdo
feitos gentilmente pelo maestro Joaquim Franga.

T O N

40

Figura 9. Programa do concerto realizado no dia 28e junho de 1912, em Manaus. Fonte: acervo
do Museu Villa-Lobos.

33



Na Gavotte Concertale Popper, que consta nesse programa, é freqoerge
do pedal com uma corda solta, como Villa-Lobos utigarsas vezes em suas obras, e
também hé certa semelhanca no tratamento dasemtharménicds.

Segundo V. Salles, em 07 de setembro de 1912 Milkms se apresentou
novamente em Manaus: “Duas datas marcam, na ingotendlanaus, a sua passagem:
23 de junho, quando realizou um concerto no Teatnazonas, no qual o tenor Santos
Moreira deu a primeira audicdo daponesgFigura 9), e 07 de setembro, quando deu
outro concerto no mesmo teatro” (Salles, 19944p. & possivel que este concerto do
dia 07 de setembro seja o listado como ocorridd @hi pelo Museu Villa-Lobos (ver
Figura 7).

De volta ao Rio de Janeiro, Villa-Lobos se casa towilia. Ela escreveu: “A
12 de novembro de 1913 nos casamos. Continuenizeto, e o Villa tocando, de dia,
na Confeitaria Colombo, e, a [sic] noite, no ‘Assjrrestaurante localizado no Teatro
Municipal” (Lucilia Villa-Lobos apud Guimaraes, 13 7%. 224).

Logo apOs o casamento, 0 jovem casal comecou preseatar em duo como
podemos observar nos programas de 29 de janeir@ P9 de fevereiro de 1915
(Figuras 10, 11 e 12). Villa-Lobos se apresent@se® recitais acompanhado de Lucilia
(piano) e de Agenor Bens (flauta). Nesses prograjagsodemos ver um violoncelista
preocupado em mostrar suas préprias composicoepriNeiro, consta @equena
Sonata, Opus 20e 1913, partitura que esta extraviada. A imporééda documentacao
dessa peca em programa, apesar de perdida, é engeovar que ela existiu. E o
mesmo caso dorio em dé menor para piano, flauta e violoncelpu® 25que aparece

em dois programas (Figuras 10 e 12).

#\/er capitulo 3Harménicos naturais e artificiaie pedal
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Theatro “D. Eugenza
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[ fondo ) & madbh

2 07. 14, de 1914 - Sonhar-{(ielodia) céllo e piamo,
7-

! l .
\_ b, 48, do 108 - G (e Vietetor oo )
3" " o 40, de 19 - Cancdo [bdrica, para piano, silo,

(Mme. Villa-Lobos)
(1 um Pt i, . 1L LA LG

SEGUNDA DPARTE:

57»—\V. POPDS.—-Op. 382—Concerto Fantasia—Flauta—Agenor Bens.
ﬁ——CHODIN.-———Es(udo N. 12 em dé6 menor— Piano, solo—Mme. Villa Lobos.

[ / —H. VILLA-LOBOS.—Op. 20, de 1013—DPequena Sonata—céllo e piano
(Mme. Villa-Lobos ¢ o autor.)
ﬂv— 2 « —Qp 47, de 1914—Farrapos—DPiano, sélo—Mme, Villa-Lobos.
[ g——DAVID POPDER ; —Tarantélla—céllo—11. Villa-Lobos. ]

i TWHIP. D7 PR

MVL T6.1H4.33

Figura 10. Programa do concerto realizado no dia 28e janeiro de 1915, em Friburgo. Fonte:
acervo do Museu Villa-Lobos.
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No concerto do dia 09 de fevereiro (Figura 11),gp0ds observar a presenca de
uma peca de Papin, possivelmente Georges Papif-{13861), que foi um importante
violoncelista, aluno de Auguste Franchomme (180841& de Jules Delsart (1844-

1900) e que realizou muitas adaptacées e edicopartiriras’.

VILLA-LOBOS NO BRASIL
2,° CONCERTO
SALAO DO CINEMA ODEON — FRIBURGO
Em 9 Fevereiro 1915

1.* paste

KOEHLER — Concérto Op. 80 — Flauta e piano
Mme. LUCILIA GUIMARAES VILLA-LOBOS e
Agenor Bens
[ PAPIN — Preladio — Celo e piano ]

Mme. LUCILIA GUIMARAES VILLA-LOBOS e
H. Villa-Lobos
BOEHN — Variac6es sébre uma aria alema — Flauta e piano
Mme. LUCILIA GUIMARAES VILLA-LOBOS e
Agenor Bens
A. BENS — Op. 4 (1914) — Fantasia d’Amore — Flauta e piano
Mme. LUCILIA GUIMARAES VILLA-LOBOS e
Agenor Bens

2. parte
H. VILLA-LOBOS — Op. 47 (1914) Farrapos — piano — solo
Mme. LUCILIA GUIMARAES VILLA-LOBOS e
F. BRAGA — “Air de Ballet” — Flauta e piano

Mme. LUCILIA GUIMARAES VILLA-LOBOS e
Agenor Bens
[ D. POPPER — 2° Concérto — Celo e piano ]

Mme. LUCILIA GUIMARAES VILLA-LOBOS e
H. Villa-Lobos
F. DOPPLER — Grande fantasia “Hungara®” — Flauta e piano
Mme. LUCILIA GUIMARAES VILLA-LOBOS e
Agenor Bens

Figura 11. Programa do concerto realizado no dia O8e fevereiro de 1915, em Friburgo. Fonte:
Guimarées, 1972, p. 19.

Nos concertos dos dias 09 e 28 de fevereiro de 1Biuras 11 e 12), é
interessante notar a presencaGtmcerto n° 2 em mi menor, Opus &4 Popper, obra
na qual o virtuosismo é muito explorado. Além dempositor, Popper foi um
violoncelista virtuose. Deixou inUmeras obras pardoncelo e piano, violoncelo e

orquestra e os famosd® Estudos para violoncebkmolo, Opus 73gue abordam os mais

% 330 conhecidas as edicdes que realizolCdosertos G472 G481de Luigi Boccherini, ambos em dé
maior.
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importantes problemas técnicos da execucao dongelo. “(...) Popper, gracas a uma
posicdo da mao esquerda mais natural e mais relagad seus predecessores,
introduziu ovibrato continuo nocantabilé®® (Arizcuren, 1992, p. 119). Villa-Lobos
apreciava muito a obra desse compositor, como aaps numero de vezes em que
ele programou suas musicas em seus recitdfortanto, é de se esperar que haja
semelhancas no tratamento idiomatico dispensadeicdmncelo pois, como Popper,

Villa-Lobos também era violoncelista.

\:f' - Uwg@gm%«%%wmp
Concerto do Trio

Z')acilia, yi//a - TFebos e @efrz_g

Domingo, 28 de Fevereiro de 1915 — A’s 8 e 3/4
QL PROGRANMMA o
) . 1. Parte

I. VILLA-LOBOS—Trio em dé menor—op. 23 (1913)
Piano, flauta e violoncello.
(A) Allegro non troppo.
(B) Andunte.
- (C) Rondo.
POPPER—QGavotte—V wlon ello e piano—Mme. Luycilia Vx]-
la-Lobos e H. Villa-T.obos.
KWEHLER—Concerfe  op. 80—Flauta e piano—Mme. Lu-
cilia Villa-Lobos e Bens.
SCHUMAN—Sonata (I'! teinpo)—Sélo de piano—>Mme. Lu-
cilia Vilia-Lobos.

— DEZ MINUTOS DE INTERIALLO

2% ‘Parte

HOMERO BARRETO—(a) Berceuse— Violonceljo e piano.
H. VILLA-I.LOBOS —(b) Capriccio—H. Villa-Lolos e Mme.
Villa-Lobos.
AT BENS—op. 4 (1919 — Ifunmsm d Amare’ ~ Flauta a
iano—Mme. F
POPPER—2* (_,om'nlo—-onloncello e piano — Mme. Luci-
‘ lia Villa-[Lobos e II. Vila-I.obos.
T~ DOPT Ll&Js——Ur(mrle I'antasia  Pastoral “"Hungara™—
Flautd e piano—Mime. Lucilia Villa-Lobos
e Bens.

Qe . : : &)

‘ OMs. 4’0 Friburguense
Mve T6.14.34
.&—\e\ &@mgm%i%:%@oa,___,am ~E

Figura 12. Programa do concerto realizado no dia 28e fevereiro de 1915, em Friburgo. Fonte:
acervo do Museu Villa-Lobos.

% popper, gracias a una posicion de la mano izcuierds natural y mas relajada que sus predecessores,
introdujo el vibrato continuo en el cantabile.
2"\er anexo 1.
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Conseguimos coletar um reclame de um concerto gsgelmente aconteceu

em marco de 1915 no Theatro Cantagallo, da cidaseifense homodnima, como

podemos observar na Figura 13:

Rt frt=fori=st
‘Theatro Cantagallo

 ———

Sabbadc, 6 de Margo de 1915
Grande concerto organisado pelo flautista brasileiro

AGENDR BENS

1° Premio e Medalha de Ouro do Instituto Nacional de
Musica do Rio de Janeiro

Coadjuvado pelos distinctos musicistas Mme. Laucilia
Villa-Lobos, pianista brasileira*diplomada
* pelo Instituto Nacional de Musica do Rio de Janeiro e
", . Heitor Villa-Lobos, violoncellista e compo- ,
gy sitor brasileiro '

ETE v T

]

[N
v

—_———— R P R—

.,
i Este Trio realisara somente um unico concerto nesta
3 cidade; espera pois, que os amantes de boa musice e o pu-
blico em geral concorram pare-o maior exito desta
sublime festa de arte e para que assim possam 0§ concertistas
levar a mellor impressao possivel desta bella terra
5 fluminense

0 .. - e RS —

Figura 13. Reclame do concerto ocorrido em marco de915. Fonte: acervo do Museu Villa-Lobos.

Acreditamos que por essa época, Villa-Lobos jadabsorvido muitos dos
elementos idiomaticos que continuou desenvolvendmr@go de sua frutifera carreira

de compositor. Até a década de 20, Villa-Lobos gahecia muito bem, além do
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violoncelo, o clarinete, o violdo, o piano, semafablos demais instrumentos de
orquestra.

Em 1915 ocorreu a primeira execucao de uma confgmsle Villa-Lobos na
cidade do Rio de Janeiro. Em Guimaraes (1972) estdito bem documentadas as
criticas que foram publicadas ap6s o concertoGermparcial Correio da Manha
Jornal do Comércioe reclames de€D Paiz Na ocasido, foi executada Suite
Caracteristica para Instrumentos de cordasda Sociedade de Concertos Sinfénicos do
Rio de Janeird, com o préprio Villa-Lobos integrando o naipe delancelos. O
concerto aconteceu, segundo Guimardes (1972), ede 3@lho de 1918 no Theatro
Séo Pedro de Alcantara, hoje Teatro Jodo Caetateveea regéncia do maestro e
compositor Francisco Braga (1868-1945). Em 13 dembdro do mesmo ano realizou-
se 0 primeiro concerto somente com obras suas & Sbbre da Associacdo dos
Empregados no Commercio, Rio de Janeiro.

A respeito dessa época, o compositor Darius Mdh@892-1974) declarou,
décadas depois, em 1941:

Quando o conheci, em 1918, ele tocava violonceta pa sustentar. Ele me
mostrou logo algumas composicdes escritas paraleadustrumento: as

primeiras obras eram cheias de promessas, promggsaforam mantidas

(Darius Milhaud apud Peppercorn, 2000, p. 51).

No dia 05 de janeiro de 1919 temos um programauf&id4) de Villa-Lobos

executando, com Robert Soriano ao piano, no Sal@breNda Associacdo dos

2 Coincidentemente, a mesma Sociedade que seu pigd@&#aipou da formac&o anos antes.
% De acordo com o Catélogdlla-Lobos sua obrg2009, p. 118) no entanto, a estreia acontece@Hia
de julho de 1915.
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Empregados no Commercio, Rio de Janeiro, a prinaeichcdo de trés movimentos da
Pequena Suitfl913-1914):

SALAO NOBRE
DA ———
Bssoctagio dos Empregades mo Commencio
=—————— Avenida Rio Branco, 118

< -m—— 2

DOMINGO, & DE JANEIRO DE 1919 — £AS 15 BORAS

Matinee-Concerto

Promonida pela Directoria da Unido dos Pairiotas Brasileiros em beneficio do
ORPBANATO DOS FIhBEOS DOS SOLDADOS DAS ChASSES ARMADAS BRA-
SIhEIRAS; sob os auspicios dos Exmos. Srs. Almiranie Alexandrino de Alencar,
Marechal Olympio de Agobar e Coronel Damasio Proenga Gomes.

Tomardao parte os seguintes artistas: i

M.me Vera Adonay — Soprano leggero,
M.elle Maria Emma Freire — Soprano lyrico.
Snr. Roberto Mario — Tenor lyrico.

” Alberto Guimardes — Tenor leggero.

” Frederico do Nascimento — Baritono.

?” . Alvaro Caminha — Baixo.
” H. Villa-Lobos — Maestro Compositor e Violoncellista.

” A. Cardoso Menezes Filho — Violinista.
” Robert Soriano — Maestro Pianista.

1" PARTE

1 — A. Hegler — LLE COr — foema Pittoresco— Sr. A. Caminha.
2 — J. Thompson — VIEN CHANTE MOI — Sr. A. Guimaries.

3 — Widor — NoN CRED i
4 — H. Villa=Lobos — Peguenas Suites, por cello e piano

onanza — Melle.

(@) — ROMANCETTE. 1
Y
(6) — LEGENDARIA. ( pelo Autor e Maestro Sorianbo.
o ..(.‘.) — GAVOTI‘E'SCI—IE{{’ZOA ] ) ; . ) 3
cerdi — — DBallala — R. Mario. >

6 — Puccini — Bouf&EME — Valsa Musella — Mme. V. Adonay.
7 — Mozart — D. GIOVANNI — Serenata — Sr. F. Nascimento.

2T PARTERE

1 — Giannetti — OVE SEI TU — Sr. A. Guimaries.
2 — Liszt — OH! QUAND JE DORS... — Mile. M. E. Freire.
3 — L. Migues — 1. SALDUMI — Monologo de joel — Sr. A. Caminba.

I (@) — Wienaski — ROMANZA

" — ¢ Violino — Sr. A. Menezes.

L (6) —N. Milano — ZaMacuECA |
5 — Puccinl — ToscA — Recondita armonia — Sr. R. Mario,
6 — Rossini — BARBIERE — Cavalina — Sr. F. Nascimento.

7 — Verdi — T'RAVIATA — 1.° Atto — Mme. V. Adonay.

Os acompanhamentos so piano serdio feitos pelo Maestro Robert Soriane.

Figura 14. Programa do concerto realizado no dia O8e janeiro de 1919, no Rio de Janeiro. Fonte:
acervo do Museu Villa-Lobos.
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Desde as primeiras audicbes de Villa-Lobos como positor, houve
divergéncia de opinides quanto a qualidade de shess. O publico ou pelo menos
parte dele, conseguia perceber que, 0 que ouwdegnagcomum, apesar da modernidade
impregnada em suas composi¢des pudesse fazer @elegiosse rejeitado por muitos.

Villa-Lobos obteve um estrondoso sucesso quandmaaSifonia A Guerrd
foi executada no Theatro Municipal do Rio de Janeio dia 31 de julho de 1919, em
homenagem ao recém empossado Presidente da Rep@plithcio Pessoa (1865-
1942¥° que acabava de retornar da Europa, onde tomee: mpaiConferéncia de Haia.
Apesar da pompa que revestiu o referido concertajaBnin Costallat escreveu na sua

“Crbnica Musical”:

Saiba, porém, o Dr. Epitacio Pess6a, que amant#az cheio de vida e de
talento que éle ontem viu como compositor e congemte, estara tocando
violoncelo em um ds [sic] nossos “Cabarets” (Vllabos tocava no
Assiriof!, Villa-Lobos sé teve alguns momentos de delirio de
recompensa... Amanhda, nada mais sera... serastaajtie se nega e que se
despreza... (Benjamin Costallat apud Guimardes,19740).

O mesmo Costallat insiste no assunto, escrevandt®@1, apos um concerto da
Sociedade de Concertos Sinfonicos realizado notiich&unicipal do Rio de Janeiro,
onde foi executada Blarcha Religiosade Villa-Lobos: “O sr. Villa-Lobos mostrou
mais uma vez que merece alguma coisa mais, destaetede sua arte, do que ser
violoncelista deCabaret (Benjamin Constallat apud Guimaraes, 1972, p. Es}tas
duas citacdes deixam claro o preconceito com aicarde violoncelista que Villa-
Lobos levava.

No livro Villa-Lobos visto da platéia e na intimidad@uimaraes, 1972), consta
uma interessante critica de Julio Reis paBuasobre um concerto da Sociedade de

Concertos Sinfénicos no Theatro Municipal, realzad dia 12 de maio de 1919. No

30 Seu mandato aconteceu de 28/07/1919 a 15/11/1922.
%1 Nota de rodapé.
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programa, constava Grande Concerto n° 1 para violoncelo e orquestrau® 50

executado pelo violoncelista Newton Padua (1894586

(...) o seu “Concerto” ontem executado pelo vio#ista Newton Padua,
com acompanhamento de orquestra, note-se, magistted executado,
atendendo-se a que todo o trabalho de Villa-Lobos:@do de dificuldades
de ritmo e posicBes as mais ingratas, no violoncedguidas de passos
complicadissimos na parte orquestral. Acresce maé o0 sistema de se
aproveitar um instrumento rico em timbres, some@at@ execucao das mais
dificeis ginasticas, jamais deixando-o cantar, @lo “solista” na situacao
de um funambulo e ndo de um “virtuose” que devdusk@mente arrancar
do instrumento a frase que comove, 0 periodo osbdf que entusiasma.
Pensamos que o “Concerto”, como tbédas as compaesigg@ighecidas do sr.
Villa-Lobos, nada mais é do que o desperdicio deextraordinario talento,
a que falta Unica e exclusivamente a necessad@lii® na observancia das
regras da estética, e a sinceridade no desenvalitondas idéias... Dispondo
de vasto conhecimento de instrumentacdo; possuidoprecioso cabedal
inventivo, ao sr. Villa-Lobos estara reservado primente lugar como
compositor, no dia em que seguir a sua inspiraggprdzando a nefasta
influéncia do modernismo, que nada mais é do qugedantismo
mascarado... (Julio Reis apud Guimarées, 19738)p. 3

Curiosamente, Villa-Lobos, em suas declaracbebagawva qualquer referéncia

a sua obra como modernista:

Mas isso eu posso garantir: a minha arte € minhaygziém pode identifica-
la com aquele veneno que se chama Modernismo etegmeum efeito
patologicamente intoxicante sobre todos os taleesfsrcados de hoje em
dia, sejam jovens ou velhos (Heitor Villa-Lobos @@Reppercorn, 2000, p.
55).

Quase trés anos mais tarde, no dia 07 de mar¢B2® & Sociedade de Cultura
Artistica de Sdo Paulo programou o medBrande Concerto n°® 1 para violoncelo e
orquestra, Opus 5@endo também o violoncelista Newton Padua comatsodi 0 autor
na regéncia. Desta vez a critica publicada @nrCombatedizia: “Villa-Lobos é,
realmente, um maestro revoltado e pessoal, de aesuopria. Perfeito criador de
vibracbes novas, o0 autor ndo pode por isso seadacfuturista mas simplesmente
individualista, Unico; se quiserem.” (Guimaraes/2,9. 76).

Bocchino (2009) relata um episédio que ocorreu cwitla-Lobos que

demonstra como era mal compreendido, mesmo pagaohgoloncelistas:

32 Sobre Newton de Menezes Padua, Guimardes (197@)udei seguinte relato: “(...) o violoncelista
Newton Padua, amigo e intérprete de Villa-Lobog figura simpaticissima, muito simples, sempre
sorridente (...)" (Guimarées, 1972, p. 234-235).
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Também quando regia a Orquestra do Theatro Municjpa era famosa
ainda, estava la um cidadao, eu ndo vou dizer oenpdpnofessor de
Harmonia, Professor de Composicdo da Escola decklisle tocando um
violoncelo. Houve um problema 14, o Villa regendoarquestra, houve uma
pequena discussdo e esse professor violoncelistato nde maneira
autoritaria, disse: “Olha Villa, vocé sabe perfeitate que eu sei muito mais
Harmonia que vocé”. Quer dizer, o Villa sofreu iitssi que vocé nédo faz
ideia, dessa ordem. Mas, hoje em dia eu possa dzer certeza a Academia
Brasileira de Musica esta ai, os direitos autodaiobra do Villa-Lobos no
mundo inteiro sdo maiores que o0s direitos autods Tom Jobim...
(Bocchino, 2009).

Para Villa-Lobos, o violoncelo foi seu ganha-pao pwito tempo, pois tocou
profissionalmente até a década de 30. Mas das paitegdes que existem sobre como
tocava, os relatos ndo sdo muito favoraveis. Urmeke é a carta que Andrade enviou
a Manuel Bandeira (1886-1968), na qual escreveyoise sobre um recital de Villa-

Lobos em 12 de dezembro de 1930:

O caso do Vila é que ele acabou se apresentand®m caruose de
violoncelo, vocé néo imagina, seu compadre, queacmiedonha, dolorosa,
ridicula. Uma desafinacdo dos diabos. Uma prodigfakka de técnica, uma
moleza de execucdo... S6 assim alias posso expisiablogicamente a
moleza de execucéo do Vila hoje, éle sujeito t@mraso, pelo menos no
violdo que toca regular, e no piano que toca coauharo mas é as vezes
estupendo. Ele mole no celo, Lucillia dura no pjaneagine-se! Foi uma
anedota que seria penosissima si ndo fosse a dgf@d@ompanhia, eu e mais
dois — trés bons e conscientes admiradores dogd#apuderam rir dele sem
engulir nenhum despeito (Andrade, 1958, p. 254).

E importante frisar que Andrade, durante o ano3891assistiu Villa-Lobos se
apresentando ao violoncelo em trés ocasides: Qéint®, 25 de novembro e 12 de
dezembro, dia da redacgéo da carta acima. Porsumdasoncepcao ndo fora formada em
apenas uma audi¢do, e um fato desses é bastaviantel

Mario Lago (1911-2002) em seu livida Rolanca do Tempexplica que seu
pai fora violinista da orquestra do Cinema Ode@ngpoca localizado na esquina da
Avenida Rio Branco com Sete de Setembro: “Paravdegea rua para ouvir aquela
orquestra, onde até Villa-Lobos ja tinha tocaddovioelo, 0 que os colegas diziam
fazer sofrivelmente, tendo sido até bom dedicaa-s®mpor. ‘Como musico era um
facdo de alto 1& com ele’, cansei de ouvir comentaisso em casa” (Lago, [s.d.], p.
41).
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Os ultimos documentos que temos comprovando aseapegdes de Villa-
Lobos a frente de seu violoncelo séo do inicio ézada de 30. Em 1931, foi o ano em
gue Villa-Lobos comecou uma grande excursao pehkrior de S&o Paulo. Segundo
Guimaraes (1972), a viagem abrangeu 54 cidadeset&nto, para Chechim Filho
(1987), foram mais de 120 localidades, todas letagin seu livro, sendo a excursao
dividida em sete etapas que se estenderam degaieif931 até inicio de 1932. O
numero exato é dificil de confirmar, pois o propvila-Lobos afirmava que eram mais
de 60 “(...) em 1938, organizei uma excurséo por mais de 60 cidadestddor do
Estado de Sdo Paulo, com conferéncias e demoresrapdpiano, violoncelo, violino,
violao, coros e orquestra” (Heitor Villa-Lobos apgddchado, 1987, p. 84).

Chechim Filho afirma que, na excursao pelo intedli®iSao Paulo, Villa-Lobos

proferia prelecdes nas quais declarava:

Cada artista tem um dom privilegiado para exerceetor que escolheu.
Souza Lima e Antonieta Rudge para o piano, Nairfeua Anita Goncalves
para o canto. Eu, Villa-Lobos, para o violoncelo oe violdo, mas

principalmente para a composicdo (Heitor Villa-Lslapud Chechim Filho,
1987, p. 59).

Chechim Filho foi o afinador de piano da excursdém de exercer funcdes de
secretario, acabando também como virador de padil@dembra que as obras mais
executadas por Villa-Lobos foran®® Cisne de Saint-SaénsCancao Triste de
Tchaikovsky, além de suas composi¢c@enhare O Trenzinho do CaipiraEssa
excursao teve tal repercussao que, nos trens emiagaeam, alguns carros-restaurante
apresentavam cardapios com sugestdes como um aaféld-Lobos”. Os programas
gue sobreviveram (Figuras 15, 16, 17 e 18) mosttaeno repertdrio tornou-se ainda

mais autoral que os de 1915:

33Mais uma incoeréncia de datas.
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THEATHU MUN|U|PA|. 2
| Sabbado, 4 de Julho |} -

?! _'A’s 20 1/2 horas g

# l'

— — PROGRAMMA ———

da Excurséo’ Artistica Official
VILLA-LOBOS - SOUZA LIMA

[ No dia 4 de Julho, proximo sabbado, prece-
dentes de Cruzeiro chegardo u esta cidade os maes- ¢
tros Villa=Lobos e Souza Lima acompanha-
dos de varios musicistas de grande renome nacional.
| - Cachoeira vai ter a. oppartunidade rarissima
de ouvir o mais celebrado musico do Brasil con-
temporaneo, Villa-Loobos é um genio cuja fama se
¢ extravasa na Kuropa e na America do Norte, onde, ;
em excursdao artistica, corquistou louros para a ar- §
% te, para o scu nomee para o Brasil. Souza Lima é
¢ o maior pianista do Brasil e de grande projecgao }
no scenario artistico da Kuropa. A missio a que )
{L ambos-se propozerani é a.de. missionarios pregando {
pelo som, de cidade em cidade a musica brasileira, 1
nesta hora. de civismo e de ngvas arrancadas para )
as affirmagles do espirito de brasxhdade.

Que o povo de Cachoeira cumpra -com o seu
dever, homenageando .os. grandes musicistas que i
nos visitarao e gomiparecendo ao theatro pa.ra. ou-
(vxr-lhes os primores de sua arte.

0\/ Typ “Silva Caldas” - Cachoelra _, .\/

———— e s e

.

f
i
r
)

Figura 15. Reclame do concerto realizado no dia @G julho de 1931, em Cachoeira Paulista. Fonte:
acervo do Museu Villa-Lobos.
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. Apresentacao pelo Prof, Agostinhe .
. Prefeito Municlpal I~
1.a/Parte ~ T . 2aParte
[ . ] ' ] ] N
{(- Violoncello & Piano 4« Violoncello ¢ Piano
3) — Proludio (N, 8) . . Bach-VILLALOBOS 1) — Romanee . . ... FRANCISCO BRAGA
b) — Bereeuse . . v+« » Homero Barreto - b — Sonhar . ., , . . . H VILLALOBOS
t) - Otrensinhodo caipira (Sugges ¢ - Capricho (N, 2) . . . I VILLALOBOS
tes duma viagem nos trensinhos do ' ' Qe
ki H VILLALOBOS Villa Lobos o Lueilia Villa-Lobos
5 o o ‘A
Villa-Liobos  Lncilia Villa-Tbos '
o =/ - (anto ¢ Piano
[} M i
2 - (anto ¢ Piano | - 1) = Toada pra voob (Poesia de M, '
a) — Villanella (Seculo XVII) Pypil. - ‘ Andrade, . . . LOURENZO FERNANDEZ |
1 A A, FALCONIERI ' b)— Na paz do Outomno (Poesia de |
b — Fol numa noite ealmosa (Mo- - Ronald de Carvatho) , . . H, VILLA-LOBOS |
dinha antiga brasileira, harmonisada) L, GALLET ¢)— Gavldo de. penacho — (Poesia i
¢) —~ Cantigas ....... NEPOMUCENO de Affonso Arinos) , . FRANCISCO BRAGA
d) — Xangd (Canto fetichista de makum. d) ~ Estrella é lua nova (Canto feti- !
ba, harmonisado), . . .-, H. VILLA-LOBOS chista de makumba, harmon.) H, VILLA-LOBOS -
Nair Duarto Nunes 6 Lucilia Villa-Lobos - Nair Duarte Nunes e Lncifia Villa-Lobos
] ( E: , A (e ) i
3 - Piano Solo | 6 - Piano Solo
a)=Preludio . . ... .. ORIEG——— . ) — Tango burleseo . . . . LUIZ LEVY
b)—-Valsa. ....., CHOPIN u £oh) —ifl'enlata hB}?panhOl&.FRUCT.VIANNA 3
g ! egria na horta (Lupressio de .
¢)— Campanella ..... LISZT-BUSONI ‘ uum?esta de horteldes no Brasif) VILLALOBOS

Souza Lima

———

Ly

Souza Lima

Figura 16. Programa do concerto realizado no dia Ode julho de 1931, em Cachoeira Paulista.
Fonte: acervo do Museu Villa-Lobos.
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ICINE CENTRAL

Empreza GOMES & GALVAO —l— - ITU’

- Hoje balin, 6 & b &t 8 Hoje

&8 A’s 9 horas em ponto &%
Grande Concerto Musical

Villa Lobos ¢ Souza Lima

em Excursao Artistica AR

g‘nmw;{m P R O G R A M A AN

5 18 DARTE

S

"

1--Violoncello e piano. -

a)—« reludio n.” 8 Bac—Villa-Lobos
b)—«Berceuse» Homero Barreto
¢)~«0 Trenzinho do caipira» Villa-Lobos
(Sugestdo de uma viagem nos trenzinhos do interior)

VILLA-LOBOS e LUCILIA VILLA-LOBGS

2-—Canto e piano.
a)—«Villanella> (Sec. XVII) Pupillete A. Falconieri
b)—«Foi numa noite calmosa» (modi-

nha antiga brasileira harmonizada) Luciano Gallet
¢)—«Cantigas» . Nepomuceno
d) - «Xango» (canto fetiche de makun-

ba harmonizada) H. Villa-Lobos

NAIR DUARTE NUNES-LUCILIA VILLA-LCBCS
3—Piano solo

AT O A

umlmmmmmnu||mmuunnlmumlmmwnmmnmunnm
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a)-—«Preludio» Grieg
b) - «Valsa» ; Chopin
¢)—<«Campanella» Liszt-Busoni
SOUZA LIMA
22 PARTE
4—Violoncello e piano
a)—<«Romance» Francisco Braga
b)- «Sonhar» H. Villa-Lobos
¢) —«Capricho» (n.° 2) > » >

VILLA-LOBOS—LUCILIA VILLA-LCBCS

9—Ladnto ¢ piano
8) <«Toada p’ra vocé» (Poesia de

M. Andrade) Lourenco Fernandez
b)—«Na paz do outono» (Po¢sia de

Ronald Carvalho) H. Villa-Lobos
¢)—<«Gavido de Penacho» (Poesia de .

Affonso Arinos) Francisco Braga
d)—«Estrella é lua nova» (Canto fe-

tiche de makumba, harmonizada) H. Villa-Lobos

NAIR DUARTE NUNES-LUCILIA VILLA-LGBCS

6—Piano solo
a) - «Tango burlesco» Luiz Le»)
b)—<Serenata hespanholu» > »
c)—«Alegria na horta» (Impressdes de
uma festa de horteldes no Brasil H. Villa-Lobos
SOUZA LIMA

—)— PIANO BRASIL —)(—
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Figura 17. Programa do concerto realizado no dia O8e agosto de 1931, em Itu. Fonte: acervo do
Museu Villa-Lobos.
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: Ex.cun'séo Arinsni ca

b?
Polonalsc- er

(VIOL_ONCELLO E PIANO)

: a) Preludio n,. 14
. b? Cancao tnste i
'd)_Sron arh, - .‘ Ry o l
rensinho do cal ira (8:gestao o i i inleri :
SjEconriane.do. P i( [l eumavmuem rjns trer sinh ’du inlericr) anla Labos
f) Tarantella it ! ¥ SRR ‘4 DE Popper‘ £
; 3 \IILLA LOBOS P, TR

Figura 18. Programa do concerto realizado em janear de 1932, em Pirajui. Fonte: acervo do
Museu Villa-Lobos.

Neste ultimo programa, bem como no de CachoeirdisBaupodemos ver
anunciaddO Trenzinho do Caipirapeca que veio a se tornar uma das mais conhecidas
do compositor. Como veremos no Capitulo 2 destaedsgdo, a pecga, segundo
Chechim Filho (1987), foi escrita durante uma vmgeée trem entre Bauru e

Araraquard’.

No que diz respeito a Villa-Lobos violoncelista alute esse periodo, temos o

seguinte relato:

Villa-Lobos fazia conferéncias, organizava os paogas; providenciava o
transporte dos instrumentos; punha-se em contaitoosoprefeitos de varias
cidades, e verificava o local das audi¢Bes (cingezro ou “clube”). Havia
para ele, porém, ainda uma tarefa que nos parecdi® a mais penosa e
heroica. Como se viu, pela relagdo dos intérpreté® havia um
violoncelista entre eles, e Villa-Lobos, afasta@osdu “celo”, sem a devida
técnica, sem, mesmo, as condigdes fisicas (polg#ais desacostumadas ao
contato das cordas, - sem a calosidade profisgiosafreu, moral e
fiicamesnte [fisicamente]. Conta Lucilia que sewslat até chegaram a
sangrar! Em determinada cidade, porém, a execugdwaframa se fez de
maneira desastrosa, artisticamente deploravel,ndievaVilla-Lobos ao
desespero, verberando todos os intérpretes. Semenfo chegara ao acme!
(Guimarées, 1972, p. 176).

% No Capitulo 2, nos aprofundaremos mais neste assunt
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Em 27 de outubro de 1930, Villa-Lobos escreveu waida a seu protetor

Arnaldo Guinle (1884-1963) na qual se queixava:

S6 posso lhe dizer que tenho calos nos dedos de ta@ exercitar ao
violoncelo a fim de obter meios para me defendéo Mcredito que exista
alguém no momento mais miseravel do que eu... wrepdiabo implorando
por caridade e dinheiro para poder viver no seproépais... Sinto-me
doente e cansado, e ndo tive minha justa e meresidenpensa... Ndo sou
um bebé choréo, ainda que seja o compositoCtasos(Heitor Villa-Lobos
apud Peppercorn, 2000, p. 109).

E estranho que exatamente no periodo em que ka4 se queixa de muito
estudar o violoncelo, seja 0 mesmo da carta de adledra Bandeira comentada
anteriormente. O argumento de Lucilia Villa-Lob&uimaraes, 1972), afirmando que
os dedos do compositor sangraram por falta de ,céégois de tais fatos, somente sédo
passiveis de explicacao se Villa-Lobos, apos stesaptacdo do dia 12 de dezembro de
1930, ndo mais tenha praticado no instrumento atéamesentar na excursao.
Entretanto, é dificil crer que ele ndo tenha estagrra se apresentar, numa viagem em
gue, como podemos observar no reclame de CachReudssta (Figura 15), era visto
como artista reconhecido, inclusive no velho cariia, e que principalmente, tocava
obras suas. Negwer prefere dar um tom herdico aoride: “Embora Villa-Lobos
tivesse criado feridas em seus dedos de tanto toc#lr pudesse se apresentar com
restricbes, ele continuou levando sua mensagemardor missionario a populacéo
rural” (Negwer, 2009, p. 192). Lembremos que nessarsao, segundo Chechim Filho
(1987), foram mais de 120 apresentacfes (ou pelwosn60, como afirmou Villa-
Lobos), e com um numero tao significativo, é criyeé Villa-Lobos tenha tido tempo
de refazer seus calos.

Jodo de Souza Lima (1898-1982), pianista que acongpa Villa-Lobos na

excursdo, em palestra proferida em 11 de novenwd®@7, relatou o seguinte:

Por falar em violoncelo, quero lembrar aqui da aitdoncelistica de Villa-
Lobos. Suas execugfes faziam evocar bem o que tevido outrora, o
jovem violoncelista Villa-Lobos. Ainda se desempedn com galhardia,
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com perfeita afinagdio e com tanto virtuosismo. Nera para menos.
Levantava-se as 8 horas da manha e estudava até dchalmoco e durante
todo o tempo... com o inseparavel charuto na bdosa( 1969, p. 166).

Num artigo intitulado O perigo de ser maidy que Mario de Andrade publicou
na Folha da Manha de S&o Paulo em 19 de outuht®4ik ele mostra algumas facetas
do compositor e lembra de Villa-Lobos numa situag@i@rior a 1930, o que corrobora
0 que diz Mario Lago e o préprio Mario de Andradadre como ele era um mau
violoncelista:

Eu gostava era daquele Vila Lobos de antes de 1836, ainda nao
aprendera a viver. Que vivedor maravilhoso era esito! Fazia uma
malvadeza colérica, sem nem de longe saber queae$éaendo uma
malvadeza colérica, saia bufando da casa que oeth@ep, grosseiro,
maleducado, e logo estava em plena rua se esponjandhéo, esquecido,
puro, anjo, pasteurizado, brincando com uma crigngapasseava... Pobre,
numa dificuldade reles de dinheiro, ganhava umadzoboa, tinha dividas a
pagar, mas convidava a gente para um restauramie, acabava gastando
ndo s6 o que ganhara, mas uma quantia que os puécisavam completar.
Fazia uma improvisacdo no violoncelo, completamenian e mal
executada, ou se arrepelava porque lhe tocavandoeraa ‘Lenda do
Cabocld exemplificando ao piano de maneira horripilarea logo estar
ganhando horas empinando papagaio, e vir jogamanotams eshocos duma
Ciranda ou de qualquer outra obra-prima (Méario de Andraged Toni,
1987, p. 104).

Franca, ao escrever sobre como Villa-Lobos tocasaop nos da uma outra
versao dele como violoncelista:

Bastava ele pér as mdos no piano para acendengiatauditiva. Com que
graca tocou, certa vez, de brincadeira, em aul&€ulso de Formacdo de
Professores, alguns compassosV@ddsa n° 7 em sol sustenido menor, de
Chopin. Néo teve entretanto, formacédo pianisticqules; nem pretendia,

mesmo, ser pianista. Dominava outros instrumemtesoloncelo, o violdo, a

clarineta — e quanto — aos dois primeiros, foi, simida, um virtuose

(Franga, 1998, p. 8).

Podemos deduzir com isso que, ou ele estava eWmetnig fora de forma com
o instrumento, ou realmente ndo tocava bem. Enteta repertdrio que executava néao
era banal, contando com obras como a Gaaotte-Scherzqda Pequena Suijee
também de outros compositores, com&ancerto n°® 2em mi menor, Opus 24le
Popper. No entanto, 0 mais importante € que elbema bem o violoncelo, aspecto

gue se refletiu de maneira favoravel em sua obra.
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Villa-Lobos sempre abracou diversas tarefas ao memmpo, ndo medindo
esforcos para alcancar seus objetivos. Durantenzais® de Arte Moderna de 1922,
Villa-Lobos ja se preocupava inclusive com detaksdsa-musicais. No concerto do dia
17 de fevereiro, quando foram apresentados entrespwTrio n° 3 aSonata n° 2 para
violoncelo e piane o Quarteto Simbdlicogle incluiu efeitos de luzes: “(...) consegui
uma execucao perfeita, com projecdo de luzes eriosndpropriados a fornecerem
ambientes estranhos, de bosques misticos, sondnt@sticas, simbolizando a minha
obra como imaginei” (Heitor Villa-Lobos apud Hori#87, p. 41).

Na excursdo pelo interior de Sdo Paulo, fazia oesde visitar o local do
concerto assim que chegavam a cidade para, casriesessario, ordenar a retirada de
tapetes, enfeites e cortinas, construir tabladea pa artistas, e assim por diante,
sempre com intencdo de melhorar a acustica do, locple demonstra sua preocupacao
com a qualidade artistica de suas performancestoMnieressante € o relato de
Chechim Filho (1987) sobre como Villa-Lobos se aprgava, fornecendo detalhes

bastante pertinentes do seu estrado quanto asasezlmbjetivos:

Villa-Lobos s6 se apresentava com seu violonceiwesam estrado acustico,
colocado no palco. Nesse estrado cabia apenaseiracamira sentar-se e
sobrando um pequeno espaco para assentar o vilmohMedia exatamente
um metro e trinta centimetros de comprimento ptenté centimetros de
largura e trinta centimetros de altura. Todo coidtr em madeira de pinho
aparelhada, com quinze milimetros de espessurhaTambém cinco furos
nas laterais, medindo quatro centimetros de di@mgara facilitar a saida de
som. A importancia desse estrado era ndo s6 pamomcelo ficar mais em

evidéncia, mas principalmente pelo grande efeitaalestica. Por exigéncia
de Villa-Lobos, foi todo pintado de cor preta (Chiet Filho, 1987, p. 51).

Durante a excursdo, Villa-Lobos verificava tambémluminacdo, pois ele

considerava isso um fator importante para uma poesantagao:

Villa-Lobos sentava-se pronto para o inicio do esttic Apagavam-se
totalmente as luzes da platéia e do palco. O td@mwa completamente as
escuras por alguns segundos. Em seguida, acendimxspequeno farol

iluminando somente as cordas e o arco do violongéla-Lobos era visto

da platéia, apenas como uma sombra. Mas o arcccer@as ficavam bem
visiveis. Parecia que o violoncelo estava tocaranko (Chechim Filho,

1987, p. 51).
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Também em suas prelecdes, gostava de falar desteunento, afirmando que

seu violoncelo era francés:

Dizia ser um instrumento finissimo, trazido de ®ade um fabricante
famoso na Franca, cujo nome ndo me recordo. Erangtrumento t&o
delicado e tdo sensivel, que qualquer abalo podaridica-lo, tanto que néo
entregava na mao de ninguém. Ele mesmo o transpof@hechim Filho,
1987, p. 59).

Na verdade, seu violoncelo era proveniente da AMsaaDe acordo com sua
etiqueta, o autor € Martin Diehl (Dihl) e seu amoconstrucao, 1779. Segundo Henley
(1997) e Vannes (2003), duthier Martin Diehl construiu esse violoncelo
provavelmente em Mainz, pois ele trabalhou naqcidlade de 1770 a 1795. Foi aluno
de Nicolaus Doépfer e posteriormente chegou a prestevicos para a corte, onde
construiu e reparou instrumentos. Viajou muito pEiml e pela Austria para ganhar
experiéncia e adquirir instrumentos. Segundo infm@es repassadas pela musedloga
do Museu Villa-Lobos, Sra. Cristina Mendes, seuoaeta um L. Lecherc, mas
provavelmente seja um Leclerc, pois ndo ha nentiama disponivel que mencione tal
autor. A assinatura na lateral do arco, além daiseula, esta geralmente gravada em
uma regido que sofre desgaste natural pelo ugenta eventuais dificuldades para sua
leitura. No caso do arco de Villa-Lobos, a assi@até profunda, mas um pouco
confusa, possivelmente resultado de um carimbocaduem demasia, que ao entrar
em contato com a madeira, carbonizou-a, imprimipg@do com o0 nome, um certo
borréo.

Se este ndo € o instrumento de sua juventude,vpbaente foi comprado por
volta de 1929, ano em que Villa-Lobos enviou untéacpara Arnaldo Guinle pedindo,
entre outras coisas, dinheiro para comprar um redlm (Peppercorn, 2000). O
instrumento encontra-se exposto no Museu Villa-lsoboesta em estado razoavel de

conservacao.
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Villa-Lobos, com sua arte, conseguiu captar a d@ergos mais importantes
artistas do mundo, e como violoncelista que era,paE&sou despercebido nesse meio.
Temos por exemplo, a carta sem data enviada peloerta maestro e violoncelista

inglés John Barbiroli (1899-1970):

Como colega violoncelista, despertou-me especials&asmo sua bela obra
para este querido instrumento e o Brasil pode begtde de haver possuido
um filho musical que legou ao mundo musica de tamiginalidade e de
tanta beleza (Barbiroli, 1965, p. 110).

Ou entdo as palavras do lendario violoncelista dPdbhsals (1876-1973),
escritas em carta que, devido ao contetdo, supdatas de novembro de 1959, pois
nela o musico espanhol presta homenagem ao comprsiem falecido: “Villa-Lobos
ficard como uma das grandes figuras da musicautesgpo e uma das maiores glorias

do pais que o viu nascer” (Casals, 1965, p. 170).
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Figura 19. Foto de Pablo Casals com dedicatéria ail\a-Lobos em 1937°. Fonte: acervo do Museu
Villa-Lobos.

% A Heitor Villa-Lobos, avec mon admiration pour sgénie musical et ma sincére amitié. [Para Heitor
Villa-Lobos, com minha admiracao por seu génio gal® minha sincera amizade.]
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Apesar de ndo haver mais nenhum registro de Vilaek se apresentando
como violoncelista apdés 1932, no proximo capitidcemos que sua experiéncia como
violoncelista 0 acompanhou por toda a vida. Na di&cke sua morte, temos declaracdes
de Aldo Parisot contando como Villa-Lobos demomnstrao violoncelo de que forma
uma determinada passagem devia soar. Mas, se plaidorele deixou de se apresentar
como violoncelista, pelo menos em publico, sua obrdinuou sendo influenciada pelo
violoncelista que foi, sendo possivel perceber ntarésse maior em compor para o

instrumento nos ultimos anos de sua vida.
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CAPITULO 2 - AS COMPOSICOES DE VILLA-LOBOS PARA
VIOLONCELDO.

As obras de Villa-Lobos para violoncelo trazem csrdsticas especificas e
talvez poucas pessoas saibam - ou percebam - dueasede um dos compositores que
mais escreveu para o instrumento no século XX. iAodecitar outros dois
compositores que, assim como Villa-Lobos, contrdomi muito para o
desenvolvimento do repertério do violoncelo: BoaudWartinu (1890-1959) e Darius
Milhaud (1892-1974); este ultimo chegou a escré@quartetos de cordas, marca que
Villa-Lobos teria igualado, caso a morte ndo ogseearrebatado. Considerando apenas
as obras para violoncelo e orquestra, temos doisectos e &antasia para violoncelo
e orquestra Ele n&o foi o primeiro a compor para conjuntova#oncelos, mas apos
suas Bachianas n° 1 e n°,5transcricbes deéPreludios e Fugas do Cravo Bem
Temperadode Johann Sebastian Bach (1685-1750) Faiatasia para orquestra de
violoncelos ele definitivamente consolidou esta formacdo.eHan dia, praticamente
todas as grandes orquestras do mundo possuem pendevioloncelos que apresenta
as obras do compositor brasileiro em algum momenp&m muitos casos, se mantém
como um grupo estavel, como acontece, por exengua) o0s violoncelistas da
Orqguestra Filarmonica de Berlim, que ha décadasndetvem o repertério para essa
formacdo, tendo inclusive realizado inUmeras gréesc “De fato, o conjunto de
violoncelos é agora comum em cursos de musicardareédas faculdades de musica e
universidades, e muitas orquestras agora tém sewmguntos de violoncelos
desenvolvendo carreira independefitélisboa, 2003, p. 48).

No final da vida de Villa-Lobos, parece que o viaelo voltou a ter grande

importancia. Em 1953 ele comp6LConcerto n° 2 para violoncelo e orquesteaem

% Indeed, the cello ensemble is now common in chanmbesic training at Music Colleges and
Universities, (and) many orchestras now have tb&n cello ensemble developing an independent
career.
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1958, a ja citad&antasia para orquestra de violoncelo&lguns relatos indicam que
estava planejando outras composi¢des para o institom

Muitos compositores dedicaram importantes obrasviatbncelista Mstislav
Rostropovich (1927-2007) e dentre esses, estavatitriCBhostakovich (1906-1975),
Sergei Prokofiev (1891-1953), Benjamin Britten (390976) e Henri Dutilleux (n.
1916). Por pouco Villa-Lobos néo fez parte dessaréissionante lista: em janeiro de
1959, ano da sua morte, participou como juradoedarsdolnternational Pablo Casals
Competitionno México. Estavam presentes importantes violdstesl como o ja citado
Rostropovich, André Navarra (1911-1988), Zara Neds¢1918-2002), Milos Sadlo
(1912-2003), Gaspar Cassado (1897-1966), Maurisenberg (1902-1972), Adolfo

Odnoposoff (1917-1992) e o proprio Pablo Casals.

Figura 20. Foto tirada durante alnternational Pablo Casals Competitiono México, 1959. Da
esquerda para a direita: Andrés Navarra, Zara Nelswea, Villa-Lobos, Milds Sadlo, Gaspar Cassadd,
Pablo Casals, Ruben Montiel, Mstislav RostropovichAdolfo Odnoposoff, Maurice Eisenberg, Blas

Galindo. Fonte: acervo do Museu Villa-Lobos.

Rostropovich, referindo-se a Villa-Lobos, fez owgate relato:

Ele foi um homem excepcionalmente bom, e uma ver@au sua intencao
de escrever ur@oncerto Triplo para Violoncelogpara Pierre Founier, André
Navarrd’ e eu, que iria refletir nossas diferentes perstaaés na descricéo

37 Segundo Wilson (2008), este concerto seria past&r&mvich, Gaspar Cassadé e Pierre Fournier.
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musical. Eu lamento muito que a morte o tenha ingdpede cumprir seu
desejd® (Rostropovich, 1997, p.12).

Um artigo escrito por Marx nos deixou um instigargiato de outras possiveis

obras que Villa-Lobos pensava compor:

Cheguei a ver os projetos parfantasia para Solo de Sete Cetwpara uma
Orquestra de CelosSeria em trés movimentos, cada um com sete temas.
Esses projetos se perderam em algum lugar entfestslos Unidos e a
Europa. Tentava ele reconstituir ess$@antasia Teria conseguido?
Rostropovich perguntou-me sobre esse trabalho dématempd® (Marx,
1965, p. 217).

Mas desde o inicio de sua carreira de compositdla-Mobos dedicou ao
violoncelo um papel preponderante em suas compsigdimeiramente compds pecas
para violoncelo e piano; quase concomitantemestegeeeu serande Concerto n° 1
para violoncelo e orquestra, Opus.38m seguida, vieram dachianasn®1l, 2 e 5,
sempre entremeadas de obras de camara para adiveasas formacdes, em estilo e
formas variadas.

Em geral, Villa-Lobos saiu-se melhor em pecas pegsieou em obras sem
grande rigor formal. E isso tem muito a ver com anewra como Villa-Lobos
desenvolvia as suas ideias. Salles chama a atpacdam importante fator: “A maior
parte de suas composicoes é dividida em secoesprmmmssos diferentes que unem, ou
mesmo separam essas secdes. O conceitmidade estruturapode ser ampliado,
neste caso, para o gruralidade estruturdl (Salles, 2009, p. 41).

O violoncelista Antonio Meneses (n. 1957), ao caiawero repertorio para

violoncelo de Villa-Lobos declara:

O repertorio para violoncelo deixa um pouco a desep aspecto formal.
Vem um momento incrivel e nos dez minutos seguives? fica se
perguntando para onde ele quer ir. Isso me levarageie ele se sai melhor
nas formas pequenas; nas formas mais amplas, tentemeéncia a se perder
(Antonio Meneses apud Sampaio e Medeiros, 2011BH).

% He was an exceptionally nice man, and he once ameouhis intention to write a Triple Cello
Concerto for Pierre Fournier, André Navarra and etfysvhich would reflect our different personalgie
in musical portraits. | very much regret that dgatkvented him from fulfilling his wish.

39 Muitos projetos importantes ndo foram a cabo n#tiés da musica. Arizcuren (1992) relata que
Richard Strauss (1864-1949) prometera um concexta yioloncelo a Gregor Piatigorsky (1903-1976),
apos ter regido sdbon Quixotetendo como solista, o eminente violoncelista.
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Mario de Andrade escreveu:

S8o comuns os casos de invengdo curta. Haydn da omaneira e
especificamente Schumann, Mussorgsky, Malipierarl&ti Domenico sédo
tipos de inspiracao curta. Porém, nisto o Villaesgne a eles, difere muito,

porque a inspiracao curta deles é...completa. Qdem@r: funciona como

uma verificagdo conclusiva. Serdo criadores dealsmisonoros. Villa ndo

chega a essa criacdo conclusiva sendo nas peg¢as ¢u) Ja nas pecas
grandes, ndo. Quando ‘desenvolve’ (sentido musieapalavra), se perde
numa desigualdade penosa, fatigante, de coisgslliares e no geral pueris e
ruins (Mario de Andrade apud Toni, 1987, p. 59).

Humberto Amorim, ao tratar das criacdes curtas itla-Vobos, afirma que:

Naturalmente, isto ndo quer dizer que Villa-Lobés tenha composto obras
de maior félego, e com éxittAmazonas, Uirapuru, Choros 10, Eroséo
algumas daB8achianas, Sinfonias, Concerfasio exemplos da expresséo de
sua genialidade, aliada a constru¢6es complexas résolvidas e acabadas.
Parece apenas que Villa-Lobos atingia tal plenicm® mais facilidade nas
obras de menos duracao (Amorim, 2009, p. 125).

Muitos pesquisadores admitem que Villa-Lobos nabaisenso critico muito
desenvolvido: “(...) mistura indiscriminada de akgeniais com elementos de segunda
importancia, que sua falta de auto critica cologavanesmo plano” (Neves, 1977, p.
09). Em artigo escrito para Diario Nacional em 12 de janeiro de 1928, Andrade
escreve: “Villa Lobos é uma irregularidade quasenp@ente. E ndo possui autocritica
nenhuma. Nunca n&o topei entre artistas de valon aon que fosse mais
condescendente consigo mesmo, como Villa Lobos’riMde Andrade apud Toni,
1987, p. 86).

Meneses, como Mario de Andrade, admite, entretamie, “Villa € o mais
préximo que a musica brasileira chegou da genidéitig Antonio Meneses apud
Sampaio e Medeiros, 2010, p. 135). Andrade, nuigoapublicado em 01 de fevereiro
de 1945 nd&olha da Manh&e Sao Paulo, admite que o compositor tinha a e

e a sapiéncia necessarias para desenvolver 0s tensasis:

Em geral nas pecas maiores, que exigem maior gdederide estrutura, quase
jamais Vila Lobos consegue manter uma forma orgéameidégica. Porém
mesmo nisso ndo me parece possivel reconhecer osiampénte uma
ignorancia ou incapacidade de desenvolvimento temétlario de Andrade
apud Toni, 1987, p. 112).

Mais a frente reitera:
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Por mim eu creio que a personalidade criadora de Mibos se expressa,
por tendéncias intimas, muito melhor dentro daméar estruturalmente de
pequena duracdo no tempo. Como € o caso tdo aéstctede Schumann,

cuja genialidade ndo consegue de fato, por masesulntes que sejamos a
supersticdo da genialidade, se manifestar satigfatente nas obras

estruturalmente monumentais (Mario de Andrade dpurd, 1987, p. 113).

Em outro momento, Andrade explica o fato de umaemamais pragmatica e
ao mesmo tempo, conformista: “Vila Lobos ndo é armatlista, no sentido tradicional
desta palavra. A psicologia arroubada dele néo deemite obedecer a formas
prefixadas, nem sugar um tema até o seu esgotanwgatb (Mario de Andrade apud
Toni, 1987, p. 114). Salles adverte: “Quando unoragbmo Villa-Lobos emprega
estruturas nédo reiterativas, € logo classificadmaam rapsodista denotando um
carater de composicao improvisada, a partir de exttws folcloricos” (Salles, 2009, p.
69). Toni por sua vez, esclarece que as acusa¢@eVitla-Lobos recebe de Andrade

sdo muitas vezes conflitantes:

Mario queria acreditar que, pelo fato de Villa-Lehwéio ter uma formacéo
musical académica, e nao dispor de conhecimentganizados, isto
significava auséncia de ambicdo intelectual (../ €933 mudou
radicalmente de opinido. Na carta a Prudente deadsprneto, em que
analisou oQuarteto n°® 5admitiu que a técnica académica e a construcao
perfeita da obra devia-se a vontade de agradar (ddicp, para ele
cabotinismo (Toni, 1987, p. 63).

Negwer defende que “Caso o0 mesmo quarteto tivagggde dez anos antes,
Andrade possivelmente o teria avaliado de formatipa’s (Negwer, 2009, p. 209). O
pesquisador parece acreditar que o fato de, a denthas dois artistas ter se desgastado
com o passar do tempo, fez com que Andrade adatasggostura mais intransigente,
influenciando inclusive suas criticas. Mesmo acagsidal cabotinismo, o cuidado com a
forma que Villa-Lobos dispensou &uarteto n°® 5 levou Andrade a admitir que o
compositor era capaz de escrever conforme as gasdelas europeias.

O compositor argentino Alberto Ginastera (1916-3988m artigo publicado no
Buenos Aires Musicaém 1959, chama a atencdo para um importante ptiréoa

aquéles que criticam o aspecto formal das obraél@delobos, seu ilustre compatriota
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Mignone respondeu-lhes que a forma nas obras d&ss#or deve ser concebida,
estudada e apreciada em relacéo a éle mesmo” {&@ak969 p. 26).

Como o escopo deste trabalho ndo permite um maosfumdamento da
discussdo sobre as formas usadas por Villa-Lobos seas composi¢cdes, nos
limitaremos, em seguida, a listar as suas obras yatoncelo e piano, violoncelo e
orquestra, conjunto de violoncelos, trios com pjagoartetos e diversas obras de
camara, no intuito de melhor situar o leitor, esgeente quando, no Capitulo 3,

tratarmos do idiomatismo do violoncelo, exploradtesenvolvido por Villa-Lobos.

2.1 Obras para violoncelo e piano

Quadro 1: Listagem das obras para violoncelo e piari’

|  ANO || OBRA [ MOVIMENTOS |
1913 Pequena Sonata, Opus Zpartitura ndo
localizada)
1913 Prelddio n° 2,0pus 20
1913-1914 | Pequena Suite | - Romancette
Il - Legendaria

[l - Harmonias Soltas
IV - Fugatto(all’antica)
V - Melodia

VI - Gavotte—Scherzo

1914 Sonhar, Opus 14

1915 Berceuse, Opus 50

1915 Capricho, Opus 49

1915 Sonata n°® 1, Opus 3(partitura ndo

localizada)

1916 Elégie, Opus 87

1916 Sonata n°® 2, Opus 66 | - Allegro Moderato
Il - Andante cantabile
lIl - Scherzo
IV - Allegro Vivace
sostenuto

1917 O Canto do Cisne Negro

1946 Divagacao

0 As pecadrelidio (O Canto do Capadéciddria (O Canto da Nosa Terra Tocata (O Trenzinho do
Caipira) serdo listadas no Quadro 3, quando trataremosBdakianas Brasileirasescritas para o
violoncelo.
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Villa-Lobos escreveu inimeras pecas para violonegd@no, que figuram entre
as primeiras de sua vasta producdo. Por serem tpgeseobras da mocidade, guardam,
em geral, muita influéncia da musica europeia. daafirma que essas pecas
“combinam com o Rio de Janeiro da época — uma gedaapital de uma ainda jovem
republica onde a Franca dominava, da literatung@itetura, do pensamento a musica”
(Horta, [s.d.]b, p. 4). Segundo Salles, “a adog@maddelos franceses e wagnerianos em
sua fase inicial (1900-1927)" acontecia no periedo que “buscava ser reconhecido
pelos musicos e criticos estabelecidos no BraSi#lliés, 2009, p. 14). De qualquer
forma, sdo obras importantes, que demonstram unpasitor com audacia e potencial
pouco comuns.

A Pequena Sonata, Opus 2(1913), como vimos no capitulo anterior, foi
extraviada, mas consta no programa de um rectdéizaelo por Villa-Lobos no dia 29
de janeiro de 1915 no Teatro D. Eugénia de Friburgaf*. “A primeira peca que ele
escreveu para violoncelo e piano foPaguena SonatdDe acordo com 0 compositor,
ela foi baseada no estilo de César Franck na taudi de mi menor, mas esta
perdida®*(Lien, 2003 p. 30). Segundo o cataldgidla-Lobos sua obrg2009), a obra
foi:

Extraviada por ocasido do leildo de todos os peetemlo apartamento do
autor em Paris. O fato deveu-se a falta de pagandestaluguéis, decorrente
da impossibilidade de remessa de cambiais paraeoiax apds a revolucao
brasileira de 1930 (Catalogo MVL, 2009, p. 92).

O Preltdio n° 2,0pus 20(Rio de Janeiro, 1913) é, de acordo com Lien (2003)
a segunda obra escrita para essa formacéo. Samestrdeu no dia 03 de fevereiro de

1917 no Saldo Nobre do Jornal do Commercio, nadeidd Rio de Janeiro, tendo ao

*LVer Figura 10 no Capitulo 1.
2 The first piece he wrote for cello and piano wasRequena Sonat#ccording to the composer, it was
based on the style of César Franck in the key wirior, but it is now lost.
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violoncelo, o amigo Alfredo Gomes (1888-197® Lucilia Villa-Lobos ao piano. De
acentuado tom lirico, a peca apresenta uma tertaraadamente homofénica, ficando
a melodia a cargo do violoncelo. O acompanhameexecutado pelo piano, se
caracteriza, ao longo de quase toda a obra, porfigmacdo em semicolcheias. E
patente a influéncia da musica francesa do finaébnlo XIX.

A Pequena SuitéRio de Janeiro, 1913-1974) segundo o Catalogo do Museu
Villa-Lobos (2009), contém pecas que sao de 19b8teas de 1914. A obra ja traz
referéncias a Bach, a comecar pela forma (suitajlidh em seis movimentos, assim
como acontece nQuarteto n°® 1 O primeiro movimentoRomancetteapresenta no
manuscrito a indicacdo d€ 1 (Villa-Lobos, 1914), possivelmente aludindo a pasi
gue ela deveria ocupar na suiteL@gendariaé uma peca curta e despretensiosa; o
movimentoHarmonias Soltasrata o violoncelo como instrumento harmoénicogedo
do executante um fino controle de afinacéo e fidsea quarto movimentd;ugatto
(allantica) € uma nitida influéncia do barroco, nos remetersd8ciataspara teclado
de Domenico Scarlatti; 8elodia cujo manuscrito segundo o Catadlogo do Museu
Villa-Lobos (2009) traz a indicacdo @uite Infantil(Catalogo MVL, 2009, p. 124),
apresenta uma linhaantabile de rara beleza no violoncelo e finalmente o sexto
movimento, Gavotte—Scherzocomo vimos no capitulo anterior, foi inspirada na
Gavotte, Opus 11de Lee. O manuscrito de 1914 traz a seguintenrdQéo: “sobre a
inversdo de um tema de L&2{Villa-Lobos, 1914, p. 1). Os movimentB®mancette
Legendariae Gavotte-Scherzéoram estreados por Villa-Lobos ao violoncelo éo&o

Soriano ao piano no dia 05 de janeiro de 1919, al@oSNobre da Associacdo dos

“3 Sobrinho do compositor Carlos Gomes e tio do vichiista Iberé Gomes Grosso, Alfredo Gomes foi
um importante violoncelista. Possui uma praga cemrome nas imediacfes do estaddio Maracand, no
Rio de Janeiro.

* A partitura editada pela Casa Arthur Napole&o 1813 como a data de composicao.

“>Ver Figura 5 no Capitulo 1.
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Empregados no Commercio, Rio de Jarf&irndo havendo informacées disponiveis
sobre a primeira audicdo dos outros movimento$eSE009, p. 21) afirma que Villa-
Lobos pode ter se inspirado Ralite em ré dans le style ancida Vincent D’Indy
(1851-1931) para compor esta obra. No manuscritaddade 1914, Villa-Lobos
escreve (e reescreve) por seu proprio punho a ordesn movimentos, no qual
observamos que #&armonias Soltasestd com posicdo trocada com Fagatto
(allantica), sendo portanto o quarto movimento, e ndo o trerceonforme foi editada
pela Casa Artur Napoledo (Figuras 21 e 22). Narki@l, a data do manuscrito € de

1914 e, curiosamente, na Figura 23, a data da diteeda é de 1913:
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Figura 21. Lista de movimentos d&equena SuiteFonte: manuscrito, 1914. Heitor Villa-Lobos,
Pequena Suitefinal da Gavotte-Scherzo.

“®Ver Figura 14 no Capitulo 1.
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PEQUENA SUITE

VIOLONCELLO

Contendo: |[N.c 1 - Romancette

- Legendaria

- Harmonias Soltas
Fugato (all’antica)
- Melodia

- Gavotte Scherzo

o0 h~WN
1

Figura 22. Lista de movimentos d&equena SuitefFonte: Artur Napoledo, 1913. Heitor Villa-
Lobos, Pequena Suitgs.p.].
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Figura 23. Data da parte editada d&Pequena SuiteFFonte: Artur Napoledo, 1913. Heitor Villa-
Lobos, Pequena Suite Romancette
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A pecaSonhar, Opus 14Rio de Janeiro, 1914), traz também a indicacdo de
Melodia (Catalogo MVL, 2009, p. 125). Ela teve sua primeudicdo no Teatro D.
Eugénia, Nova Friburgo, no dia 29 de janeiro de518dndo ao violoncelo Villa-Lobos,

e, ao piano, sua esposa Lucffia

O programa do concerto realizado no dia 13 de nbverde 1915 no Saldo
Nobre da Associacdo dos Empregados no Commeraiod®&iJaneiro, traz a seguinte
explicacéo sobre essa peca: “Melodia simples caysadum sonho calmo. Escripta em
17 de Janeiro de 1914” (Prografiameira Audica 1915, p. 3).

Sua forma é ternéria; a parte “B” € yiu mossode carater mais agitado. No
todo, porém, a peca é calma, quase ingénua. Adquig oma vez, a melodia cabe ao
violoncelo. Pode ser executada tanto no violino @ono violoncelo, sempre
acompanhada pelo piano.

A Berceuse, Opus 5¢ (Nova Friburgo, 25/02/1915) foi estreada no diad&3
novembro de 1915 no Saldo Nobre da Associacao uhpsdgados do Commercio, Rio
de Janeiro, tendo ao violoncelo, Oswaldo Allfdré ao piano, Lucilia Villa-Lobos.
Essa peca foi dedicada a Noémia Villa-Lobos, ma¥itdla-Lobos. Nos manuscritos,
reproduzidos nas Figuras 24 e 25, constam os geguiextos: “Mme. Noemia Villa-
Lobos minha méae” (Villa-Lobos, manuscrito, [s.¢s]p.]) e “Recordando-me desta data
minh’alma se embala nesBerceuse como ha muitos anos era por ti adormecido no
berco materno, ouvindo, quem sabe, algumas destsest” (Villa-Lobos, manuscrito,

1915, [s.p.]).

“"\er programa no Capitulo 1 (Figura 10).

“8 Curiosamente, 0 mesmo nimero de opu§dmde Concerto n° 1 para violoncelo e orquestra.

9 Oswaldo Allioni participou como jurado da prova dberé Gomes Grosso realizou no dia cinco de
julho de 1926 no entdo Instituto Nacional de MUgiesa concorrer a um prémio de viagem a Europa.
Iberé, por unanimidade da banca, que também @m@m importantes musicos como o violoncelista
Newton Padua, conquistou o cobicado prémiaiio Oficial, 1926, p. 31 - www. Jusbrasil.com.br).
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Figura 24. Epigrafe daBerceuse, Opus 50-onte: manuscrito [s.d.]. Heitor Villa-Lobos,Berceuse,
Opus 50 Acervo Museu Villa-Lobos.

Figura 25. Nota de rodapé da@erceuse, Opus 50-onte: manuscrito, 1915. Heitor Villa-Lobos,
Berceuse, Opus 5R\cervo Museu Villa-Lobos.

O mesmo programa do concerto realizado no dia 18ogembro de 1915 no
Saldao Nobre da Associacdo dos Empregados no Comom&io de Janeiro, citado
anteriormente, traz o seguinte texto: “EscriptaFaiburgo no dia 25 de Fevereiro de
1915, em homenagem ao anniversario Mme. Noemia-Y/dbos (sua progenitora)”
(PrograméPrimeira Audi¢a 1915, p. 3).

O Capricho, Opus 49Rio de Janeiro, 1915), assim como a pggahar, Opus
14, teve sua primeira audicdo no Teatro D. EugénmaNFriburgo, no dia 29 de
janeiro de 1915, tendo ao violoncelo Villa-Lobos@ piano, sua esposa LucilaE
uma peca simples e interessante, com uma partealkcemis lenta e intimista. Traz
numa das partes disponiveis no Museu Villa-Lobasd&acdo den® 1 (Heitor Villa-

Lobos apud Napoledo, 1915, p. 2). Apesar do CaallmgMuseu Villa-Lobos (2009)

%0 Ver Figura 10 no Capitulo 1.
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afirmar que € escrito para violino e piano ou vigkelo e piano, todos os documentos

disponiveis trazem a indicacao violoncelo e pidfigura 26).

Figura 26. Epigrafe doCapricho, Opus 49Fonte: manuscrito, [s.d.]. Heitor Villa-Lobos,Capricho,
Opus 49 Acervo Museu Villa-Lobos.

A Sonata n° 1, Opus 3(915) foi extraviada. Uma explicacdo plausivelasar
mesma a que aludimos quando tratamo®elquena Sonatayu seja, que muitos dos
pertences de Villa-Lobos, que haviam ficado em sPase extraviaram, pois o
compositor ficou impossibilitado de efetuar remesda dinheiro do Brasil para a
capital francesa apdés a revolucédo de 1930. Potand&mnseguido manter as contas em
dia, os credores obtiveram o direito de confiscauss pertences deixados no
apartamento, a fim de saldar a divida.

Alguns pesquisadores chegam a duvidar se Villa-kdbda ou ndo composto

estas obras. Lien, ao tratarSanata n°® 1declarou:

A Sonata n° lesta perdida e nds ndo temos nenhuma informadfie sta.
Villa-Lobos muitas vezes considerava uma obra pro&éd logo estivesse o
eshoco em sua mente, mesmo antes das notas seceitasesComo
resultado, ndo sabemos se muitas pecas foram asrdid se elas sequer

existiram, exceto na imaginagéo do composiiioen, 2003 p. 43}.

*1 The Sonata No. 1 is now lost and we do not haye&anwledge of it. Villa-Lobos often considered a
work already composed as soon as it took some shdpe mind, even before a note was written. As a
result, it is unknown whether a lot of pieces hadrblost or whether they had ever existed otheritha
the composer’s imagination.
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A Elégie, Opus 81Rio de Janeiro, 1916) teve sua estreia, assim &nelddio
n° 2, Opus 20no dia 03 de fevereiro de 1917 no Saldo Nobréadoal do Commercio,
na cidade do Rio de Janeiro, tendo ao violoncelivedo Gomes e Lucilia Villa-Lobos
ao piano (Catalogo MVL, 2009, p. 123). Assim congoree com dCaprichqg as partes
editadas e o Catalogo do Museu Villa-Lobos (200&dam a indicacdo de ser a obra
para violino e piano ou violoncelo e piano, porém autégrafo (Figura 27), esta
somente escrito “celfo (Villa-Lobos, [s.d.], p. 1). A obra é de um lirismomntido,
encontrando no som profundo e cantante do violoncgu melhor protagonista.
Recentemente, a familia de Lucilia Villa-Lobos sfamiu para o Museu Villa-Lobos a
partitura orquestral dessa obra datada de 1918 erquaté entdo considerada perdida
Nessa versao, a re-exposi¢ao do tema é executldaigdencelo solista, levando-nos a
acreditar que Villa-Lobos nesse periodo tinha ralowicelo sua principal fonte de

ideias.

Figura 27. Epigrafe daElégie, Opus 87Fonte: manuscrito, [s.d.]. Heitor Villa-Lobos,Elégie.
Acervo Museu Villa-Lobos.

*2 Ha uma gravacdo dessa versdo realizada pela OmaesiTheatro Municipal do Rio de Janeiro em
2004, no Cd intituladd® Raro Villa-Lobosregida por Silvio Barbato, da qual este pesqoiséeve a
honra de participar.

68



A Sonata n°® 2, Opus 66Rio de Janeiro, 1916), foi estreada no dia 17 de
novembro de 1917 no Saldo Nobre do Jornal do CooimdRio de Janeiro, tendo ao
violoncelo Gustavo Hess de Melo e ao piano, Ludfliéa-Lobos. Foi uma das obras
programadas na Semana de Arte Moderna de 192Zyreseatacdo que aconteceu no
dia 13 de fevereiro no Theatro Municipal de S&olddendo, na ocasido, como
intérpretes, Lucilia Villa-Lobos e Alfredo Gomés

“A Segunda Sonatde Villa-Lobos para violoncelo e piano reflete uiase em
gue Villa-Lobos ja ingressara em um marcante natigmo, mas ainda manifesta uma
tendéncia universalista” (Franca, 1976, p. 6). Edsa possui uma extensa introducao
do piano contendo 51 compassos. Introducdes los@ageralmente encontradas em
concertos, nos quais a orquestra prepara a erdradalista, porém em sonatas, € uma

caracteristica pouco comum.

Embora a obra tenha sido composta como uma soglataontém poucas
conexdes com a forma sonata, carecendo de costrastmaterial tematico
ou desenvolvimento tonal. O primeiro movimento éomtelementos da
forma sonata, mas é tratado de forma ciclica (12603, p. 44}

Segundo Kiefer, “pode facilmente ser qualificadaatienal, embora ocorram,
agui e acola, passagens mais tonais. Além dasaespal tons, nota-se ai outro
procedimento caro a Debussy: acordes dissonantgielpa” (Kiefer, 1986, p. 43-44).

Numa palestra proferida no dia 01 de agosto de,1daBx relatou uma curiosa

informacao relativa a essa obra:

Certa ocasido, em Paris, Casals lia com Tomas Tendnmeira vista a
segunda sonata para violoncelo. Em dado momentalCaemeteu um
erro e Villa-Lobos parando a leitura disse: E umo é&io bonito, que vou
adota-lo na partitura. Casals protestou constrangid Villa-Lobos
comentou: “Casals € um atrasadao que nédo pass@act® e o erro ficou
perpetuado na obra (Marx, 1977, p. 184-185).

%3 Luiz Guimaraes (1972) afirma que viajou para S&dd”eom a comitiva de Villa-Lobos e “apesar da
insisténcia de Villa-Lobos, jamais o grande vigeiista Alfredo Gomes permitiu que um de nos (L.G.)
transportasse o seu “celo” (Guimarées, 1972, p. 225

> Although the work was designed as a sonata, itatestlittle connection to the sonata form, lacking
contrasts in thematic material or tonal developm&he first movement contains elements of the sonat
form but is treated in a cyclical fashion.
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Possivelmente é Sonataque o pesquisador Mariz se refere ao escrevee ssor
auxilios financeiros que Villa-Lobos teria recebidim famoso pianista Arthur

Rubinstein:

O Villa certa vez contou-nos que, numa época mareapu-lhe Rubinstein

para adquirir alguns originais. Estava em jogo ipotitico colecionador e o

compositor vendeu-lhe por um bom preco o manusartégrafo da sonata
para violoncelo. Anos depois, o Villa encontrontesmos originais em casa
de Rubinstein. O virtuoso confirmou-nos, justifidarse modestamente que
Ihe fazia pena ver sem recursos tdo grande affiistaz, [s.d.] p. 50).

O Canto do Cisne NegrdRio de Janeiro, 1917) é extraido do bailado
Naufragio de KlebnicogRio de Janeiro, 1916). A versao original, parguestra, foi
estreada em 15 de agosto de 1918 no Theatro Mahidip Rio de Janeiro, num
concerto patrocinado pela ABI, em beneficio do fleetios Jornalistas, com uma
orquestra formada por 85 musicos, tendo como reg¢itia-Lobos. Essa versao se
encerra com um solo de violoncelo com acompanhamdmtharpa, que Villa-Lobos,
na reducéo para violoncelo (ou violino) e piananaou deD Canto do Cisne Negré
versao de camara foi estreada no dia 07 de abtibdé também no Theatro Municipal
do Rio de Janeiro, pelo famoso violoncelista Jossgtuster (1903-1969) - nascido na

entdo Constantinopla - e ao piano, Edward Mattos.

O movimento é Adagio non troppo. Depois de larggejas pianisticos,
“sempre ondulando”, entra, com esse fundo sonoeo\ai até o final da
peca, a irresistivel linha melédica do celo quedehm de proporcédo e
equilibrio, tem dezoito compassos. E pagina qule, feéicidade da invencéo
melddica — envolta no halo roméantico do cisne quarren— fica nas
memoérias (Franca, 1976, p. 4).

Como vimos no capitulo anterior, a semelhanca €o@isnedo Carnaval dos
Animaisde Saint-Saéns é notdria. Salles afirma que Vilbes “releu” a partitura:
“Em ambas o piano desenha uma série de acordgadpeobre 0s quais o violoncelo
entoa sua melodia, em evidente representacédo dgeimeocanto do cisnenadando a
superficie da agua” (Salles, 2009, p. 20). Mas emuepesquisador mais tarde admite

gue Villa-Lobos “busca alternativas ao modelo roticdndessa representacéo que ele
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encontrou anteriormente em Saint-Saéns...” (Sal@89, p. 187). Horta, de maneira
bastante poética, afirma que nessa peca, “o0 pig@jaae sobre ele ergue-se a melodia
imensa, ja com aquela nostalgia da floresta, dstsd@es brasileiras...” (Horta [s.d.], p.
5).

Marcelo Rodolfo (n. 1960), pesquisador do MuseuaMibbos, traduziu em

palavras o que Villa-Lobos fez em som ao representanto daquele cisne:

(...) protagonista do argumento, ‘grande e majestmsmo as trevas’ que,
apos luta com Klednicos, capitdo da ‘nau despel#acagita debalde, as
asas; boleia o corpo, contorce o colo e canta mamdg anseio de quem vai
cantar, pela derradeira vez, o mais lindo dososafiRodolfo, 2004, [s.p.]).

A Divagacédo (Rio de Janeiro, 1946) dedicada a Henry Leisere tema
apresentacao realizada no dia 19 de outubro de h®5Deatro Odeon em Buenos Aires
pelo violoncelista Iberé Gomes Grosso (1905-19B8)jém ndo estd documentado se
esta apresentacéo foi a estreia mundial. Traz wama @d libitum para tambor, que
pode ser executada pelo préprio violoncelista, psid escrita enquanto ha pausa para o
violoncelo.

A ideia de usar tambaad libitum ndo era incomum para Villa-Lobos pois
muitas de suas obras foram escritas para combisiagégumentais pouco
usuais. Nessa surpreendente peca curta, fica qleea compositor tinha se
livrado totalmente da influéncia européia. Em ludsso, ele encontrou sua
individualidade apresentando a musica de sua préptiura. A peca comeca
com uma Unica forma ritmica que funciona como uisguentral durante
todo tempo (Lien, 2003, p. 62)

Apesar de pouco executada, este peca possui nqutdislades, podendo ser
classificada como uma das mais interessantes asscpbr Villa-Lobos. Nela,
percebemos ecos da recém compddéahianas Brasileiras n°,9que segundo o
Catalogo do Museu Villa-Lobos é de 1945, tanto dat@ de vista ritmico, quanto

intervalar (Exemplos musicais 11 e 12):

* The idea to use a drum (ad lib.) was not uncomioorVilla-Lobos since many of his works were
written for unusual instrumental combination. Imsthtriking little piece, it is obvious that theroposer
had totally shaken off his European influencestead, he found his individuality by presenting ngusi
from his own culture. A unique rhythmic patternritdhe piece and serves as a central pulse thootigh
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Exemplo musical 11. Recorte d®ivagacéo Fonte: manuscrito [s.d.], Heitor Villa-Lobos,
Divagacég comp. 22. Acervo do Museu Villa-Lobos.
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Exemplo musical 12. Recorte d8achianas Brasileiras n° 9Fonte: manuscrito da parte do
violoncelo, 1948. Heitor Villa-LobosBachianas Brasileiras n°® 9 - Fugacomp. 1.

NaDivagacaq € perceptivel um amadurecimento na escrita dgositor. Nao
ha notas retoricas, e Villa-Lobos conseguiu o queesifica em seus ultimos quartetos

de cordas, ou seja, a sensacao de cada nota sesampgivel para a existéncia da obra.

2.2 Transcri¢cdes de obras de outros autores paraoloncelo e piano

Quadro 2: Listagem das obras transcritas de outrosompositores para violoncelo e piano

ANO || OBRA || COMPOSITOR |
1910 Fuga (partitura ndo localizada) Bach
1910 Preltdio em Fa sustenido mendpartitura ndo | Chopin
localizada)
1930 Preladio n° 8 Bach
1931 Preltdio n° 14 Bach
1931 Fuga n° 10 Bach
1931 Noturno, Opus 9, n° Zpartitura ndo localizada) | Chopin

Na década de 20, ao escrevruicinella (1920) e oOcteto (1923), Igor
Stravinski (1882-1971) aderiu ao movimento conheaidmo Neoclassicismo. Em
1924 compbs d&Concerto para Piano e Instrumentos de Sopos moldes de Bach.

Segundo Guérios (2009), a partir dai, muitos coitgres contemporaneos de
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Stravinski assumiram, como ele, uma postura deé&age e retorno ao estilo bachiano.
Quase dez anos depois, Villa-Lobos comecou a eschemeras transcricdes de obras

de Bach.

Esses arranjos bachianos, mais do que trabalfmsstanciais em funcgéo da
atividade de educador, podem ser considerados caomo recurso
deliberadamente adotado pelo compositor para melfestrar-se na escrita a
maneira de Bach, uma vez que tinha em mente realizizlo das Bachianas.
Tal presuncdo baseia-se no fato de que, enquanémtdutrés décadas até
entdo e nao obstante sua conhecida veneracdo por Bpenas lhe
transcrevera (1910) uma Fuga, a partir do inicicidlo das Bachianas féz
as seguintes transcricdes: 1930 — Preludios e Fogas 10 e 14 para
violoncelo e piano; 1932 — Preludio n° 22 (do 1tn®) e as Fugas n° 1 (do
1° volume), 5 (do 2° vol.) 8 e 21 (do 1° volume)‘@ravo bem temperado”;
em 1934 o Preludio n® 14 (do 2° volume), todos péara e em 1938 uma
Tocata e Fuga e dois Preludios e Fugas para orgudkibrega, 1976, p.17 -
18).

Entdo, para violoncelo e piano, Villa-Lobos traeseu as seguintes pecas:
Fuga (1910¥°, cuja partitura néo foi localizada;Rveltdio n° 8(Rio de Janeiro, 1930),
gue € uma transcricdo de um numero extraido doeponvolume do Cravo Bem
Temperadty de Johann Sebastian Bach (1685-1750), cuja panaeidicdo aconteceu
no dia 04 de julho de 19371 no Theatro Municipal de Cachoeira Paulista —t8fto
ao violoncelo Villa-Lobos e ao piano, Souza LinFagludio n° 14 (Rio de Janeiro,
1931) eFuga n° 10(Rio de Janeiro, 1931), também extraidas do pronetume do
"Cravo Bem Temperatiode Bach. CPreludio r? 14 teve a primeira audicdo em 1931,
na cidade de Pirajui - SP, com Villa-Lobos ao vicklo e Souza Lima ao piano. O
Preladio r? 8, bem como m° 14, possuem versao para orquestra de violoncelosoe co
a capela.

Mais duas partituras que estéo perdidas, que egondo o Catalogo do Museu
Villa-Lobos (2009), transcricdes de pecas de Fréd&nopin (1810-1849): @reludio

em Fa sustenido meng1910) e d\oturno, Opus 9, n° ZS&o Paulo, 1931).

% pelo fato da partitura estar extraviada, ndo ske pwecisar se essaiga é uma obra original ou
transcricdo de algum outro compositor. Segundo @@z do Museu Villa-Lobos, trata-se de uma
adaptacao para violoncelo e piano de uma fuga Geavo bem temperadie Bach.

" Ver Figura 16 no Capitulo 1.
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2.3 Bachianas Brasileiras

Quadro 3: Listagem dasBachianas Brasileirasescritas para conjunto de violoncelos ou para
violoncelo e piano

| ANO || OBRA [ MOVIMENTOS |
1930 Bachianas Brasileiras n° para | - Introdugéo (Embolada
conjunto de violoncelos Il - Preludio (Modinha
Il - Fuga (Conversa)
1930 Bachianas Brasileiras n° Jara | - Preludio (O Canto do
violoncelo e piano Capadocio
1931 Bachianas Brasileiras n° Jara Il - Aria (O Canto da
violoncelo e pian% Nossa Terra
IV - Tocata(O Trenzinho
do Caipirg
1938 Bachianas Brasileiras A5 para | — Aria (Cantilena)
conjunto de violoncelos e soprano
1945 Bachianas Brasileiras A5 para Il — Danca (Martelo)
conjunto de violoncelos e orquestra

As Bachianas Brasileiragormam um ciclo de nove composi¢des escritas entre

1930 e 1945, para diversas formacfes. Nelas, cdsserdos anteriormente, Villa-
Lobos se inspira em Bach “cujo ambiente de harmenizontraponto se identifica
imediatamente com a propria atmosfera brasileifgér{ca, 1976, p. 4). Nesse ciclo, os
movimentos possuem dois titulos, sendo um alusivon@enclatura usada no barroco e
outro com o correspondente nome nacional. Comocérceemos apenas um titulo no
segundo movimento ddachianas Brasileiras h6, aFantasig no primeiro movimento

da Bachianas Brasileiras 18, o Preludio e nos dois movimentos dBachianas
Brasileiras 11 9, Preltdioe Fuga A dupla titulagdo néo € gratuita, e NObrega chama
atencdo para este detalhe importante: “Convémaateempre para a duplicidade de

denominacéo, pois se o primeiro titulo de cadehtreeflete sua forma ou indica sua

8 0 terceiro movimentd)anca (Lembranca do Sertd@ escrito para piano solo.
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feicdo ritmica, o segundo traz conotacfes expra@ssiue € preciso considerar na
execucao” (Nobrega, 1976, p. 16).

Villa-Lobos, com o ciclo dasachianas Brasileiragsassume uma postura de
retorno ao barroco, postura que, como dissemosi@mente, ja estava sendo adotada
por importantes compositores na Europa. Em palesaiteeada no VI Ciclo de Palestras
promovido pelo Museu Villa-Lobos no dia 10 de nobemnde 1971, o compositor

Edino Krieger (n. 1928) afirmou:

Strawinsky e Poulenc participaram dessa volta amba;, mas enquanto o
seu barroquismo se afigura como um requinte dec@nda, o de Villa-
Lobos, em sudBachianas adquire uma nova dimensédo de autenticidade,
como parte de um processo de reconhecimento euapiarhento de uma
expressdo musical nacional (Krieger, 1972, p, 48).

Nessa série, Villa-Lobos aplicou com frequénciaoamf ternaria, que é

amplamente usada na musica popular.

Villa-Lobos, entretanto, instintivo, menos inclimadas perquiricdes
intelectuais do que aos achados felizes, na bismapseconceitos da sua
verdade artistica, descobriu certa afinidade deqglimentos entre a musica
de Bach e manifestacdes do populario musical kerasilTal descoberta seria
fruto de uma pesquisa, de uma paciente prospesgi® ndo aconteceu. Em
Villa-Lobos, as teoriza¢Bes vinham sempre depossathados e as vézes tao
engenhosas que ndo convenciam aos que o conheeigrari (Nbbrega,
1976, p. 12).

E depois completa: “O que as obras déste ciclizealé a fusdo dos processos
de criagdo da musica popular brasileira (sob o®csp melddico, harmbnico e
contrapontistico) com a atmosfera musical de Béddbrega, 1976, p.16).

A série daBachianaBrasileirasfez de Villa-Lobos um dos compositores mais
famosos do mundo no século XX. Numa carta esanitdNeva York entre os dias 10 e
14 de outubro de 1961, respondendo a outra egmitaArminda Neves d'Almeida
(1901-1985), o escritor Gilberto Amado (1887-188%eclarou: “Vivo aqui em
companhia do nosso imortalissimo Villa. Ainda onteleu o RadioUirapuru.

Bachianasda todo dia.” (Amado, 1981, p. 95).

%9 Conhecida como Mindinha.
0 Primo do escritor Jorge Amado.
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Confirmando o que afirmamos no primeiro capitulme- qual declaramos
acreditar que o que Villa-Lobos fruiu em sua juuelettrouxe consequéncia para toda a

sua obra -, num artigo escrito par@aitar Music(Japao) em 1978, Franca declara:

Villa-Lobos foi violoncelista profissional na juverde, e escreveu a série das
Bachianasem homenagem ao maior dos musicos, Baghianas n° & para

8 violoncelos, tanto quantoQuinta é para conjunto de violoncelos e voz de
soprano. Vé-se que as atribuicdes profissionaiqi@toem ndo deixam ai
também de comandar o artista (Franca, 1980a, p. 100

A obra Bachianas Brasileiras n° 1(S&do Paulo, 1930) é dedicada ao
violoncelista Pablo Casals. A primeira apresentgga@eial (sem o 1° movimento e
acrescido de duas viol85)foi no dia 12 de setembro de 1932 com a Orquestra
Filarmonica do Rio de Janeiro, num concerto dedicadBurle Mar%? tendo como
regente o autor.

J& a primeira apresentacdo, na integra, foi rel&ir@ dia 13 de novembro de
1938, na Casa d'ltalia. No livrdosé Guerra Vicente: o compositor e sua Qbra
organizado por Elizete Higino, h4 um relato detdthdessa apresentacao:

Guerra Vicente integrou o conjunto de violoncefisigue realizaram a
primeira audi¢cdo integral d&achianas Brasileiras n°, de Villa-Lobos. A
apresentacéo, dirigida pelo proprio Villa-Lobospweu em 13 de novembro
de 1938, no 13° Concerto Sinfénico da Sociedadedgariora da Musica
Sinfénica e de Camara, na Casa d'ltalia, Rio deidanAlém de José Guerra
Vicente, o conjunto foi formado por Alfredo Gomdstio De Vicenzi,
Newton Péadua, Iberé Gomes Grosso, Nelson Cintrghda Janibelli e
Antonio Jorge Jr. (Higino, 2006, p. 16).

Traz em seus movimentos, nomes duplosintroducdo (Embolad®); II-

Preludio (Modinhg; 1lI- Fuga (Conversa)

®1 Conforme Catalogo do Museu Villa-Lobos (2009) etipam impressa pela Associated Music (1948),
“a 12 estante (1°, 2° violoncelos) podera, em cdesoecessidade, ser substituida por violas, coeform
registros de execugao realizados pelo Autor etpeatimpressa” (Catalogo MVL, 2009, p. 12).

%2 possivelmente o maestro Walter Burle Marx.

% A Embolada segundo a Enciclopédia da Misica Brasileira, & Bnocesso poético musical que ocorre
em varias dangas, como 0 coco, em cantos purosp aprdesafio, e que pode também ter vida
independente. Originaria do Nordeste brasileiradeog freqiiente na zona litoranea e mais rara na
sertaneja, a embolada tem como caracteristicasdimahais ou menos declamatéria, em valores rapidos
e intervalos curtos; texto geralmente comico, isatiou descritivo, ou consistindo numa sucessaizald
de palavras associadas pelo seu valor sonoro. Bigugr dos casos, o texto € freqiientemente cheio de
aliteracGes e onomatopéias de diccdo complicadevaga pela rapidez do movimento” (Enciclopédia da
Mdsica Brasileira, 1977, p. 250).
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Nobrega (1976) chama a atencéo para um importataéhd:

O primeiro dosChoros destina-se ao violdo. A primeira dBschianasa
orquestra de violoncelos. Violdo e violoncelo foraminstrumentos com os
quais Villa-Lobos penetrou na masica. Dir-se-ia quescolha do meio de
execucao para o portico de cada ciclo se revestendggnificado simbdlico.
E como se o autor abrisse um panorama de sua @xperimusicalmente
vivida e a quisesse legar a posteridade. (NObaIyg, p. 22).

Muricy (1961) assistiu a apresentacao e relatoypst@epcao da obra:

Na Bachianas Brasileiras n°,lgigantescos rasgados de violdo, - uma
orquestra de violoncelos também, - sublinham umkdreelarga e franca.
Contagioso lirismo o daquela buligosa emboladagatasiasmou Mario de
Andrade, que, a meu lado, ouvia a primeira audg@ssa suite. Cantares
episadicos, logo arrebatados na tagarelice da emi@oE como se anuncia
essa pagina: com uma adverténcia imperiosa do bamaue parecem soar,
ndo violoncelos, mas dezenas de contrabaixos.ri¢gkui 961 p. 36-37).

O entusiasmo demonstrado pelo critico literario @sioal Muricy pode ser

confirmado nas palavras do préprio Mario de Andrade

Apesar de uma Unica audicao, tive a idéia de qumtseva de uma das mais
importantes obras de Villa Lobos, e das mais caristicas da sua maneira
mais original, mais dele. A “Embolada” inicial pripalmente é de um
carater, e mesmo de uma virtuosidade de escrikeedemtes. Poucas vezes 0
grande compositor terd ido mais longe na maneiraadar eruditamente os
temas do nosso populario, destratando-lhes a diagim analfabeta, sem com
essa transposicdo perder de vista a esséncia ahcidpesar das
deformacgBes eruditas, apesar mesmo da audaci@sistiga que desenha
toda a peca, sente-se em qualquer momento queosstamm Brasil nacional
(Andrade, 1976, p. 275-276).

O segundo moviment®reltdio (Modinh&*), é uma das pecas mais conhecidas
e profundas do compositor, explorandocantabile dos violoncelos de maneira
magistral: “E Villa Lobos nos deu talvez o seu magdo andante Uma intensidade
profunda e vigorosa, uma grandeza serenissima €endo se encontrard em nossa
musica brasileira outro exemplar” (Andrade, 197&7%Y).

O terceiro movimentolFuga (Conversa)exige dos executantes, especialmente
0s das primeiras vozes, uma técnica apurada, umajue essas partes possuem longos
trechos escritos na regido aguda do instrumentma\palestra proferida no VI Ciclo

de Palestras promovido pelo Museu Villa-Lobos n@ @8 de novembro de 1971, o

% Segundo José Ramos Tinhordo (1991), a modinharitterada até hoje como o primeiro género de
cancdo popular brasileira” (Tinhorao, 1991, p. 11).

77



musico gaucho, Enio de Freitas e Castro (1911-1%ird)dos fundadores da Academia

Brasileira de MuUsica, ao abordar o teBwchianas Brasileirgsfez alusdo ao uso da

fuga afirmando o seguinte:

Ao nosso Villa-Lobos tocou o papel histérico detese entre musica
brasileira e muisica européia, isto é, da expresaiical que é propria do
Brasil com a técnica que ndo era nossa, era earopgs que nao podiamos
evidentemente criar. E isso ele se encarregou deranocom meridiana
clareza, nasBachianas Brasileirasem que sintetizou, deliberadamente,
conscientemente, o estilo de Bach e os modismosndlsica brasileira,
chegando mesmo até a fuga, género que ninguémipadaaginar pudesse
servir de molde a uma manifestacdo de musica retan em nosso pais
(Freitas e Castro, 1972, p. 59).

Neste momento, cabe chamar a atencdo para o quefodefoi o ponto de

partida para a criacdo deste movimentd;uga (Conversg)nas palavras do préprio

compositor:

A cabeca do tema inicial se caracteriza numa espeitransfiguracdo de
certas células melddicas, tipicas e populares digoa seresteiros da
Capital Federal, & maneira de Satiro Bilhar. Bilia861-1929F foi um
velho e incorrigivel chordo boémio, cantador e docade violdao que
acumulava as func¢des de funcionario publico cora aadesteiro habitual. A
forma e o estilo da fuga representam, primeircsparigualizacdo da maneira
de Bach, e depois uma idéia musical da conversagfie quatro chordes,
cujos instrumentos se disputam a primazia teméticeperguntas (sujeito) e
respostas sucessivas, nhum crescendo dindmico, engses conservando a
mesma cadéncia ritmica (Heitor Villa-Lobos apudf&ig1986, p. 103).

O compositor e chordo Satiro Bilhar, a quem Vilabbs dedicou esse

movimento, era muito admirado e querido por seasecoporaneos e, segundo Donga:

Tinha uma polca, “Tira Poeira”, que era danada.dBegava numa casa —
“boa noite” — todo mundo ja gostava do Bilhar. Eea um sujeito
naturalmente engragado, s6 com vocé lidar com&lmqgrria de rir. Um
Bocage... — ndo escrevendo anedota, naturalmedetenEava numa festa, a
primeira coisa que fazia era botar o chapéu noob®s hora em que ele
cismava de sair, ndo tinha esse negocio de pediapéu a dona da casa,
como mandava o protocolo. la se ver, o Satirorjatisumido...” (Donga
apud Carvalho, 1988, p.31).

O que fez dele um musico conhecido n&o era o quaocava, mas como tocava.
Dizem que com uma musica so6 ele podia improvisearde uma noite inteira.

Satiro Bilhar (1860/1927), por exemplo, foi umaageguito importante, e até
h& pouco tempo, uma incognita para os estudiososhdm. Por que tédo
lembrado, se quase nada ficou do que compds? Mdeakraudjo fez estas

 Aqui observamos uma incoeréncia em relacdo a dataadcimento e morte do compositor, pois,
segundo Carvalho (1988) e Paes (2001), as dataansao 1860-1927.
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perguntas a Villa-Lobos, que respondeu como Doegafmim. Que ndo era
0 que tocava, mas como tocava. Donga, ele mesmgrande violonista,
afirma que Sétiro foi o mais original que ja corgnec'foi o violonista mais
original que conheci. O Sétiro era um sujeito faldwiel, formidavel. Ele
tinha duas ou trés composicdes s6, e s6 tocavloafMilla-Lobos dizia que
nado era 0 que o Satiro tocava, mamotocava € que era genial). Tinha uma
que ele denominava de varias maneiras, “Sons” r#iode qué, uma
denominacao classica. Daquilo ele fazia tudo, idésgopular, virava tudo,
tocava pra ca, tocava pra la, em cada lugar, corefa casa e o ambiente
tocava aquilo” (Carvalho, 1988, p. 166).

A percepcéao de Villa-Lobos sobre Bilhar ao longssée citagdes se traduz num
raro momento em que ele reconhece, de fato, aémfla de um determinado
compositor (e artista) sobre sua obra.

Apesar de sua indiscutivel relevancia no unive@® abras de Villa-Lobos, a
Bachianas Brasileiras n° ado escapou ilesa de avaliagbes negativas. Vejahaso,

o exemplo de uma critica escrita em 07/08/293Buimardes, 1972) pelo maior
detrator do compositor, Oscar Guanabarino (1851719%r ocasidao da execucgao da

Bachianas Brasileiras n°:1

Anteontem, por exemplo, fez executar, no Municiga Bacchianas
brasileiras, para oito (8) violoncelos, peca qu,fplta de dois violoncelos,
foi executada por seis, acrescido de duas violetts foi feito para que ele
tenha o direito de ser proclamado o Bach brasjlendacia que ndo passou
pela cabeca de nenhum artista equilibrado. Na@@&sgwr muita retorica para
demonstrar que essa heresia € um ultraje a Baclachimcalhe intoleravel.
Em Leipzig, cidade em que Bach goza de verdadeito e é venerado, o sr.
Villa-Lobos ndo conseguiria executar essa composigdm semelhante
titulo; e se teimasse... quem sabe la o que aa@@dOscar Guanabarino
apud Guimaraes, 1972, p. 190-191).

A critica de Guanabarino foi contundente, deixaoldoa sua opinido de que a
obra nado seria digna dos palcos. JA Andrade, eri, 1#88e uma impressao mais

positiva, chegando a sugerir modificacdes no edeifim de melhora-la:

A polifonia é sistematicamente a quatro partesnjigrdo a duplicacao das
vozes nos oito violoncelos, o que nao me pareagnposuficiente para dar
ao conjunto uma eficiéncia orquestral. Permaneaause tal ou qual sabor
de madrigalismo, que sensivelmente ndo € o deseputbr. Imagino estas
“Bachianas” executadas, suponhamos, por cinqiiegtago violoncelos, a
peca adquirira toda a sua eficiéncia, e esta semdidavel (Andrade, 1976, p.
275).

% Ha um erro nesta data: se fosse assim, a critigasielo escrita 36 dias antes do concerto acontece
pois a estreia se deu a 12 de setembro de 1932.
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Pouco tempo depois, houve execucdes que usaranontmgente maior como
Mario de Andrade imaginara, segundo descricdo derakle Bello em palestra

proferida no Saldo de Poesia em 24 de setembrédie 1

A Bachiana que considero mais original, principaltee para os néo
iniciados, é a de n° 1, somente para violoncelogard ser preciso. Uma
interessantissima execucdo dessa Bachiana tevedog8uenos Aires, em
homenagem ao Vvioloncelista Pablo Casals. Dela cgmtam 48
violoncelistas. Um deslumbramento! E segundo intorfaranklin de
Oliveira, essa Bachiana “foi executada em 1952Zanque, com 108 celos
regidos por Pablo Casals” (Bello, 1980, p. 23).

Apesar de concordarmos que um aglomerado tdo gdsd®loncelistas pode
ser uma experiéncia interessante, acreditamos ques&a pode perder em agilidade e
precisdo necessarias para traduzir em sons asspasmn compositor.

A Bachianas Brasileiras 1 é uma obra que explora muitos elementos
idiomaticos, inclusive alguns desenvolvidos pel@ppio Villa-Lobos, sendo necessaria
no repertorio de qualquer violoncelista no mund@n@es solistas divulgaram a obra,
mas um caso que merece destaque, devido aos rdaitamentos preservados, € o de
Rostropovich. Certa vez, na década de 50, estandolancelista russo nos Estados
Unidos, foi convidado a ir & casa do também vicdtista Viktor Gottliel’, onde um
conjunto de violoncelistas tocou Bachianas Brasileiras h 1. Rostropovich, na
ocasido, foi presenteado com coOpias da partiturguando ele voltou a Moscou,
comecou a divulgar intensamente a obra, como poslerheervar neste interessante

relato:

Rostropovich retornou a Moscou com uma maleta cHeianisicas para
duos de violoncelos, quartetos e grandes formagfiesele imediatamente
deu aos seus alunos para aprender. As pec¢as erasemtadas nos concertos
da classe, usualmente coroados com uma interpoetdad Bachianas
Brasileiras n° lpara oito violoncelos, ou B° 5 que também incluia um
soprano (...) As apresentacdes com musica de Mills eram téo
populares que logo tornaram-se regulares nos dosceldo apenas no
Conservatério de Moscou, mas também em outros dagar cidadéd
(Wilson, 2008, p. 151).

®” Residente em Los Angeles e proprietario desde 1@87m violoncelo de autoria dothier David
Tecchler (1666-1748) datado de 1695c (www.cozio)com

% Rostropovich returned to Moscow with a suitcasenasic for cello duo, quartet and large ensemble,
which he immediately gave his students to learme pieces were presented in class concerts, which we
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Tanto Rostropovich quanto sua esposa Galina Viskaga (1926) continuaram
difundindo a obra de Villa-Lobos como podemos catastna seguinte citacédo, na qual
a pianista polonesa Felicia Blumental (1918-19%hta& sua experiéncia no Festival de
Edimburgo:

As “Bachianas Brasileiras” n°® 1 pelos 7 violoncetias“London Symphony
Orchestra”, sob a extraordinaria lideranca do derfiRostropovich,
constituiram na opinido reinante do publico e massie 0 ponto mais alto do
Festival de EdimburgoA Vishnevskaya na “Bachianas Brasileiras” n°® 5
também alcancou enorme sucesso, embora nunca astpgede Bidu Sayao
na mesma obra. A segunda parte da “Bachianas &rasil n® 1 féz-nos
chorar, tdo comovente foi a interpretacdo de Rpstrigh, que tocou com
calor e uma sonoridade aveludada sem igual. Oquibfilaudiu com grande
entusiasmo uma das maiores obras do século, naugdeogenial de
Rostropovich (Blumental, 1965, p. 71).

Em seguida, a pianista reproduz a dedicatéria qastré&ovich escreveu
naquela ocasido para Mindinha: “Querida Mindinhstiol felicissimo em tocar e tocar
sempre o0 nosso grande e inesquecivel Villa-Lobd4stiélav Rostropovich apud
Blumental, 1965, p. 71).

Este pesquisador teve a oportunidade de assistiobmcelista russo no dia 17
de abril de 1999, no Theatro Municipal do Rio deel@® onde ele executouGoncerto
para violoncelo e orquestra em si menor, Opus d@Antonin Dvorak (1841-1904), a
frente da Orquestra Sinfénica de Budapeste, e Taasary (n. 1933) como regente, e
depois brindou o puablico com Aria (Modinha) da Bachianas Brasileiras n°,1
juntamente com o naipe de violoncelos daquela stope Apds a execucao,
Rostropovich beijava a partitura de Villa-Lobos com entusiasmo pouco comum.

A Bachianas Brasileiras n° 2(S&o Paulo, 1930, versdo orquestral) tem os
seguintes movimentos adaptados para violonceloaaopPreludio (O Canto do
Capadéci); Aria (O Canto da Nossa Teryee Tocata (O Trenzinho do Caipira

Apesar de terem sido escritas avulsamente, é mbsguni-las a fim de formar a

usually crowned with a rendering Bfachianas Brasileiras® 1 for eight cellos, or a n° 5, which also
included a solo soprano (...) The Villa-Lobos parfances were so popular that they soon became a
regular feature of concerts not just at the Mos@mmservatoire but also in the other venues anesciti
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Bachianas Brasileiras n°,2lembrando que @anca (Lembranca do Sertgojoi
composta para piano séio

A versédo orquestral foi estreada no dia 03 de dwtemle 1934, no Il Festival
Internacional de Veneza — ltalia, tendo como regeXifredo Casella (1883-1947).
Curiosamente, a versao de camera (exceto o teroeindmento, que Nnao possui
nenhuma informacado a respeito), foi estreada al#tesgersao de orquestra, levantando
uma duvida: qual versao teria sido escrita prinfeib® acordo com o Catalogo do
Museu Villa-Lobos (2009), o compositor escreveungiro a versdo para orquestra e,
s6 depois teria feito uma adaptacéo para violonegi@no. Vamos analisar as datas: a
versao para violoncelo e piano Beeludio (O Canto do Capadoci@l930) teve sua
primeira audi¢&o no dia 20 de janeiro de 1931 emaas, aria (O Canto da Nossa
Terra) (1931), no dia 09 de fevereiro de 1931 em JalmicaTocata (O Trenzinho do
Caipira) (1931) em novembro de 1931 em Matdo (ou 09/03/1&8&1Mogi Mirim
como veremos mais adiante). Aqui temos, possivdknamma incoeréncia de datas,
fato relativamente comum em muitas obras de Vitdhds. A versdo orquestral, que foi
estreada somente em 1934, teria sido efetivament@asta em 1930 como consta no
catalogo das obras de Villa-Lobos? Nao poderiaropositor ter escrito primeiro para
violoncelo e piano, e posteriormente ter considgrad orquestrar a obra, a data que foi
“concebida espiritualmente” (Guérios, 2009, p. 27Reste trabalho, vamos nos deter
na versao para violoncelo e piano dessa obra e@gendo relato bastante poético do
fagotista japonés Kaoru lamahata, traz “o cheir@dusil, 0 aroma da mata-virgem, a

terra, a tristeza, o humorismo ingénuo e enfeibgad (lamahata, 1978, p. 101).

% Este pesquisador e o pianista Ney Fialkow execut@Bachianas Brasileiras n° 8a versao integral
em concertos realizados no Instituto de MUsicaatgifitia Universidad Catdlica de Chile (Santiago)
23/05/07; no Teatro Tom Jobim na Embaixada do Beasi Assungcdo, Paraguai em 24/05/07; e na
abertura do 48° Festival Villa-Lobos realizado nasku Villa-Lobos, Rio de Janeiro em 12/11/2010,
tendo sempre uma acolhida favoravel por parte doiqui O critico chileno Alvaro Gallegos M. da
Pontificia Universidad Catélica de Chile escrevemauextensa e entusiasmada critica referente ao
concerto realizado em seu pais.
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O Preltdio (O Canto do Capadocioyegundo Villa-Lobos, “(...) reflete essa
imagem capadocal — do tipo de malandro brasileirque se apresenta gingando

sinuoso, num verdadeir8dagid (Heitor Villa-Lobos apud Franca, 1976, p. 5) e

“ A

também segundo o compositor, “¢ um tipo de variadasifestacdes psicologicas,

sentimental e dramatico, lirico, patético e tragigdeitor Villa-Lobos apud Noébrega,

1976, p. 38). O capaddcio:

Segundo o Dicionario Contemporaneo de Caldas Aweaifica “charlatao,

parlapatdo, trapaceiro” ou ainda: “aquéle que dtenai tocar e descantar
sob as janelas da namorada’. De fato o capaddpio, urbano habil e

maneiroso, fértil em expedientes, mentiroso e itgrpe além disso muito
dado a musica, cantador de modinhas e tocadoraioyido que se serve
como recurso de insinuacdo pessoal (Caldas Autetd Blobrega, 1976, p.
38).

Como acontece em outras edicdes de obras de \dbad, nesse movimento,
Noébrega chama a atencdo para um fato, que podeepgreuco importante, mas nao

para o executante:

Ainda uma Ultima observagdo relativa a conceituadéo capadécio: a
partitura da Ricordi traz em cinco linguas a trédudo titulo brasileiro que
Villa-Lobos deu ao primeiro movimento: “La chanstun campagnard”, The
song of the countryman “, “ll canto del campagnoléEl canto del

campesino” e “Der Gesang des Landmanns”. Nenhures deduz a idéia
do autor. Por coincidéncia, € da propria Itdlia foriama “traduttore,

traditore” (NGbrega, 1976, p. 40-41).

Acreditamos que ha uma diferenca bastante granile em capaddcio e um
camponés, e esta diferenga inevitavelmente sdedidafnuma execucao.

O acesso aos manuscritos nos permitem acompanharsarne de eventos
revelando parte do processo de escolha de titodms,como a ordem que eles viriam a
ocupar dentro d@achianas Brasileiras n°.2Num dos autégrafos, como podemos
observar na Figura 28, h4 a indicacdo de segunddnmanto da Suite Tipicg para
violoncelo e piano que segundo o Catalogo do Mugda-Lobos (2009), € uma
reducdo do original para violoncelo solista e ostpae(Catalogo MVL, 2009, p. 54).
Foi estreada em Campinas no dia 20 de janeiro 8&, 18ndo ao violoncelo, o proprio
Villa-Lobos e ao piano, sua esposa Lucilia.
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Figura 28. Epigrafe deO Canto do Capaddcid-onte: manuscrito [s.d.]. Heitor Villa-Lobos,O
Canto do CapadécioAcervo Museu Villa-Lobos.

A Aria (O Canto da Nossa Terralem uma melodia solene com um tom quase
sacro na bem escolhida tonalidade de ré menormei do qual o violoncelo canta
soberano e, segundo o autor, “possui ambiente godos candomblés e das
macumbas” (Heitor Villa-Lobos apud Franca, 1976,5). Num dos autografos,
representado na Figura 29, Ié-se um titulo risc@d8Beresteiro Religiossobre o qual
Villa-Lobos escreve em pretdo Canto da Nossa Terra acimaBacheannasA estreia
desta peca deu-se no dia 09 de fevereiro de 1981Jaboticabal (SP), tendo ao

violoncelo o Autor e, ao piano, sua esposa Lucilia.
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Figura 29. Epigrafe deO Canto da Nossa Terrd=onte: manuscrito, [s.d.]. Heitor Villa-Lobos,O
Canto da Nossa TerraAcervo Museu Villa-Lobos.
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Segundo Chechim Filho (1987),Tacata (O Trenzinho do Caipiralpi escrita
durante uma viagem de trem entre Bauru e Araraqu2eaacoro com um dos
manuscritos, foi escrita em Sao Paulo em 1931,0sqnd a data, segundo o Catalogo
do Museu Villa-Lobog2009, p. 125), foi acrescentada por Mindinha. stga traz um
subtitulo: ‘Sugestdo de uma viagem num trensidbanterior’ (Villa-Lobos, [s.d.], p.
1). Villa-Lobos assim define a peca: “representgpraasdes de uma viagem nos
pequenos trens pelo interior do Brasil. Sua instntacdo e ambiente sonoro séo
completamente originais, apesar da foffoaatapermanecer, obstinadamente” (Heitor
Villa-Lobos apud Franca, 1976, p. 5). E uma das®bnais populares do compositor,
nao s6 no Brasil, como também no exterior. Em naafgublicada em 08 de abril de
1955, noBulletin de Paris o musicologo francés Emile Vuillermoz (1878-1960)
escreve que essa obra “revela-nos o giro ofeganterdhumilde trenzinho do interior
local, espirituosa réplica dBacific 231 de Honegger” (Vuillermoz, 1970, p. 52) e
André Kostelanetz (1901-1980) escreve que “O Trdmido Caipira € uma das mais
belas e imaginativas paginas de Villa-Lobos” (Klzstetz, 1965, p.12).

A afirmacao de que Villa-Lobos a teria escrito @i para violoncelo e piano

e s6 posteriormente orquestrado, esta calcadagnnge relato:

Retornando de Bauru com destino a Araraquara, -Vdlos, bem
acomodado em seu banco do carro de passageirobjere®screver uma
musica. Disse ele: “Vou escrever uma musica. Vandr-se O Trenzinho
do Caipird” Tirou da pasta uma folha de papel pautado, slépomecou a
escrever. Parecia que estava escrevendo uma bl$ando era, ndo. Era
musica mesmo! O trem corria, balancava bastanteyro estava totalmente
lotado, com muitas criangas, algumas de vez emdguahorando, e com
muito calor. Villa-Lobos foi escrevendo. Quase imalfda viagem, a musica
ja estava pronta. Era um solo para violoncelo mdeatocar, e com uma
partitura para o acompanhamento de piano. Terminadagem, depois de
um ligeiro retoque ao piano, a muisica ja estavatprpara ser apresentada.
N&o era mesmo um génio? (Chechim Filho, 1987, §).11

Esse relato pode estar correto, pois analisandaasnmanuscritos (Exemplo
musical 13), podemos observar que foi escrito &,Jammo afirma Chechim Filho,

(1987), e posteriormente reforcado com tinta:
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Exemplo musical 13. Partitura deO Trenzinho do Caipireescrita a lapis e posteriormente reforgada
com tinta. Fonte: manuscrito, 1931. Heitor Villa-Ldos,O Trenzinho do Caipiracomp. 1-12.
Acervo Museu Villa-Lobos.

O relato de Chechim Filho também pode referir-semamnento em que o
compositor teria feito a reducdo para violoncelgpiano, mas a dedicatéria ao
violoncelista Iberé Gomes Grosso (Figura 30), dwra a teoria de ter sido escrita

primeiramente para violoncelo e piano.

Figura 30. Epigrafe deO Trenzinho do CaipiraFonte: manuscrito da parte de piano, [s.d]. Heito
Villa-Lobos, O Trenzinho do Caipirgverséo para violoncelo e pianoyomp. 1-8. Acervo Museu
Villa-Lobos.
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Segundo Chechim Filho, depois da primeira audigée, se deu na cidade de
Mat&o-SP em novembro de 19%31“D? Lucila [sic], a pianista acompanhadora, teve
algumas dificuldades. Musica muito nova com apeamasensaio. Errou em alguns
compassos, 0 que lhe valeu tremenda bronca do nmaest fim da apresentacao”
(Chechim Filho, 1987, p. 117). O Catalogo do Musélla-Lobos (2009, p. 125),
também afirma que a primeira audicdo se deu emdviBaem 1931, porém sem
informar a data exata, com Villa-Lobos ao violongaghas acompanhado por Souza
Lima ao piano. Chechim Filho admite ter escritovool somente através de lembrancas,
pois seus documentos foram todos extraviados, deradgem a possiveis imprecisdes,
0 que explicaria muitas incoeréncias em relacaodao®s contidos no Catalogo do
Museu Villa-Lobos (2009). Neste Catalogo existafarmacdo de uma outra execucao,
em Mogi Mirim no dia 09 de marco de 1931, tendovimoncelo o Autor e ao piano,
Lucilia. Se essa informacéo for correta, a esta@aabra ocorreu sete meses antes da
data informada por Chechim Filho. De qualquer fqrrmaprograma do concerto
realizado na cidade de Cachoeira Paulista, datad®dde julho de 1931 (Figura 16),
constaO Trenzinho do Caipira

A seguir, Chechim Filho descreve sua interessasrieepcéao da obra:

A musica refletia bem o trenzinho em que viajanmspito de partida, a
descarga do ar, do breque, e a saida. Iniciando kepntuada,
vagarosamente, ganhando velocidade, até chegar xamaaonde se
mantinha por algum tempo. Podia-se ouvir nitidamentbatida das juntas
dos trilhos. Uma subida com esforco e perda deciddde. A descida em
grande velocidade. Entrada no tinel com o som semfuanto la se
encontrava, e depois a saida mais forte. Por fimpilo de chegada.
Ralentando, e a parada. Ouvia-se a batida foriendgagédo contra o outro
(Chechim Filho, 1987, p. 118).

Segundo Kiefer, ndrenzinho do Caipira“O atonalismo volta aqui por razdes

Obvias: o ferro-contra-ferro, os rangidos e gemidieas uma velha maria-fumaca

0 Lamentavelmente, o programa de Matdo-SP n&o &ailimado para verificarmos a veracidade do
relato de Chechim Filho. Porém, mesmo que conssguiss localiza-lo, dificilment® Trenzinho do
Caipira estaria impresso, pois ndo haveria tempo hakdl jpatui-lo no programa.
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puxando uma composi¢cdo desengonc¢ada... Uma melladjee, algo banal, da o sabor
de uma viagem de férias sertdo adentro” (KiefeB61p. 118). Salles também deixa

uma importante percepgao:

(...) na verdade, o trem e seu deslocamento pedagsam rural séo sugeridos
por todos os elementos da textura, em uma das reslhealizacdes ja feitas
no campo da musica descritiva, uma vez Qu@&renzinho do Caipirado
apresenta um “programa”, mas remete diretamentebgdo sonoro (Salles,
2009, p. 110).

O poeta alogoano Ferreira Gullar (n. 1930) é ag¢éouma conhecida letra para
essa musida, gravada primeiramente por Edu Lobo em 1978, eirsfy Marcus
Vinicius de Souza, “o poeta se aproveita de algensos de uma de suas obRgema
sujo, para manifestar as paisagens de sua infanciatadeedo Alagoas quando viajava
de trem na companhia de seu pai, como também oacoom Villa-Lobos” (Souza,
2010, [s.p.).

Percebe-se pelos inimeros relatos disponiveis,egga peca € sem duavida
alguma uma das mais conhecidas composi¢cdes de-L\itlas, além de trazer
inovagdes idioméaticas importantissimas, fechandmaleeira contundenteBachianas
Brasileiras n° 2

A obraBachianas Brasileiras A 5 possui dois movimentos escritos em épocas
diferentesAria (Cantilena)de 1938 danca (Martelo)de 1945. AAria (Cantilena)foi
estreada no Rio de Janeiro em 25 de marco de 8% como solista Ruth Valadares
Correa, a mesma que assina a letra da peca, epoopxdlla-Lobos como regente. A
versao integral foi apresentada pela primeira wedia 10 de outubro de 1947 em Paris,

tendo como solista, a soprano Hilda Ohlin (Catalgiy., 2009, p. 15).

™ L& vai o trem com o menino/ |4 vai a vida a rodarkai ciranda e destino/ cidade e noite a girat/ |
vai 0 trem sem destino/ pro dia novo encontrarfeodo vai pela terra/ vai pela serra/ vai pelo mar/
cantando pela serra do luar/ correndo entre asadag a voar/ no ar/ piui piui piui.
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Em sua juventude, Villa-Lobos chegou a escrevanmais resenhas, assinando
com o pseuddnimo de Epaminondas Villalba FithBossivelmente, nessa época, Villa-
Lobos pode ter encontrado inspiracdo para umaddgesi que marcou a sonoridade da
Aria (Cantilena) Ao escrever sobre a 6pekadame Butterflyde Giacomo Puccini
(1858-1924), ele menciona “(...) os coros forameejados, especialmente onde
improvisaram e cantaram com as bocas fechadds(Yilp-Lobos apud Peppercorn,
2000, p. 41). Possivelmente essa experiéncia #pgrou a indicaboca chius&’ para a
melodia do soprano no retorno do tema inicial. Mes®vimento, vemos como a
linguagem violonistica esta patente, pois 0s vicdtws, com seugizzicatos parecem
ser um grupo de chorbes com seus violdes, acompadoha ampla melodia. Numa
palestra proferida por Herminio Bello de Carvalhol©35) no Ministério da Educacao
e Cultura no V Ciclo de Palestras, organizado pélseu Villa-Lobos, no dia 06 de
novembro de 1970, ele afirmou que, de acordo cdia-Kobos, esse movimento “(...)
define o ponteio dos violdes seresteiros, com urmladia de carater lirico apaixonado,
semelhante a dos cantadores das modinhas antigadadé (Heitor Villa-Lobos apud
Carvalho, 1971, p. 143). Carvalho afirma, de foguastionavel, que @&achianam® 5
foi composta para 9 violoncelos: enamorou-se ddocgue fazia o 1° celo e resolveu
entdo utilizar uma voz feminina e por isso a remgan para soprano” (Carvalho, 1988,
p. 178). Interessante é perceber que, apesar di#aesm compassos irregulares
(Exemplo musical 14), Villa-Lobos consegue manteraufluidez ritmica que nao

interfere na naturalidade da melodia.

2 Sua obraPoéme de I'enfant et sa mé@mbém tem texto escrito por Villa-Lobos, assinadm o
pseuddnimo, que foi inspirado em seu pai Raul,agséava como Epaminondas Villalba.
”* Boca fechada.
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To Mindinha

Bachianas Brasileiras No. 5

for Soprano and Orchestra of Violoncelli

| Aria (Cantilena)

Text by Ruth V. Correa (1938) Heitor Villa-Lobos
English version by Harvey Officer

Cello |

——— R —
l n’n + TE ' E%‘l.j 1 = ) e B B | ——— T | e
— /" B
div.
}i9s o % 5*] ir 1 i t
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AMP 194546 Copyright, 1947, by Associated Music Publishers, Inc, Printed in U. S. A.

Exemplo musical 14. Mudancas de compasso Aaia (Cantilena) da Bachianas Brasileiras n° 5
Fonte: Associated Music, 1947. Heitor Villa-LobosBachianas Brasileiras n® 5 — Aria (Cantilena),
comp. 1-18.
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Corroborando esse ponto de vista, o pianista Aon&strella afirmou numa
palestra realizada no dia 04 de novembro de 1966adria (Cantilena)daBachianas
Brasileiras n° 5 é uma “admiravel cantilena em que uma melodianética irregular
(...) paira sobre um habil contraponto confiado @adoncelos, no qual se evocam
processos populares de violoneiros [sic]” (Estrdl#69, p. 45).

Certa vez a violonista Olga Praguer (1909-2008),imervencdo de Mindinha,
pediu a Villa-Lobos que fizesse uma reducéo pastieie canto déria (Cantilena) a

guem o compositor teria respondido da seguintedorm

Vocé nao vai ter paciéncia de estudar, vai ficaitardificil, oito violoncelos
num violdo, eu ndo gosto do arranjo para pianoptguaais violdo, vocé néo
vai estudar e vai ficar tocando mal, fico furiospassa amizade vai por agua
abaixo (Heitor Villa-Lobos apud Carvalho, 19881p7).

De qualquer forma, a violonista brasileira, alg@mpo depois, apdés um jantar
com o casal Villa-Lobos no clube Ginastico Portiggné Rio de Janeiro, foi para a casa
do compositor e saiu de la com uma reducéo em maos.

Como dissemos anteriormente, a letra desse mownerassinado por Ruth
Valadares Correa, mas 0 manuscrito possui um oexto como podemos observar no

Exemplo musical 15. O texto descartado apresenteesma coloracdo das notas da

partitura, levando-nos a concluir de que se tidddetra original:
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Exemplo musical 15. Outro texto d@ria (Cantilena) da Bachianas Brasileiras n° 5Fonte:
manuscrito, 1938. Heitor Villa-Lobos,Bachianas Brasileiras n° 5 Aria (Cantilena), p. 9-16. Acervo
Museu Villa-Lobos.
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Essa € sem duavida, uma das musicas mais conhe@d¥dla-Lobos. Nessa
Aria (Cantilena) Villa-Lobos conseguiu realizar a dificii e rarangdo de
simplicidade/profundidade. Maria Muniz, numa pakegtroferida no dia 15 de julho de

1976, relatou o seguinte:

Um dia, no ano passado, estando em Londres alsich TV para ver a
B.B.C.. Era um programa de auditério... um prograteaperguntas sobre
varios assuntos. A certa altura o animador disktifiguem a muasica e seu
autor. Entraram no ar os acordes divinos de Baakian® 5. No mesmo
instante varias méaos se ergueram. O microfonedenama foram rapidos para
um menino das primeiras filas. “Bachianas numbee'fiby Villa-Lobos —
Brazilian composer” (Muniz, 1977, p. 150).

Rostropovich, como foi dito antes, foi um grandeutijador da obra de Villa-
Lobos, e como testemunho disso, no livro Preserc¥ikb-Lobos (1973) existe um

relato que lamahata publicou em 1957Gendai Guitarde Tokio:

Em 1963 emocionei-me ouvindo, pelo radio, o Octd® violoncelos
interpretado no Festival de Edimburgo. Formidavebx@cugdo. Devem
entender quando explico que o octeto era dirigido RRostropovitch que
eletrizava os ouvintes. Tratava-se de “Bachianassiliras n° 5” (Aria e
Danca) com o soprano Galina Vischeevskaya (SenlRwstropovitch)
(lamahata, 1973, p. 101).

O musicologo norte-americano Gilbert Chase (19082}),9discorrendo sobre
uma declaracéo de Villa-Lobos — “Considero minhlasa® como cartas que escrevi a

posteridade sem esperar resposta” -, publicoBraailian American Cultural Institute

INC em novembro de 1969:

Talvez Ihe agrade saber que sua “Bachianas Brasilei® 5" vem sendo
interpretada ndo sdmente por famosos cantores deertos e de Opera,
como pela cantora folclérica Joan Baez e pelo Modeizz Quartet. Isto
significa que as suas “cartas” estdo alcan¢candbéanmmuitas outras pessoas
além do publico habitual de concertos. Creio ndaresrado ao sugerir que
esta € a maneira que Ihe agradaria (Chase, 1979).p.

O segundo moviment@anca (Martelo),como ja foi dito, foiescrito somente
sete anos mais tarde, em 1945, e possui texto deiédBandeira. E uma obra mais
virtuosistica, explorando diferentes elementosniditicos, como veremos no Capitulo
3. O virtuosismo tornou-se uma das principais ¢arésticas de Villa-Lobos naquele

periodo e no movimento citado isso € perceptivemMrtigo publicado n&stado de
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Sé&o Paulono dia 16 de novembro de 1969, Caldeira Filho astgpalavras do proprio
Villa-Lobos, afirmando que nesse movimento o cdiajgarece com notas seguidas,
com palavras articuladas e silabadas no géneremasladas populares dos sertdes
nordestinos” (Heitor Villa-Lobos apud Caldeira 6)h1972b, p. 112). Abaixo, na
Figura 31, a capa do manuscrito dessa obra, novguidicamos que Villa-Lobos, ao

gue parece, chegou a denominar o segundo movirdemmbolada

Brcwianas [7arsileizas (A25)
I ARIA —(Cmv?'i'/s;vo)

Figura 31. Descricdo dos movimentos dBachianas Brasileiras n® 5Fonte: manuscrito, 1938.
Heitor Villa-Lobos, Bachianas Brasileiras n® 5Acervo Museu Villa-Lobos.

Andrade (1972) define Mlartelo da seguinte forma:

O Martelo, informa Jodo do Norte é uma poesia hada. O refrdo em
metro no geral mais curto, chamam comumente detdha, me informa
Ascenso Ferreira. Este martelo se confunde conrraafgenérica do coco
nisso de possuir estrofe de musica simples e refrdis melddico e bem
curto (Andrade, 1972, p. 138).

J& Nobrega afirma que: “O martelo é um tipo de asigdo poética dos
cantadores populares, constante de versos deab@sidlispostos em estrofes de variado
namero de linhas, de 6 até 10" (Nébrega, 1976,9). ® mesmo artigo citado
anteriormente, publicado por Caldeira Filho em 1988z a explicacdo do proprio
Villa-Lobos sobre esse movimento: “a melodia pgpaté formada de células , temas e
frases inspirados e colhidos do canto dos passkrasordeste” (Heitor Villa-Lobos

apud Caldeira Filho, 1972b p. 112). Ja no inicioxdivimento, a célula ritmica tocada
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pelos primeiros violoncelos, nos faz lembrar o cade Tovacd (Chamaeza
campanisong e no numero 10 de ensaio, percebemos na lintspl@no o canto do
SabiapocaTurdus amaurochalin)&.

Podemos afirmar que o fato de Villa-Lobos ter dadiic trés das nove
Bachianas Brasileiragpara o violoncelo, em formacfes variadas, revelaisteresse

impar pelo instrumento e suas mais variadas ptdsithes sonoras.

2.4 Obras para violoncelo e orquestra

Quadro 4: Listagem das obras para violoncelo e oragstra

|  ANO || OBRA || MOVIMENTOS |

1915 Grande Concerto n° 1 para violoncelo ¢ — Allegro com brio
orquestra, Opus 50 Il — Tempo de Gavotte
Assai Moderato

Il — Allegro Moderato

1933 Ciranda das Sete Not&%

1945 Fantasia para violoncelo e orquestra | | —Largo
Il — Molto Vivace
[l — Allegro expressivo

1953 Concerto n° 2 para violoncelo e | — Allegro non troppo

orquestra [l — Molto Andante
cantabile

[l — Scherzo (Vivace) —

Cadéncia

IV — Allegro energico

" No Capitulo 3 esse assunto é abordado com maisrfidade.

5 0 CdCantos de Aves do Brasitoletado pelo ornitdlogo Jacques Vielliard datitng de Biologia,
Departamento de Zoologia da Unicamp, traz gravad@eS1 passaros brasileiros, sendo recomendado
para os interessados no assunto. Neste Cd, h&§esvanto da Tovaca quanto do Sabiapoca.

® A Ciranda das Sete Nota@Rio de Janeiro, 1933) foi escrita originalmeraeapfagote e orquestra, mas
em 2011 o Museu Villa-Lobos encomendou a este |[medpr uma adaptacdo da obra para violoncelo e
orquestra que foi apresentada em primeira audigéwial durante o 49° Festival Villa-Lobos no dia 18
de novembro de 2011 no Teatro Carlos Gomes, naeida Rio de Janeiro. A verséo original teve sua
estreia em 1933, no Theatro Municipal do Rio deeitan com o Conjunto de Cordas do Theatro
Municipal, Edmond Dutro como solista e o propriatbieVilla-Lobos na regéncia. Possui o subtitulo de
“Fantasia para Fagote e Quinteto de Cortlas® dedicado & Mindinha, que o compositor confzeaen

ano antes. E uma obra de carater otimista: o sewepo tema é baseado nas sete primeiras notas da
escala de dé maior, parecendo refletir atravésideparente simplicidade a preocupacao pedagdggca q
tomou conta da mente do compositor por muitos aRescebe-se também a “aplicacdo de recursos do
contraponto imitativo, relacionados aos estudosesatobra de Bach” (Silva, 2011, p. 81).
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Escrever para violoncelo e orquestra € sempre wsafidepara 0 compositor,
basicamente por uma questéo: equilibrio. Temosistaria da musica alguns escritos
gue comprovam como essa preocupacgao era comunosrdoenpositores.

Desde o periodo romantico, quando a orquestra desao maior, 0S
compositores vém tentando férmulas para resolveroblema do equilibrio. Ludwig
van Beethoven (1770-1827), em sé&oncerto Triplice, Opus 56ara violino,
violoncelo, piano e orquestra, busca a solucaceesodo uma parte bastante aguda
para o violoncelo, aliando uma orquestracdo maes dglando os solistas estdo em acéo.
Robert Schumann (1810-1856) também procurou essalta em selwConcerto para
violoncelo e orquestra em la menor, Opus.1&8tonio Meneses declara ser este o mais
complicado dos concertos romanticos, pois “Ndorata tapenas da técnica. E um
concerto onde o violoncelo estd muito exposto. 8atom razdo, Schumann optou por
uma orquestracao mais leve (...)” (Antonio Menegmsl Santiago e Medeiros, 2010, p.
126). Um caso interessante foi 0 que aconteceu Jumnnes Brahms (1833-1897),

como relata John Clapham:

Solicitado por Hanus Wihan, o violoncelista do Qetar de cordas da
Boémia, a lhe escrever um Concerto, Dvorak reludeuinicio ante os

enormes problemas de equilibrio que teria de etafreMas ao ouvir em

Brooklyn um Concerto para violoncelo escrito poctdi Herbert, decidiu-se
a atender ao pedido de Vihan, e a obra alcancotausucesso que Brahms
declarou que, tivesse ele sabido que um concerta p@loncelo era

realizavel, ha muito tempo teria escrito um (Claph&983).

Villa-Lobos conhecia muito bem os instrumentos, tahsez pecasse por tornar
a orquestra densa demais, ou ainda, por escrevar dimamica que favorece um
desequilibrio. Bocchino, ao ser questionado pa pssquisador se conhecikantasia
para violoncelo e orquestraleclarou que assistiu a estreia em 1946: “A esseectn
eu assisti (...) fiqguei um pouco assustado atévedade, a instrumentacdo dele foi um

pouco pesada pro violoncelo” (Bocchino, 2009).
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Alguns compositores optaram por amplificar o insteato, para que pudessem
escrever sem limitar sua criatividade, como é @ @sConcerto para violoncel@
orquestra de soprode Friedrich Gulda (1930-2000) eCmncerto para um més de sol
para violoncelo e orquestrde Jorge Antunes (n. 1942), em que 0 compositataai
sugere ao solista 0 uso de dois instrumentos egéduda diferente afinacdo requerida.

Com Villa-Lobos aconteceu o0 mesmo, mas em relagadocééo. Mindinha escreveu:

Anos e anos consecutivos o grande Amigo Andrés \Bgasistia com
Villa-Lobos para que compusesse um concerto pafdovie orquestra. E a
histéria se inicia: Villa-Lobos sé concordaria erscrevé-lo se pudesse
utilizar um microfone (Arminda Villa-Lobos, 1980, p35).

Mais a frente, completou:

Segovia ndo escondia sua apreensdo com 0 posss@ldp orquestracao. E
pudemos compreender o susto: havia um trombone awditupa!...
Antecedendo o ensaio, Villa-Lobos pede-nos quesigindo as partes de
orgquestra, acrescentassemos em todas as indicpigigssimo. Chegamos
ao exagero de colocar — pppp. Assistimos ao pramemsaio do Concerto,
sob a regéncia do proprio Villa-Lobos, e Segovien@ua peculiar dogura,
amizade e confianga que nos devota, indagou-nogidilha, consegue-se
ouvir o violdo?” retrucamos: - “ O que ndo se oawe orquestra’. E isso foi
0 resultado do excesso de zelo de Villa-Lobos, damto pianissimo
(Arminda Villa-Lobos, 1980, p. 136).

Numa palestra proferida no dia 27 de outubro de61B@ncisco Mignone
(1897-1986) declarou: “Villa-Lobos orgquestrava a neiea dele. Nem sempre
instrumentalmente era perfeito ou cuidadoso. Ataeths que muitas das vézes a
estrutura musical ndo lhe permitia grafar exatamenque éle queria” (Mignone 1969
p. 87). E sabido que o compositor francés OliviersMaen (1908-1992) declarou ser
Villa-Lobos um grande orquestrador, e o composstdgo Konrad Beck (1906-1999)
certa vez procurou o compositor para receber dgbed de orquestracao e declarou:
“(...) acho seu modo de orquestrar tdo originab@ atraente que estou disposto a
estuda-lo a fundo” (Mariz, [s.d.], p. 68). Bocchiomnta-nos uma das formas que Villa-
Lobos usava para orquestrar, afirmando que elmbstrava partituras, como foi o caso
do Concerto para piano n°.5Tendo |he perguntado ap6s a analise: “Vai merd
gue € que vocé viu nessa instrumentacdo?’ (..§ msiito facil de dizer como o Sr.
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procedeu aqui: 0 Sr. deixou o piano no centro eyag instrumentacdo no agudo e no
grave tanto quanto possivel” (Bocchino, 2009).

No estudo feito pelo pesquisador Aquino, @oncerto n° 2 para violoncelo e
orquestra de Villa-Lobos, tratando do primeiro movimentog edponta para uma
preocupacao do compositor com o equilibrio. El@teomentado com Aldo Parisot (n.
1921) “o quéo dificil é escrever para o instrumeHt¢Aquino, 2000, p. 24). Mais a

frente o pesquisador completa:

Surpreendentemente, nesse movimento Villa-Lobosuséadnstrumentos de
percussdo para efeito de colorido orquestral. N&ara@ ouvir o violoncelo
acompanhado pelas cordas ou pela se¢cédo de somsse Bentido, ele estava
provavelmente preocupado com o equilibrio entristsob acompanhamento,
descobrindo ser dificil escrever para violoncelrguestrd® (Aquino, 2000,
p. 31).

As gravacbes que sao amplamente difundidas atutditeazem um agravante,

pois muitas delas possuem uma equalizacao que @b, ®u seja, 0 ouvinte escuta em
seu aparelho um equilibrio que é impossivel deeggpoduzido num concerto ao vivo.
O problema néo se restringe somente ao equilibnas também em como

traduzir em sons uma determinada ideia, num deatadviinstrumento:

Alguns elementos dessa peca foram retirados ddofeladdo nordeste do
Brasil, uma regido cuja expresséo folcldrica famfpndamente estudada por
Villa-Lobos, e onde nasceu Parisot. Portanto, aomairefa de Villa-Lobos
foi a de combinar a tendéncia nacionalista, quéuiinem forte carater
improvisatorio, com escrita virtuosistica, num tcazhal género como o do
concertd’ (Aquino, 2000, p. 27).

Curiosa era a sua maneira de compor, com cardcasismuito peculiares.
Parisot acompanhou de perto o processo de composig&€oncerto n°® 2 para

violoncelo e orquestraatravés de cartas e permanecendo junto do compdsitante

" who replied on how difficult it is to write for ¢hinstrument.

8 Surprisingly, in this movement Villa-Lobos does nage percussion instruments as a means of
orchestration coloring. It is not uncommon to higer cello accompanied either by the strings omtimel
section alone. In this sense, he was probably coadewith balance between soloist and accompaniment
as he found it somewhat difficult to write for @elind orchestra.

" Some of the components of this piece were taken ffe folklore of the northeastern Brazil, a region
whose folk expression was profoundly studied byavilobos, and where Parisot was born. Therefore,
Villa-Lobos’s major task was to combine nationatistrends, which includes a strong improvisatory
character, with virtuosic writing, in a traditiongénre such as the concerto.
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uma semana no hotel em que Villa-Lobos estava kasizeem Nova York. Mais tarde

ele relatou a experiéncia:

Eu fui de New Haven para Nova York todos os diasughe uma semana e 1a
eu praticava no seu quarto de hotel — escalagjastaoncertos — enquanto
ele estava escrevendo. De um lado ele tinha o dongara violoncelo e do
outro uma sinfonia, e ele ficava pulando de um mar@o. E quem la foi
durante todas essas sessbes? Andrés Segtfaldo Parisot apud Aquino,
2000, p. 24).

Aquino afirma que:

Os rascunhos indicam que Villa-Lobos pulava de uavimento a outro

durante sua composig&o. Por exemplo, algumas ideiaegundo e terceiro
movimentos estdo interpolados dentro dos rascuthi@simeiro. Isso sugere
que ele imediatamente comecava a escrever assimumae nova ideia

brotava em sua mente criativa, fosse para o motonem que ele estava
trabalhando ou uma célula motivica que ele usabdan rmovimento

posteriof® (Aquino, 2000, p. 78).

Com toda propriedade Azevedo declara que Villa-lsob..) nos ultimos
tempos de sua vida se revelou um mestre do Conpar® instrumento solista e
orquestra, escrevendo partituras brilhantes queraie a felicidade de virtuosos de
variadas formacdes” (Azevedo, 1966 p. 129). Mada\libbos se via muitas vezes

pressionado pelos instrumentistas que Ihe enconaandabras.

No Hotel Beford, em Paris, 1952, Villa-Lobos recebeisita do famoso
harpista espanhol Nicanor Zabaleta: - “desejo eecalar-lhe um Concerto
para meu instrumento; ndo gostaria que usasseoarppjefiro notas
“plaqués”, batidas, em acordes. Enfim, uma sérieedemendacdes especiais
(Arminda Villa-Lobos, 1981, p. 129).

Ao que parece, Villa-Lobos n&do acolheu muito bendesejos de Zabaleta. Na
citacdo abaixo é possivel comprovar como Villa-lolestava sempre atento para

descobrir novas sonoridades:

(...) lastimo que Zabaleta tenha tanto preconceitntra arpejos;
compreendo-o, porém, receia baratear seu instr@mEntomo esta errado!

8 went to New York from New Haven every Day for omeek and there | practiced in his hotel room —
scales, etudes, concertos — while he was writimyo side he had the cello concerto, on the sidera
symphony, and he was jumping from one to the otAed who was there during all those sessions?
Andrés Segovia! ...

8 The sketches indicate that Villa-Lobos jumped frone movement to another during its composition.
For instance, some of the ideas from the secondhartimovements are interpolated within the skesch
of the first movement. This suggest that he imntetlisstarted writing when a new idea came out ef hi
creative mind, whether an idea for [was] the mowvetntkat he was currently working or a motivic cell
that he would employ in a later movement.
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Poderia criar inovagbes com arpejos e a obra sassim, bem mais
interessante! (Heitor Villa-Lobos apud Arminda ®#Lobos, 1981, p. 129).

Numa matéria publicada rlmrnal de Noticiagle Sdo Paulo, Henrique Pongetti
(1898-1979) escreveu sobre uma possivel encomama giolinista virtuose Jascha

Heifetz (1901-1987) teria feito a Villa-Lobos:

Jascha Heifetz também bateu uma vez a porta dee-Mbbos pensando fazer
sair da torneira de automatico uma composi¢cdo egarpara o0 seu violino.
Enganou-se. Villa-Lobos mostrou-lhe a porta da peoaita que alias Heifetz
conhecia bem, pois acabara de entrar por ela (Rprig¥ 1, p. 133-134).

Tudo indica que, apés a encomenda @oncerto n° 2 para violoncelo e
orquestra Villa-Lobos era questionado pela esposa de Rassbre que tipo de

composicao estaria pensando em fazer. No relatragbélla-Lobos responde:

(...) Agora, aqui vai a resposta para sua simpasgsa: quando um pai
pode dizer que seu filho sera isso ou aquilo? Sesdon, eu nédo sei o0 que
podera sair de minha caneta e desta maneira, &gfweb para mim fazer

alguma promessa sobre o Concerto para Violoncelirqriestra. A Unica

coisa que eu posso declarar € que eu escreveredbirmacom sinceridade;
vamos ver se esta sinceridade agradara ou naa-(\Mthos apud Aquino,

2000, p. i

Peter Dauelsberg (n. 1933), em entrevista concatliglste pesquisador, afirma
gue “Parisot tinha pedido para Villa-Lobos fazesegundo andamento [@oncerto n°
2 para violoncelo e orgquestranais ou menos comoBachianasBrasileirasn® 5 uma
melodia assim (...) E Villa-Lobos disse: Nunca!”af{izlsberg, 2011), mas quando a
obra ficou pronta, Villa-Lobos reconheceu que Batgvia conseguido.

E interessante ressaltar que Villa-Lobos, ele poépm violoncelista, sabia
muito bem com quem estava lidando: “Villa-Lobos pemmprimou pela escolha de
virtuoses nas primeiras audi¢cdes de suas compssigidtinguindo esses musicos, com
uma fiel e duradoura amizade, dedicando-lhes ob{Batbosa, 2005, p. 101-102),
portanto esses documentos que tratam da relac&llad obos com os solistas séo

importantes fontes de pesquisa.

82(...) Now, here is the answer to your kind wiféien can a father say that the ‘Son’ will be thishat?
Now then, | don’t know that will come out of my pand thus it will be impossible for me to make any
promise about the Concerto for Violoncello and @stha. The only thing | can declare is that | shall

write a work with sincerity; it remains to be seeayertheless, if this sincerity will please or.not
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O Grande Concerto n° 1 para violoncelo e orquestrggud 50(Rio de Janeiro,
1915), foi estreada em 10 de maio de 1919 no Timéatmicipal do Rio de Janeiro,
tendo como solista o violoncelista Newton Padualla-YYobos como regente.

Segundo Roberto Duarte, o autégrafo encontra-dluseu Villa-Lobos e néo
possui dedicatéria, mas isso ndo significa queaMitbbos ndo tenha escrito pensando
em algum violoncelista. Barbosa reproduz em sero liberé Gomes Grossom

documento existente no Museu Villa-Lobos:

No préximo concerto da Sociedade de Concertos 8iade sera executado
um grande concerto para violoncello, forte trabalbocompositor H. Villa-
Lobos, pelo jovem violoncelista Newton Padua, sebgéncia do autor. (...)
Havera, nessa audicdo, opportunidade para o pubhear mais estreitas
relacdes dos dois artistas brasileiros ja reveladaseio musical, que os tem
em alta consideracéo. H. Villa-Lobos escreveu ogsande concerto (N° 1)
para violoncello com acompanhamento de orchessecglmente para o
violoncelista Alfredo Gomes (MVL, livro 01.019.106. apud Barbosa, 2005,
p. 102).

Ha certa confusdo sobre a data da composicdo desserto, pois a parte

impressa traz a data de 1913, e 0 manuscrito tdataade 1915 como podemos ver nas

Figuras 32 e 33:
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Figura 32. Data de composicao da parte editada dérande Concerto n° 1 para violoncelo e
orquestra, Opus 50Fonte: Edicdo Max Eschig, 1928. Heitor Villa-Lobe, Grande Concerto n° 1 para
violoncelo e orquestra, Opus 50 - Allegro com bfio

8 A dedicatéria é de Villa-Lobos ao violoncelist@gente-titular e diretor da Orquestra do Teatro
Municipal de Sdo Paulo, Armando Belardi (1998-1989)
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Figura 33. Data de composi¢do d@rande Concerto n°® 1 para violoncelo e orquestrgud 50.Fonte:
manuscrito, 1915. Heitor Villa-Lobos,Grande Concerto n° 1 para violoncelo e orquestrggud 50 -
Allegro com bria Acervo Museu Villa-Lobos.
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Com isso alguns pesquisadores comecaram a divalgiata de composicao
como sendo de 1913, como €é o caso de Negwer (p00%). Conforme Catalogo do

Museu Villa-Lob® (2009) a obra € de 1915. Duarte defende o seguinte

Escrito em 1913, ainda comerimeiro Grande Concerto para Violoncelo
com acompanhamento de Piano ou Orquestéafoi orquestrado em 1915.
Essa é uma suposicdo baseada no fato de ser turpadutdgrafa de
orquestra datada de 1915 e a parte de violoncpian® ser datada de 1913.
E uma obra da juventude, porém com o impeto tAalipe@o compositor.
Segue a forma classica sem rigidez, com harmoniagaprenunciavam o
inovador e uma orquestragao rica, mas, as vezgmuoo pesada em relacdo
ao solista (...) Como se percebe facilment€pacerto para Violonceloveio

a luz em época alegre e sentimental. Interessantla abservar que é
também dessa época sua leitura Thatado de composi¢cdo musical de
Vincent d' Indy, compositor francés. Muitas de suas obras receberam
sensiveis influéncias dessa leitura (Duarte, 1p893-74)

Apesar de ser uma obra da juventude, jA encontramets elementos de
qualidade inquestionavel. Em relacdo a forma, perse influéncia de César Franck

(1822-1890).

Villa-Lobos usou a forma ciclica em todo o concelte também adotou
uma maneira de escrever que ndo mais usou em nanbutra de suas
composic¢des: o0 movimento era conectado por umait@m em que o tema
principal do movimento que seguia era anunciaddesse modo ndo havia
nenhuma quebra entre os movimentos. Essa idéigpveiavelmente de sua
experiéncia de tocar em cafés, onde tinha que wigaotransicées entre as
pecas (Lien, 2003, p. 40).

A obra guarda algumas semelhancas coBoocerto n° 2 em mi menor, Opus
24 de Popper, compositor que Villa-Lobos conheci@ peénos desde 1908, conforme
consta em programa de concerto que ele particippiP@anagua no dia 26 de abril
(Figura 4). Esse concerto de Popper foi execupaad/illa-Lobos em Friburgo no dia
28 de fevereiro de 1915, mesmo ano que consta angsaritos da obra de Villa-Lobos
como podemos ver na Figura 33. As semelhancasudasalbras podem ser observadas
nas inumeras escalas e arpejos abrangendo ampless@&atdo instrumento, as células
ritmicas usadas e principalmente pelo final emaams que, como veremos no Capitulo

3, passou a fazer parte de muitas obras do corapbs#sileiro.
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A Fantasia para violoncelo e orquestréNova York, 1945), foi escrita por
sugestdo do maestro brasileiro radicado nos Estadio®s, Walter Burle Marx (1902-
1990), irmdo do famoso paisagista Roberto BurlexMad©09-1994). E dedicada a
Serge Koussevitzky (1874-1951), eminente contradtaide regente russo que também
se radicou nos Estados Unidos, professor de impedaregentes como Leonard
Bernstein (1918-1990) e Eleazar de Carvalho (1®96)L Koussevitzky € tido como
responsavel por elevar o contrabaixo a um postostieimento solista.

Na Fantasig € perceptivel a valorizacdo dos registros graies.Exemplo
musical 16, esta reproduzido o final do primeirovimento, Largo, que possui um
didlogo do violoncelo solista em decrescendo comoasas tocadas em regido grave e
terminando junto com o0s contrabaixos opp nhuma possivel referéncia ao

contrabaixista Koussevitsky:

N — \
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Exemplo musical 16. Final dd_argo da Fantasia para violoncelo e orquestr&onte: Edicdo deste
pesquisador, 2008. Heitor Villa-LobosFantasia para violoncelo e orquestra - Largé,comp. finais.

Segundo dr'he New Grove Dictionary of Music and Musiciafetasia € uma
"composicao cujas caracteristicas formais e dgtds podem variar largamente entre

tipos livres e improvisatorios, até formas com uestrutura mais estritamente
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contrapontistica e mais ou menos secciorfdddla Fantasia para violoncelo e
orquestrade Villa-Lobos, 0 que se percebe, especialmentenoeiro movimento, sao
exatamente essas ideias. Em inumeras obras do siomp@ncontramos essa
nomenclatura, deixando transparecer que ele se smnifortavel em trabalhar num
modelo menos rigido segundo o qual sua fértil itivetade podia fluir sem muitas
restricbes. Alias, € nas obras de menor rigor forue Villa-Lobos se mostra por
inteiro, como observamos n&achianas Brasileirgsnos Choros nas pecas curtas,
dentre outras. Como exemplo, podemos cit@iranda das Sete Notague possui o
subtitulo deFantasia para fagote e cordas,o Concerto para violaaue, na verdade,
era umaFantasia Concertantee que sO passou a se cha@ancertopor insisténcia de
Segovia que exigia uma cadéncia para a obra. Rexesim define: “A grosso modo, a
diferenca fundamental entre a Fantasia e o Conéegiiee a Fantasia ndo se submete a
esquemas estruturais rigidos (0 que nao signikoa, contrapartida, a negacdo da
forma)” (Pereira, 1984, p. 76).

Como sua propria data de nascimento, cujo dia ef@t@or muito tempo
ignorado, as datas de suas composi¢cdes sdo mpavasnuita duvida e especulagéo.
Entretanto, no caso deantasia para violoncelo e orquestrpossivelmente aconteceu
algo bem diferente: parece que a datacdo é altgrada o futuro, sugerindo a
necessidade do compositor provar que foi composta selo norte americano.
Dauelsberg, questionado por este pesquisador editama ser possivel Villa-lobos ter
se articulado para ser melhor aceito em solo aamicrespondeu: “N&o. Nao. Eu
tenho certeza do que eu conhe¢o do homem Villa4.oble estava tdo persuadido do
seu valor, da sua missao, que ele nunca se dobpara qualquer modismo”

(Dauelsberg, 2011).

8 Fantasia is an instrumental composition whose farmal and stylistic characteristics may (...)war
widely from free, improvisatory types to strictlprtrapuntal and more or less standard sectionalsor
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Precisamos analisar melhor o caso. O manuscrifiaddura, reducao de piano
e parte do solista, tem a seguinte indicacédo dgoositor: ‘H. Villa-Lobos New York,

1/1945 (Figuras 34) e na Gltima pagina, 1/1/184@igura 35):

Figura 34. Epigrafe daFantasia para violoncelo e orquestr&onte: manuscrito da parte do
violoncelo solo, Nova York, 1945. Heitor Villa-Lobs, Fantasia para violoncelo e orquestra - Largo.
Acervo pessoal de Marcelo Sallé§

Figura 35. Assinatura datada de Villa-Lobos. Fontemanuscrito da parte do violoncelo solo, Nova
York, 1945. Heitor Villa-Lobos, Fantasia para violoncelo e orquestra - Allegro exgssivo Acervo
pessoal de Marcelo Salles.

Se na primeira pagina, Villa-Lobos assina 1/194a @lltima 1/1/1945, isso nos
leva a pensar que: 1) ele teria escritéaatasia para violoncelo e orquestesn apenas

um dia, teoria que podemos descartar com muitar@ega, pois ndo haveria tempo

8 Na Gltima pagina do manuscrito da reducéio de géxse o seguinte: “New York, janeiro de 45, Villa-
Lobos.

8 Os exemplos dos originais da parte solistaFdatasia para violoncelo e orquestiasados nesta
dissertacdo séo fotografias do original pertencaotacervo pessoal do violoncelista Marcelo Salleta
partitura chegou a ele através de sua tia, a del@ta Atelisa Salles, que foi aluna de Iberé Gome
Grosso. Em entrevista concedida a este pesquisaddia 26/03/2010, Atelisa contou que, na época em
gue estava estudandoFantasig conseguiu comprar uma partitura impressa da dbesé, ao ver a
partitura, pediu-a emprestada, deixando no lugariginal manuscrito. Com o passar do tempo, acabou
ficando com ela. Posteriormente, Atelisa passoweada da partitura manuscrita ao seu sobrinho.
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suficiente para isso, ja que a partitura geral yio%%4 paginas; 2) ele poderia té-la
escrito depois da data assinada; 3) ele poderiestgito a obra antes de 1/1/1945, mas
ter assinado a data somente ao conclui-la, tearéa epte pesquisador acha mais
plausivel.

Quando Antonio Meneses executolrantasia para violoncelo e orquestra
cidade do Porto — Portugal Expressojornal local, publicou em 13 de marco de 2009
uma matéria com muitas informacdes pertinentess ctamo estas: “AFantasiafoi
escrita, em 1944/45, para grande orquestra - imituharpa, celesta e NovachH8rdim
dos primeiros sintetizadores - durante a primeagliem sucedidas digressdes de Villa-
Lobos pelos Estados Unidos, como maestro” (P.P9R0

O ano de 1945 ja pertence a quarta fase criativd/itle-Lobos, que o
compositor e pesquisador Ricardo Tacuchian (n. 1888omina de “Universalista”
“Villa-Lobos se afasta paulatinamente de sua veteanguardista e, cada vez mais,
vai adotando uma postura neo-classica. E o seodmedmericano por exceléncia”
(Tacuchian, 2009 p. 13). Aquino, ao escrever sol®ncerto n° 2 para violoncelo e
orquestra de 1953, afirma que “Ela [&antasid pertence ao ultimo periodo do
compositor Villa-Lobos, que comecou por volta ded9.9Nessa fase, seu estilo
composicional é célebre pela exploracdo do viramsiinstrumental®® (Aquino, 2000,

p. 23).

87 Alexei Michailovsky relatou a este pesquisador guélovachord, “fabricado pela empresa norte-
americana Hammond entre 1938 e 1942, é considerad@® do teclado sintetizador moderno. Ele foi
concebido como um sintetizador integralmente valdo] com um projeto eletrbnico baseado no
computador ENIAC, com um teclado de 72 notas tatabe polifénico, ou seja, todas as notas podem
soar ao mesmo tempo. Seu diagrama de sintese $osenaelhante ao de um sintetizador analdgico e ele
possui osciladores, filtros controlados por voltage geradores de envelope”, e concluiu de maneira
efusiva: “Villa-Lobos escreveu para sintetizadgMichailovsky, 2010).

8 |t belongs to Villa-Lobos’s last compositional jmef, which began around 1945. In this phase his
compositional style is noted by the explorationnstrumental virtuosity.
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Em 1945 Villa-Lobos também funda a Academia Brasilde Musica e € eleito
seu 1° presidente. No artigo 2° da Academia, stadbs os objetivos que merecem ser
descritos:

| — cultivar a Musica como expressdo superior dag@p artistica; Il —
preservar e proteger o patriménio musical do Brd#il— incentivar e
promover o estudo e a pesquisa da mdusica brasileimaseus aspectos
histérico, social e estético; IV — patrocinar erestar iniciativas de carater
cientifico, cultural ou artistico, relacionadas canMusica; V — cultuar a
memo©éria dos valores representativos da musicalérasibem como dos que
a ela tenham prestado relevantes servicos; VI m@ver a instituicdo de
concursos e de prémios para obras musicais brasileVll — promover a
edicdo, a gravacdo e a divulgacdo de obras de cioyss brasileiros; VIII
— manter uma biblioteca musical com sec¢lGes espemials de mdusica
brasileira, impressa e gravada; IX — organizar uasen e um arquivo de
documentos relativos a histéria da Academia, abibbegrafia dos seus
membros e a Mdusica no Brasil; X — publicar a Revida Academia
Brasileira de Musica e promover a edigdo de traisah documentos de
interésse para a histéria e evolucdo da mausicaldras(Kiefer, 1986, p.
155-156).

Como ja afirmamos, esse periodo se caracteriza unoa tendéncia de
internacionalizagdo de sua musica, durante o qualngpositor restringiu a influéncia
da musica folcldrica e principalmente da musicaangbem sua obra. Gradativamente,
apesar de sua musica geralmente conter elemenfiopass facilmente reconheciveis,
sua linguagem toma uma forma mais universal, seargucom isso que ele estivesse

abrindo mé&o de suas convicgoes.

Villa-Lobos ndo era homem de seguir modas e deadsix marcar por
tendéncias dominantes. Ele sempre buscou o setigpo@minho, tentando a
sintese que deveria coloca-lo em posicao privilegiam face a muitos
compositores do século XX (Neves, 2008, p. 45).

Apesar de sua musica ser muito pessoal, € tamlmBssaciavel de seu pais. No
Allegro expressivoterceiro movimento da sl&antasia para violoncelo e orquesira
influéncia da musica folclérica brasileira afloranma poderosa conducéo ritmi@8-
2%° que Sandroni (2001) chama tlesillo em citacdo aos musicélogos cubanos que o
identificaram, observada principalmente nos comisads e violoncelos da orquestra,

guando, acima de tudo isso, o solista canta uméaamgiodia (Exemplo musical 17).

8 E um padréo ritmico baseado num ciclo de oitogudles (3+3+2) e é largamente difundido na musica
oral brasileira e sul-americana.
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Exemplo musical 17 Tresillo do inicio doAllegro expressivala Fantasia para violoncelo e orquestra.
Fonte: Edicdo deste pesquisador, 2008. Heitor Vilhobos, Fantasia para violoncelo e orquestra —
Allegro expressivocomp. 1-7.

Salles escreve que “(...) as abordagens exclusimanmacionalistas, avaliando a
producdo musical de Villa-Lobos a partir dos temfadclore, indigenismo, etc.,
reduzem a escuta das possibilidades proporcionaelasfruicdo de sua musica sem
esses compromissos ideoldgicos” (Salles, 200944). BZe ao escutarFantasia para
violoncelo e orquestréivermos o cuidado de fruir a musica sem idei@sqncebidas,
poderemos perceber que estamos diante de uma gnaagho.

Duarte descobriu que ha passagens na reducdo g@stdd na parte orquestral,
indicando que ele pdde ter primeiramente composparte do solista com piano e,

posteriormente, orquestrado a obra, tendo esquéaitkz, o referido trecii

A chamada “reducao para piano” em Villa-Lobos éatguito singular. O
termo reducdo, por sua origem, pressupde a exigtélecuma partitura de
orquestra. Mas, sabe-se que muitas vezes essaicedug feita antes da
partitura orquestral. Portanto ndo era uma redugficGentido comum da
palavra, e sim uma prévia da partitura final (Dee2009, p. 53-54).

% Quando este pesquisador executou a obra em 20€@rjente com o maestro Roberto Duarte e a
Orquestra Petrobras Sinfonica na Sala Cecilia Msireo Rio de Janeiro, esse trecho foi incluido na
parte orquestral. Na edicdo que esta sendo preppedd maestro acima citado e este pesquisadaropar
Projeto Villa-Lobos Digital: Reedicdo de Partiturasi incluido o referido trecho, por julgarmos sédo

um lapso do compositor ndo té-lo escrito na padeaeastral.
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Antonio Meneses também teve essa percepcao na épogae gravou os dois
concertos e dantasia para violoncelo e orquestregom a Orquestra Sinfonica de

Galicia e Pablo Pérez na regéncia:

(...) quando eu gravei essas pegas de Villa-Lolbosp uma orquestra
espanhola, eles ndo conheciam a obra, nenhuma Belesberam materiais
que estavam com bastante problemas, muitos erras. d€ notamos que,
isso foi a primeira vez que eu notei juntamente comaestro Pablo Perez,
até faltavam certas frases na parte de soproseggumnhecia da parte de
piano e eu ndo os ouvi tocando. Entdo isso tiveoues adicionar no

momento (Meneses, 2010).

A primeira audicdo d&antasiafoi realizada no dia 08 de outubro de 1946 no
Theatro Municipal do Rio de Janeiro, tendo comdsspliberé Gomes GrosSce na
regéncia, o Autor. Na Figura 36, esta reproduzidqaragrama da estreia mundial da

obra:

TEATRO MUNICIPAL

TEMPORADA OFICIAL DE CONCERTOS SINFONICOS*

com _a ORQUESTRA MUNICIPAL

FESTIVAL _\/ILLA-LOBOS
1. CONCERTO
s DE OUTUBRO DE 191G - 21 hs.

PROGRKRAMA
I PARTE

1 — 1la. SINFONIA (Imprevisto) (1916)

Allegro Moderato

Adagio

Scherzo

Allegro con brio

I PARTE 5
II — MADONA — (Poéma Sinfonic\o) (1945)
Lla dica

[ Il — FANTASIA PARA CELO E ORQUESTRA ]

(1945) (la. audigao)
Solista: IBERE GOMES GROSSO
I PARTE

IV — CAIXINHA DE BOAS FESTAS — (Poema
Sinfonico e Bailado infantil) (1932) -,

Regente: VILLA-LOBOS

Figura 36. Programa do concerto realizado no dia 08e outubro de 1946, no Rio de Janeiro. Fonte:
acervo Museu Villa-Lobos.

1 Este pesquisador ja teve a oportunidade de exegutdro vezes a obra. Quando tocou no Rio de
Janeiro em 01/11/2002 (Sala Cecilia Meireles, GstyadPetrobras Sinfnica, regéncia: Roberto Duarte)
foi a primeira execucado nesta cidade depois daiastm 1946. Antes, had somente relatos de execugdes
na redugcdo com piano, como consta no program@atwurso Internacional de Violoncetto Festival
Villa-Lobos que aconteceu em novembro de 1976. Segdetalhes de outras apresentacdes que
participou: 17/06/2008: Orquestra Sinfénica de ®é&degre, regéncia: Karl Martin, Teatro da OSPA; 01

e 02/08/2009: Orquestra Sinfénica Municipal de Ciaiam regéncia: Karl Martin, Centro de Convivéncia
de Campinas.
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O periddicoO Jornal publicou no dia 10 de outubro de 1946, a seguiritea

desse concerto:

Iberé Gomes Grosso tratou com brilho pouco comwsnaaparte, em cujo
plano instrumental, seja dito de passagem, o afapr mdo larga de
combinacBes absurdamente dificeis de serem donsinpd® intérprete,
realizando-a com sonoridade ampla, execucdo vigiics e sentimento
profundo O Jornal.Rio, 10/10/1946 apud Barbosa, 2005, p. 157).

Iberé foi uma personalidade muito importante para@sica brasileira. O
fagotista Airton Barbosa (1942-1980) descreve jettida de Grosso na contracapa de

um disco dedicado a sua meméoria:

Iberé Gomes Grosso nasceu em Campinas, S40 Paulb9@5. E de uma
familia de musicos: Carlos Gomes é seu tio-avofeedd Gomes [seu tio],

gue exerceu grande influéncia sobre ele, foi um methores celistas da
época. Comegou aos sete, mas aos 12 anos ja iretegodasse de violoncelo
do tio no Instituto de Musica, onde concluiu o oursom brilhantismo.

Recebeu o prémio “Medalha de Ouro”, em 1924, e ¢¥im a Europa”, em

1926, todos por concurso. Em Paris, matriculou-seEnole Normal de

Musique, e la estudou com Durand Alexanian e P@hakals, durante 3 anos.
Como musico participou da fundacdo da Orquestra-ibbos, Orquestra
Burle Marx e Orquestra do Teatro Municipal, todasdécada de 30. Deixou
esta Ultima para lecionar didatica do ritmo no @ovestério Nacional de

Canto Orfebnico, a convite de Villa-Lobos. A partle 1950 passou a
integrar o corpo docente da escola Nacional de daugex-Instituto de

Musica), e em 1955 tornou-se catedratico atravébritteante concurso. E
membro intérprete da Academia Brasileira de Mu@eabosa, 1979).

Muitas obras foram dedicadas a Iberé Gomes Groesm 0 quarto movimento
da Bachianas Brasileiras n°,2Tocata (O Trenzinho do Caipiraje Villa-Lobos;
Errancia de Bruno Kiefer (1923-1987) Estudosde Homero Dornellas (1901-1989)
para violoncelo solo; as seguintes obras para melo e pianoSuite Brasileirade
Alceo BocchinoSonata n° Ide Camargo Guarnieri (1907-1993Jancédo e Dancale
Claudio Santoro (1919-1989%erestade Francisco Mignone (1897-1986}enas

Cariocasde José Guerra Vicente (1907-1978pnatade José Vieira Branddo (1911-

2.0 violoncelista e compositor Homero Dornellas anaigo de Villa-Lobos, usava o pseudénimo de
Candoca da Anunciagcdo e, em parceria com Almirdhnrique Foréis Domingues, 1908-1980),
compds o sambida Pavunaque fez muito sucesso em 1930. Essa musica guaraLa histdria por ser a
primeira gravagdo a usar instrumentos tipicos del@sle samba. Foi gravada na Parlophon em 30 de
novembro de 1929, e lancada em janeiro de 193@aNwval daquele ano, fez grande sucesso. Segundo
informacdo dada por seu filho Jodo Dornellas, codinbeiro que conseguiu arrecadar com os direitos
autorais desse samba, H. Dornellas comprou umngelo J. B. Collin-Mézin (1841-1923) de 1900, que
atualmente é de propriedade deste pesquisador.
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2002), Sonata n° 1de Mario Tavares (1928-2003pnatas n° e n° 2 de Radameés
Gnattali (1906-1988) e tambémQGoncerto para violoncelo e orquestdeesse mesmo
compositor, dentre outras. Além Bantasia para violoncelo e orquestrale também
participou da primeira audicdo @achianas Brasileiras n° (Higino, 2006, p. 16), do
Trio para violino, viola e violoncelaaDivagacaopara violoncelo e piano, dsssobio

a Jatoe dosQuartetos n° 4n° 6en° 7 (Barbosa, 2005).

A relacdo de Grosso com os compositores era dermofrespeito e admiracao
como € possivel verificar na seguinte citacdo deti@lt “eu sempre escrevi musica
para meus amigos. Quando eu fazia uma peca pdomcedo, era para o Iberé tocar.
Ele tinha muita bossa, muito jeito pra musica teasi’ (Didier, 1996, p. 67).

Barbosa (1979) descreve a importancia que tevesGmara a musica brasileira:

No Brasil, todo grande musico procura divulgar o isstrumento através de
concertos, recitais, ou até mesmo na formacao weosl Mas nem todo
grande musico se propde a divulgar a musica birasde forma consciente e
sistemética. E nesse ponto que a figura de lberéeSdGrosso cresce e se
agiganta... Quase todos os compositores brasiledtesde Villa-Lobos,
dedicaram pelo menos uma obra a lberé Gomes Grgaesoaté agora ja
executou mais de cinquenta obras brasileiras emepa audicdo. Essa
atitude de apdstolo do compositor e da musicalbnasele a herdou de seu
tio, o violoncelista Alfredo Gomes, prof. Catedcéatido antigo Instituto de
Musica da U.F.R.J., com quem estudou desde ossetede idade (Barbosa,
1979).

A cooperacao entre Iberé e Villa-Lobos foi frutéfemas, como veremos a
seqguir, outro violoncelista brasileiro também colaln intensamente com o
compositor: Aldo Parisot.

O Concerto n° 2 para violoncelo e orquest(Rio de Janeiro, 1953) é dedicado
a Parisot, um dos principais professores de vi@lmndos Estados Unidos, docente das
Universidades de Yale e da Escola de Musica Juilli@ua primeira audicéo foi em 05
de fevereiro de 1955 no Carnegie Hall de Nova Ytekdo como solista o préprio
Parisot a frente da The Philharmonic-Symphony $pcéNew York sob regéncia de

Walter Hendl (1917-2007).
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E a obra para violoncelo e orquestra com maiouémitia folclorica, e uma de
suas ultimas composicdes para o instrumento. Nansiegmovimento, por exemplo, “O
carater da cancdo popular urbana € percebido resagens enpizzicato que se
assemelha a escrita violonistica, bem como nasatiginhas do baixo tocadas pelo
acompanhamento da ModinfatAquino, 2000, p. 54).

Ao escrever setoncerto n° 2 para violoncelo e orquestdiferentemente do
gue aconteceu com a sbantasia para violoncelo e orquestma qual fez uso de um
sintetizador, Villa-Lobos optou por uma orquestoagéais tradicional: “Em termos de
orquestracdo, a escrita € um pouco conservada@ajug Villa-Lobos emprega uma
grande orquestra padrao, sem explorar os instrusel® percussdo para descrever um
ambiente nacional* (Aquino, 2000, p. 28).

Em relacdo a génese do concerto, Parisot fez anseglescricao:

Quando eu fui convidado a fazer minha primeira sgracdo com a
Orquestra Filarmdnica de Nova York no Carnegie ,Hall encomendei um
concerto a Heitor Villa-Lobos. Trés meses antesniéha apresentacdo, eu
ainda ndo tinha €oncertoe fiquei preocupado. Um dia, em novembro de
1954, recebi uma chamada telefénica: “Parisot, aexdhNew Weston Hotel
e togue para mim enquanto eu escrevo seu concesta, maestro riu
discretamente através da linha telefénica. Eleiguae ouvir tocando para
adequar as muitas possibilidades de acordo contengueramento e minhas
capacidades. Eu fui ao seu hotel todos os diasmtturana semana, tocando
muitas horas cada dia em seu quarto. Villa-Lobaseg@ava a compor por
volta das sete da manh@ e continuava noite a dénteatre ele e o resto do
mundo tinha um charuto e uma intensa concentraggongnhum tipo de
distracdo podia perturbar, ainda que a meu venyaotg de hotel fosse tdo
cheio de interrup¢cdes como uma cascata € de pebllas. sua caneta
continuava a jorrar uma torrente de notas com neahpausa que nao
tivesse a ver com sua escrita. Sempre que finalizewa passagem dificil,
ele me pedia para tentar no violoncelo. Se minharpretacdo nao
expressasse seu sentimento sobre uma parte oudlmseesmo empunhava
o violoncelo (ele foi violoncelista) e mostrava-o@mo desejava que soasse.
Villa-Lobos finalizou a peca em uma semana, e ee dipenas trés meses
para aprendé-la. Para uma pessoa normal, temporéldgio ou calendario;
para um génio como Villa-Lobos, € um espaco vazergpreenchido com a
criacdo (Aldo Parisot apud Lien, 2003, p.%71)

% The character of urban popular song is noticetiépizzicattipassages that resemble a guitar writing,
as well as in some bass line clichés played imgth&ar accompaniment ofiodinha.

% In terms of orchestration, the writing is somewtatservative, in the sense that Villa-Lobos emplay

standard large orchestra without exploring the yesion instruments to depict the vernacular amkeienc

% When | was engaged to make my first appearancethéttNew York Philharmonic in Carnegie Hall, |
commissioned a concerto from Heitor Villa-Lobos.r@é months before my appearance, | still did not
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Figura 37. Foto de Heitor Villa-Lobos ao piano e Ado Parisot ao violoncelo. Fonte: http://villa-
lobos.blogspot.com. Direitos reservados.

A colaboracéo entre compositor e violoncelistariténsa e, mesmo apos Villa-

Lobos terminar a composicéo, Parisot continuougarsualteracoes:

Apesar de sua estreita participa¢éo durante o pgoammposicional e o fato
do compositor ter sido um talentoso violonceligtllo Parisot continuou a
alterar a parte do violoncelo, tanto na estréiatjuaa subsequente gravacao
da obra. Ele alegou que essas alteracfes foraas fedira que a obra soasse
mais idiomatica para o instrumento. De acordo clan\élla-Lobos aprovou
essas mudangas, embora elas ndo tenham aparecigmubfieacdo da
partitura (Aquino, 2000, p. 24 e 2%).

have the concerto, and | was worried. One day,daelfhber, 1954, | received a telephone call: “Pé&riso
come to the New Weston Hotel and practice for méenhwrite your concerto,” and the maestro’s rich
chuckle traveled the telephone line. He wantedetar lme play as much as possible in order to seit th
work to my temperament and capabilities. | werhitohotel everyday for a whole week, playing selivera
hours each day in his room. Villa-Lobos would begwmposing around seven in the morning and
continue far into the night. And between him ane tast of the world was a large cigar and an igens
concentration no disturbance of any kind couldatdigke. Yet, as far as | could see, the hotel roos aga
beset with interruptions as a waterfall is withkecBut his pen would continue to gush a torremates
with never a pause that did not concern his writlBgch time he finished a difficult passage, heedske

to try it on the cello. If my playing did not exgehis feeling about the part or the phrase, hddagnab

the cello himself (he was a cellist once) and shoeavhow he wished it to sound. Villa-Lobos finistikd
piece in one week, and | had barely three monthedm it. For ordinary people time is a clock or a
calendar; for a genius like Villa-Lobos, it is amgty space to be filled with creation.

% Despite his close participation during the compositl process and the fact that the composer was an
accomplished cellist, Aldo Parisot continued tefathe cello part both in the first performance antlis
subsequent recording of the work. He claims [dige} these alterations were done so that the workdvo
sound more idiomatic to the instrument. Accordinghtm, Villa-Lobos approved these changes, even
though they did not appear in the published score.
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N&o se tem noticia se Parisot registrou estasfivaghes e, infelizmente para

esta pesquisa, ndo tivemos acesso a tais documentos

2.5 Obras para orquestra de violoncelos

Quadro 5: Listagem das obras para conjunto de violwcelo — trancriges e obra original’

|  ANO || OBRA || MOVIMENTOS |
1941 Fuga n° 1— (Bach)
1941 Fuga n° 5— (Bach)
1941 Fuga n° 8— (Bach)
1941 Fuga n° 21— (Bach)
1941 Preltdio n° 8— (Bach)
1941 Preltdio n° 14— (Bach)
1941 Preltdio n° 22— (Bach)
1958 Fantasia Concertante para orquestra del — Allegro
violoncelos Il — Lento
[l — Allegretto Scherzando
— Allegro Final

As transcricdes para orquestra de violoncelosutm n° 1, Fuga n° 5 Fuga n°
8, Preludio n° § Preltdio n° 14e Preltudio n° 22de Bach, todarealizadas no Rio de
Janeiro em 1941, tiveram sua primeira audicdo @o2di de outubro de 1941 no
Festival Bach - Villa-Lobgsque aconteceu no Theatro Municipal do Rio de Janeir
tendo como regente Edoardo de Guarnieri (1899-1968a Fuga n° 21 (Rio de
Janeiro, 1941), a primeira execucdo de que se tgitiané do dia 10 de dezembro de
1958, na Town Hall de Nova York com a The Violotlez@&ociety, tendo como regente
0 Autor. Todas sdao retiradas do primeiro volumeCdavo Bem Temperagae Bach.
Possuem versdo anterior para coro a capejae nos faz pensar se o compositor ja ndo
estaria planejando escreveBachianas n° 91945), que também é para coro a capela e
mais tarde, adaptada para orquestra de co@d2eludio n° 8traz, assim como no

terceiro movimento dQuarteto n° 3noAssai Moderai doTrio n° 3e noChoros n° 7

7 As Bachianas Brasileiras n° & n® 5 também escritas para conjunto de violoncelo&r@m listadas
no Quadro 3.
% Estas versdes sdo de 1932, excevadidio n° 14 que é de 1937.
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a indicacao para usar a surdina virada, que stgnifkar uma ou duas pernas da surdina
de madeir¥ na lateral do cavalete.

A Fantasia Concertante para orquestra de violoncel@Baris, 1958), foi
encomendada pela The Violoncello Society de Novik YA estreia da obra se deu em
dezembro do mesmo ano no Town Hall de Nova Yorkjdecomo regente o Autor e
como executantes, os 32 violoncelistas dessa smBedNegwer afirma que “com a
Fantasia Concertante para orquestra de violoncelele procurou se encadear ao
sucesso daBachianas Brasileiragle forma tdo consequente que a obra poderia ser
adotada como a décintgachiana” (Negwer, 2009, p. 246). Segundo o Catalogo do
Museu Villa-Lobos, “pode ser executada com 16 owidbncelos” (Catadlogo MVL,
2009, p. 116). Foi gravada em 1958 pelos mesmémpietes da primeira audicdo. “Por
sua envergadura, constitui uma apoteose ao institonde qual Villa-Lobos foi cultor”

(Franca, 1976, p. 5).

Figura 38. Heitor Villa-Lobos regendo concerto con32 violoncelistas da The Violoncello Society e a
soprano Phyllis Curtis, no Town Hall de Nova York en 10/12/1958. Fonte: acervo do Museu Villa-
Lobos.

% No Capitulo 3, este assunto sera abordado comoprafisdidade.
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2.6 Os Trios com piano

Quadro 6: Listagem das obras para piano, violino gioloncelo (trio)

ANO || OBRA [ MOVIMENTOS |

1911 Trion°®° 1 | - Allegro non troppo

Il - Andante sostenuto

lIl - Scherzo VivaceScherzo
IV - Allegro non troppo e
Rondo final

1915 Trion® 2 | - Allegro Moderato

Il - Berceuse - Barcarolla
(Andantino calmo)

lll - Scherzo (Allegro Vivace
Spiritoso)

IV - Final (Molto Allegro)

1918 Trion® 3 | - Allegro con moto

Il - Assai Moderato

[l - Allegretto spiritoso

IV - Final (Allegro animato)

Villa-Lobos escreveu trés trios para violino, vimbelo e piano. Todos sao
escritos em quatro movimentos e, diferente do goatace com o0s seus guartetos, eles
abrangem apenas o periodo inicial da produgcdo dgasitor, e por isso, sdo obras
repletas de experimentacdes.

O Trio n° 1'%’ (Rio de Janeiro 05/01/1911) foi estreado no diald Biovembro
de 1915, no Saldo Nobre da Associacdao dos EmpregadoCommercio, Rio de
Janeiro, tendo como intérpretes, o violinista HurttoMilano, o violoncelista Oswaldo
Allioni e a pianista Lucilia Villa-Lobos. O prograandesse concerto traz algumas
informacdes interessantes relativas a esse triecég@amente, bem como também aos

outros:

Este trio € o primeiro de uma série de trés tramsiptos para piano, violino e
violoncello. O 1° Trio foi escrito de 5 de Janew@ de Maiode 1913. O 2°
de 19 de Agosto a 27 de Outubro de 1913. O 3° @jnda ndo esta
terminado), principiou em 20 de fevereiro de 19FPso@gramaPrimeira
Audicaq 1915, p. 4).

10 segundo o Catéalogo Museu Villa-Lobos, tant®rio n® 1 quanto oTrio n° 2 possuem indicacdo de
Opus 25, porém nas partes editadas a que tiveress@mada consta.
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Observamos que as datas informadas ndo coincidemasodo Catalogo do
Museu Villa-Lobos (2009). Devemos atentar que esseerto foi dedicado a obra de
Villa-Lobos, e pertenceu a uma série intituladairtiéiras Audicbes” (Série 1915),
portanto é bem provavel que as informacdes contidiestenham sido fornecidas pelo
préprio Villa-Lobos, confirmando as sempre confudaiss de suas composicoes.

Numa palestra do IX Ciclo de Palestras do Festfild-Lobos proferida em 19

de junho de 1973, Bocchino conta que:

ApOs os primeiros ensaios particulares, Villa-Lolopss ouvir o sedrrio.
Célio Nogueira, lberé e eu fomos, numa noite a sasa. Eu estava
preocupado porque existem, nesbBgo, algumas passagens pianisticas
complicadas. Complicadas até se descobrir o segtelds, o0 jeito de sua
realizacdo. Eu havia resolvido os problemas, masira@ava apreensivo, ao
mesmo tempo me perguntando por que Villa-Lobos egsca —
principalmente certas escalas ascendentes emdadieci- daquela maneira!?
Comentando com ele esse momento da obra, aliagddegbrilho e efeito,
respondeu-me sorrindo:*Ora, em 1911 eu ndo conimegito bem o piano!...
Baseava-me, apenas, no violdo”. - Mas o senhdafeir, logo, um Trio, que
€ como um concerto de piano acompanhado de vielimoloncelo? - “E o
que acha disso?”- Bom, acho que o senhor realiziawossivel finalizei, e
maravilhosamente bem! (Bocchino, 1974, p. 15).

O Trio n° 2 (Rio de Janeiro, 1915) teve sua primeira audicaaliaol?2 de
novembro de 1919, no Theatro Municipal do Rio deeita, tendo ao violino Mario
Ronchini, ao violoncelo Alfredo Gomes e ao pianackwoso Vianna. Franca afirma
que este trio “(...) merece denominardg& das quinta’s (Franca, 1979, p. 34), em
funcdo da importancia desse intervalo na obra.»&ha ponto de vista de Kiefer, que

também nela enxerga influéncia da musica francesa:

O Trio em questdo €&, por todos os titulos, francés. Combugsy (por
exemplo, escalas por tons). Também nesta obra ganws em profusao
acordes de 9%, 112 132 e mesmo 15?%; quintas lparale baixo; progressdes
de acordes de 112, etc. Em termos globais, a @thease mais ou menos nos
P6s-Romantismo francés (...) Escalas por tons agnfentos dela ndo séo
raros aqui, pondo a mostra nitida influéncia deussip. A quase constancia
de acordes dissonantes paralelos; as passagengjuintas paralelas no
baixo e outros procedimentos “proibidos” nos tratadclassicos de
Harmonia, obrigam a qualificar esta obra como semealominantemente
atonal. Ocorrem, no entanto, passagens bastardés ton) A despeito da
sensivel influéncia de Debussy, a obra situa-se maiesfera emocional do
P6s-Romantismo francés, embora mais aspera haramaite. (Kiefer,
1986, p. 37-38).
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Arnaldo Estrella (1908-1981), por sua vez declaroma palestra realizada em

04 de novembro de 1966 que:

Esse Trio n° 2 é uma obra realmente interessangs, gela sua qualidade
idiomatica, extremamente avancada em relagcdo aépao meio, como pela
estrutura formal que espelha certa experimentaeadente a alcancar uma
unidade tematica que se pode relacionar com a fofcliea de Cesar Franck
(Estrella, 1969, p. 41).

Como Estrella anuncia, esse trio contém muitos emos idiomaticos, do
mesmo modo como acontece@boros Bis escrito apdés mais de uma década. Também
percebemos, além da atmosfera impressionista, Uana citacdo do barroco, mais
precisamente no primeiro movimento, no qual o témagresentado pelos instrumentos
de maneira imitativa.

O Trio n° 3 (Rio de Janeiro, 1918) foi estreado no dia 21 delwa de 1921 no
Saldao Nobre do Jornal do Commercio, Rio de Janééngdo como intérpretes a
violinista Paulina d'Ambrosio, o violoncelista Adtio Gomes e a pianista Lucilia Villa-
Lobos. Temos depoimento muito favoravel dado pédmigta brasileiro e amigo de
Villa-Lobos, Souza Lima (1898-1982), numa palepn@ferida no dia 11 de novembro
de 1967, no qual relata como foi a reacdo dos piesequando tocaram a obra na

residéncia do musicologo francés Henri Pruniére:

Naquela tarde achavam-se presentes: Paul DukasertAlRoussel,

Samazeuilh, Florent Schmitt, Lous Aubert, Roger &33e e muitos outros
que se surpreenderam de verdade com o “Trio n&@&cutado por Raul
Laranjeira, ao violino, Mario Camerini, ao violofmee eu na parte de piano.
Nao é necessario dizer que aquela obra, cheia digspitorescas harmonias
e das combinacdes mais surpreendentes, aliadasadatana instrumental
sabiamente apropriada, causaram sensacao de viesdaseanto naqueles
homens totalmente imbuidos de uma dialética essHemmite francesa
(Lima, 1969, p. 155).
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Como acontece nQuarteto n° 3, Opus 5%0 Preludio n° 8 para orquestra de
violoncelose noChoros n° 7no segundo movimento desse tAssai ModeratpVilla-

Lobos requer o uso deirdina virada®*, porém apenas no violoncelo.

2.7 Os quartetos de cordas

Quadro 7: Listagem das obras para quarteto de corda

|  ANO || OBRA [| MOVIMENTOS |

1915 Quarteto n° 1, Opus 5¢ | - Cantilena (Andante)

Il - Brincadeira (Allegretto scherzando)
[l - Canto Lirico (Moderato)

IV - Canconeta (Andantino quasi Allegretta)
V - Melancolia (Lento)

VI - Saltando como um Saci (Allegro)

1915 Quarteto n° 2, Opus 56 | - Allegro non troppo
Il - Scherzo (Allegro)
lll - Andane

IV - Allegro deciso

1916 Quarteto rf 3, Opus 59 | - Allegro non troppo
Il - Molto Vivo

lll - Molto Adagio

IV - Allegro con fuoco

1917 Quarteto 1t 4 | - Allegro con moto

Il - Andantino (tranquilo)

[l - Scherzo (Allegro Vivace)
IV — Allegro

1931 Quarteto It 5 | - Poco Andantino

Il - Vivo e enérgico

[1l - Andantino - tempo giusto e ben ritmatq
IV - Allegro

1938 Quarteto 1f 6 | - Poco Animato

Il - Allegretto

[ll - Andante, quasi Adagio
IV - Allegro Vivace

1938 Gavotte(partitura
incompleta)

1942 Quarteto 1t 7 | - Allegro
Il - Andante
[ll - Scherzo (Allegro Vivace)
IV - Allegro giusto

1944 Quarteto 1t 8 | - Allegro
Il - Lento
[ll - ScherzdVivace)

IV - Quasi Allegro

191 Este assunto sera melhor analisado no Capitulo 3.

192 |nformacao retirada do Catalogo do Museu Villa-t®bSe correta, serd o mesmo nimeropiesda
Berceusee doGrande Concerto n° 1 para violoncelo e orquesiranto no manuscrito quanto na parte
editada ndo consta nenhuma iformacéo sobre o nioeemus
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1945 Quarteto 11 9 | - Allegro

Il - Andantino vagaroso

Il - Allegro poco Moderatgcon bravura)
IV - Molto Allegro

1946 Quarteto 1t 10 | - Poco animato

Il - Adagio

Il - ScherzqAllegro Vivace)
IV - Molto Allegro

1947 Quarteto 1 11 | - Allegro non troppo

Il - Scherzo Vivace

[l - Adagio

IV - Poco Andantino (quasi Allegro)
1950 Quarteto rf 12 | - Allegro

Il - Andante malinconico
[l - Allegretto leggiero
IV - Allegro ben ritmato

1951 Quarteto rf 13 | - Allegro non troppo
Il - Scherzo (Vivace)
[l - Adagio Allegro
IV - Vivace

1953 Quarteto 1t 14 | - Allegro

Il - Andante

[l - Scherzo (Vivace)
IV - Molto Allegro

1954 Quarteto 1t 15 | - Allegro non troppo
Il - Moderato
[l - Scherzo (Vivace)
IV - Allegro

1955 Quarteto 1f 16 | - Allegro non troppo

Il - Molto Andante (quasi Adagio)
Il - Vivace (Scherzo)
IV - Molto Allegro

1957 Quarteto 1f 17 | - Allegro non troppo

Il - Lento

IIl - Scherzo (Allegro Vivage
IV - Allegro Vivace (con fuogo

OsQuartetos de cordade Villa-Lobos ocupam uma posicao privilegiada uia s
producao, pois além da quantidade de obras esait&rie abrange todos os periodos
produtivos do compositor, proporcionando um am@agrama de suas mudancas de
técnica de composicdo e estética. Ele reverencioseph Haydn (1732-1809),
compositor que divide com o violoncelista e comjpwdiuigi Boccherini (1743-1805)

0 mérito de ter consolidado a formacdo quartetcatdas. Manuel Bandeira, num
artigo publicado ndornal do Brasilde 16 de julho de 1958, conta o que Villa-Lobos
Ihe declarou: “A verdadeira sonoridade do quarteta de Haydn, dissera-me Villa.
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Beethoven é demasiado egocéntrico: é ele, eleemada. Beethoven, sinfonia; Haydn,
guarteto” (Heitor Villa-Lobos apud Bandeira, 1972,117). Na palestra que Estrella
proferiu em 04 de novembro de 1966, afirmou queisMie uma vez ouvi o Mestre
dizer o quanto aprendera estudando os quartetttayen. Esse barroco inveterado,
ésse anticlassico nato formou-se pois na escalandaassico por exceléncia” (Estrella,
1969, p. 43). Portanto, Villa-Lobos ndo seguiu wsgetica neoclassica, mas buscou
novas fronteiras idiomaticas para essa formacadesS&embra que “Villa-Lobos
chegou a declarar sua preferéncia pelo Unico doattecordas de Debussy em relacéo
a todos os quartetos de Beethoven” (Salles, 20082)) afirmacdo que comprova a
inquietacdo do compositor em descobrir novas sdades. Apesar disto, Horta lembra

0 seguinte:

O Villa dos Choros, ponto de referéncia em toda shea, é o Villa
encachoeirado, transbordante de idéias, fabulapoestrador. Pois ei-lo de
repente entregue a mais estrita disciplina ou peémos a mais austera
disposicdo sonora. Encerrada em 1945 a série dasaBas, é a producéo
quartetistica que domina todo seu periodo findtuagdo que ndo deixa de
lembrar a de Beethoven (Horta, [s.d.]a, [s.p.]).

Estrella escreveu que “Nos ultimos anos de sua, \idmpds muitas obras
(sinfbnicas, coral-sinfénicos, concertantes, 6pgras atender encomendas. Quartetos,
fé-los para atender a apelo interior” (Estrellaf )% Borges afirmou que Villa-Lobos
declarou que os quartetos sao “a parte mais imgerde minha obra” (Heitor Villa-
Lobos apud Borges, [s.d.]). Ja Franca declarouafesa que proferiu em 16 de junho

de 1969 que:

Os Quartetos adquirem supremacia, mostrando-nesyijja-Lobos, misico
do real e do imediato sentimento da natureza, éémmum musico
suscetivel de abstracdo. E se dedica a forma questabstrata. Escreve 17
Quartetos, que sao obras realmente importantegmerg as quais consagra
especial afeicdo (Franca, 1970, p. 61).

Exceto o primeiro, que possui seis movimentos, $ode demais possuem
guatro, guardando em seus movimentos intermediansmovimento lento e um

Scherzo Estrella assim classifica a série: um quartetof@ma de suite@uarteto n°

122



1), dois pré-nacionalista®(artetos n° 2e 3), um de transicaoQuarteto n° 4, um
folclérico, (Quarteto n° % um nacionalistaQuarteto n° § e onze Quartetos n° 7, 8, 9,
10, 11, 12, 13, 14, 15, ¥517) “onde o nacionalismo adquire uma fisionomia urgaé&

(Franca, 1970, p. 6). Estrella mais tarde afirma ggiquartetos® 2 n°® 3en° 4

S&o transfiguractes de experiéncias de vida mugicgbosicdes vivenciais,
ao mesmo tempo pesquisas férteis, seja de eféitbsidos, ou de processos
ritmicos, ou ainda de contraposicdes tonais, a @ue natureza

avassaladoramente musical do Autor infunde vitdkgaenergia, verve,

emocao, brilho, jovialidade, impeto, lirismo, indpe, vez por outra,

verbosidade, eloquéncia desatada, loquacidades(|&stt977).

Em relacdo aos 11 quartetos que completam a séin@a que sdo, “na seara
generosa da Musica de Camera do Mestre, a Messaddd\(Estrella, 1977).

Do ponto de vista idiomatico, os quartetos sdo adgttas preciosidades, pois
neles podemos achar uma infinidade de inovagfe® qumEnpositor ou experimentou
pela primeira vez, ou simplesmente as confirmous Klbimos, percebemos que as
inovacdes vao diminuindo, fato que Nébrega, nuntécdo comentada realizada em 19
de setembro de 1975, explica da seguinte maneira:

Nos seus Ultimos Quartetos ndo se detém mais equipas. Afinal de

contas, quase meio século de plantio e lavraieestif uma colheita tranquila
dos frutos dourados da arte que sdo o apanagigéloss. Mas, se ndo se
entrega a pesquisas, emprega com calma sabedofiacoisos técnicos
acumulados ao longo da vida. Rico de bens inesgstadega-os a

posteridade (Nébrega, 1980, p. 18).

Estrella define de maneira muito pertinente o gig@ificam os quartetos de
Villa-Lobos, especialmente para os violoncelistas:

O pendor de Villa-Lobos pelo “seu” instrumento nfiestiou-se sobretudo no
género cameristico, nas “Bachianas” n° 1 e 5 eFHaatasia Concertante”,
para conjunto de violoncelos, assim como no tratéonelevante que deu ao
violoncelo na série de seus dezessete quartetass&e impressdo de que
algumas das melodias que repontam em seus qudteaaos pensadas para o
violoncelo, ainda que sejam expostas, em primeigar, no violino. Dai
resulta que essas melodias sO alcancam a realizag@gral de suas
virtualidades expressivas quando adquirem a roupagaora do violoncelo
(Estrella, 1970, p. 15).

Michel Bessler (1991) ao abordar o tema escreveu:

Tocou muito violoncelo, inclusive para sobreviver eerta fase de sua vida,
e guardou um carinho muito especial por este im&nio, 0 que se nota com
bastante clareza nestas pecas. Como instrumedgsteorda e profundo
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conhecedor de seus recursos, ele ndo poupa ostaxesu A complexa
poliritmia [sic] utilizada em varios quartetos, ar&ter contrapontistico e o
virtuosismo técnico tornam essas obras dificeissae execucdo, exigindo
um penoso preparo de cada um dos membros do quéBestsler, 1991, p.
2).

Em entrevista a este pesquisador, Dauelsberg, ndelista responsavel pela
primeira audicdo mundial dQuarteto n°® 16declarou o seguinte em relagdo a escrita
gue Villa-Lobos usou nos quartetos:

Acho, extremamente dificil, tecnicamente dificibrgue era uma técnica que
eu nao conhecia. (...) Entdo eu fui obrigado adestde manha até a noite,
[os intervalos de] sextas, quartas, quintas, d&ntro das obras dele, para
realmente poder, dentro de um quarteto, manterafimacéo razoavel. Vocé
sabe como é o dedo quando tem a quinta (...) (Blaerg, 2011).

Nessa citacdo podemos perceber a profundidadeaddepra que Villa-Lobos
trouxe ao usar massivamente as cordas duplas engsaretos”.

Consta no Catalogo do Museu Villa-Lobos (2009) querimeira audicdo do
Quarteto n° 1, Opus 5QNova Friburgo, 05/03/1915), se deu no dia 03edereiro de
1915 na residéncia do compositor Homero Barret®41824) em Nova Friburgo.
Temos aqui mais uma incoeréncia de datas (Figurgp8®% seria impossivel estrear a

obra antes de ser composta.

| aslhdls (47) A ittt
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Figura 39. Epigrafe doQuarteto n° 1, Opus 50Fonte: manuscrito, 1915. Heitor Villa-Lobos,
Quarteto n° 1, Opus 50Andante comp. 1-5. Acervo Museu Villa-Lobos.

19%3No Capitulo 3, abordaremos esse assunto mais desattente.
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Na parte manuscrita do violoncelo, temos a infodonage que o quarteto foi
dedicado ao Quarteto Friburguense: “Escrito prdplmsente para o gentil Quarteto
Friburguense. Recordacdes de Villa-Lobos” (Cataldyt., 2009, p. 100).

Em forma de suite, a obra tinha uma versdo em rir@gmentos, com o
subtitulo de “Suite GraciosaCantileng Canconetinha Grega Brinquedo(Catalogo
MVL, 2009, p. 100). Villa-Lobos caracterizou essarao como: “caricatura de um
baritono, que canta éarias romanticas acompanhadoup@ pequena orquestra
provinciana” (Heitor Villa-Lobos apud Negwer, 20(¢0,48). Observamos nessa obra o
uso de dois titulos para cada movimento, que naidet na série daBachianas
Brasileiras tornou-se praxe.

A violinista recentemente falecida, Mariuccia laioav(1912-2008), escreveu
no livro Presenca de Villa-Lobos vol.(1965), que, em 1943, ao procurar Villa-Lobos
para pedir alguma obra para seu quarteto execwusrconcertos que ofereciam

mensalmente, ocorreu o0 seguinte:

Pedi-lhe que nos indicasse qual desejaria quegecds. Para minha grande
surpresa, indicou-me o Quarteto n°® 1, obra da radeid ndo editada,
inteiramente desconhecida entre nés naquela ocadiémda qual ndo ouvira
referéncias. Fiquei desapontada, pois esperavaVdlaeLobos me desse
uma obra mais importante, o Quarteto n°® 3 ou coS@utrteto, por exemplo.
Recebi o Primeiro Quarteto, manuscrito, levei-apasa, passei os olhos na
partitura; tratava-se ndo proprimente de um Quaresim de uma “Suite”
para Quarteto de Cordas. Mostrei-a aos meus colégascao foi a mesma.
Aldo Parisot, o notavel violoncelista radicado ifstados Unidos, que era
nosso violoncelista de entdo, recriminou-me o mpdogue eu fizera o
pedido a Villa-Lobos: “- Mariuccia, vocé ndo soudbkar, devia ter pedido o
3° Quarteto. Se vocé tivesse dito ao Maestro ggeqnériamos tocar o 3°,
ele teria emprestado a partitura”. Telefonei a Mihd, e ela, com aquela
amabilidade que lhe é peculiar, foi dizendo: ventgae conversa com Villa-
Lobos. Fui e disse ao Maestro que eu e meus copegBesiamos tocar o n° 4
ou 0 n° 3. Villa-Lobos ndo gostou. “Como?” disse-éle. “Vocés estédo
achando muito facil ou muito simples, 0 meu primé&uarteto? Pois fiqguem
sabendo que um pai ndo repudia nenhum dos seuos,félejam 10 ou 20;
gosto de todos igualmente, nascidos carecas oludalsé Bem, voltei para
casa, estudamos e tocamos o Primeiro Quartetoagumeuito bem recebido
pelo publico e pela critica (lacovino, 1965, p. -153}).

E comum afirmar que as primeiras obras de Villadom&io possuem (ou

possuem muito pouco) elementos da musica brasilsles nesse quarteto, ja nos
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titulos dos movimentos, Villa-Lobos se preocupou \evorizar aspectos nacionais,
inclusive com citacdo do folclore, como ocorre agts movimentoSaltando como um

Saci Estrella vai mais longe ao afirmar:

Nao se podera dizer que o compositor brasileirej@stusente destas seis
pecas. Um certo dengue melddico, os acompanhamentesgraficos, e
mesmo o titulo da Ultima peca, estdo a indicar @u®mpositor ndo esta
desligado de suas origens raciais, que sua imanasta impregnada de
sugestbes populares (Estrella, 1970, p. 23).

Semelhante ao que ocorre @anto do CapadécidaBachianas Brasileiras n°
2, 0 ultimo movimentoSaltando como um Sa@pQssui uma curiosa, mas equivocada
traducdo na parte editada em 1953 pela SoutherncNRuglishing:Jumping like a
Jumping beaf?*. Na audicdo comentada que Nébrega realizou nbdite setembro de
1975, declarou uma peculiaridade desse movimergpmais tarde, tornou-se frequente
na obra de Villa-Lobos: “Observa-se que aqui jar@co que sera uma constancia ao
longo da producdo musical de Villa-Lobos: apos asufieripécias harmonicas, o autor
costuma apor, como ponto final uma nota em unisddiabrega, 1980, p. 14).

O Quarteto n° 2, Opus 5@Rio de Janeiro e/ou Nova Friburgo, outubro de 1915
teve sua primeira audicdo no dia 03 de fevereirddded tendo como intérpretes, Judith
Barcellos (violino 1), Dagmar Noronha Gitahy (viwdi 1), Orlando Frederico (viola) e
Alfredo Gomes (violoncelo). Na parte manuscritavaoncelo reproduzida na Figura
40, o autor indica “Colecdo de Quartetos Moderrm$strella, concordando com a
nomenclatura dada pelo compositor, exclamou: “Bgg isim, uma ruptura” (Estrella,
1970, p. 24).

Essa obra explora muitos efeitos dos instrumenfmsseui forma ciclica: “Com
éste quarteto comeca a instituir-se o habito desgptar um tema, ou uma simples idéia
melddica inicial, em imitagcdes nas quatro vozestr@la, 1970, p. 25). Ele ndo possui

armadura na clave, pratica que veio a se tornaugoma obra do compositor. Para se

194 saltando como um feijéio pulador.
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ter uma ideia, nos quartetos, dos 70 movimentostaakies, somente 11 deles contém
alteracdo na armaddfa Muito interessante é Scherzpno qual Estrella afirma que
Villa-Lobos extrai “(...) efeitos timbricos etéreasiando uma atmosfera fantastica (...)"
(Estrella, 1970, p. 28).

Apesar de o Catalogo do Museu Villa-Lobos (2009mefr que a obra foi
composta em Friburgo e/ou Rio de Janeiro em outderd915, a data de composicao
gue consta na capa no manuscrito da parte do eeloré de janeiro de 1916 e de
outubro de 1915 na ultima pagina (Figuras 40 egkndo que o local de composicao é
a cidade do Rio de Janeiro tanto na parte do welon(Figura 40) quanto na da viola

(Figura 42).

Figura 40. Pagina de rosto d@uarteto n° 2, Opus 56-onte: manuscrito, 1915/1916. Heitor Villa-
Lobos, Quarteto n° 2, Opus 56- parte de violoncelo. Acervo Museu Villa-Lobos.

1950 esbhoco dQuarteto n. 18nanteve essa tendéncia, ndo possuindo nenhumecatiede armadura.
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Figura 41. Assinatura datada de Villa-Lobos. Fontemanuscrito, 1915/1916. Heitor Villa-Lobos,
Quarteto n° 2, Opus 56parte do violoncelo. Acervo Museu Villa-Lobos.

A parte da viola confirma a data defendida pelo &dugilla-Lobos (outubro de

1915), mas indica apenas o Rio de Janeiro combdaceomposicao (Figura 42).

Figura 42. Assinatura datada de Villa-Lobos. Fontemanuscrito, 1915. Heitor Villa-Lobos
Quarteto n° 2, Opus 56parte de viola. Acervo Museu Villa-Lobos.

O Quarteto rt 3, Opus 59‘Quarteto das PipocdgRio de Janeiro, marco de
1916), teve a primeira audicdo no dia 02 de noverdbrl919 no Theatro Municipal do
Rio de Janeiro, tendo como intérpretes, Pery Mazhawblino 1), Mario Ronchini
(violino 1), Orlando Frederico (viola) e NewtondRa (violoncelo). Embora o Catalogo
Villa-Lobos, sua obrg2009) traga a informacéo de que esse quartesuposnimero
de Opus 56, o correto € Opus 59, como podemos\arses Figura 43. Houve, sem

davida, um equivoco, pois, o Opus 56 pertenc@waarteto n® AFiguras 41 e 42).
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Figura 43. Epigrafe doQuarteto n° 3, Opus 59onte: manuscrito, 1916a. Heitor Villa-Lobos,
Quarteto n°3, Opus 5Acervo Museu Villa-Lobos.

Nesse quarteto temos a nitida influéncia de Cldbdbussy (1862-1918) e
Maurice Ravel (1875-1937). Conhecido como "Quartdss Pipocas”, gracas ao
subtitulo“Pipocas e Potocas” (Figura 44), dado pelo aut@egondo movimento, no
qual pizzicatostocados pelas méos esquerda e direita dos exesjtamisgylissandos

tocados também epizzicatos evocam pipocas estourando.

Figura 44. Epigrafe doScherzodo Quarteto n° 3, Opus 59onte: manuscrito, [s.d.]. Heitor Villa-
Lobos, Quarteto n° 3, Opus 5%Acervo Museu Villa-Lobos.

No movimento lento, Villa-Lobos pede para “colochnis dentes daordina
afim [sic] de quasi [sic] imitar 0 som do Corno-iég [sic]” (Villa-Lobos, 1916b, p.
40). Na edicdo da Max Eschig (assim como Rreludio n® 8 para orquestra de

violoncelos no Trio n°® 3 e no Choros n° ¥, pede-se para usasdrdina virada’®

1% No capitulo 3 esse assunto é abordado com maisrutidade.
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imitando o som da cornamd8a e n&o do corne inglés, como consta no manuscrito.
Esse quarteto foi uma das obras executadas na Seieafirte Moderna de 1922 em
Séo Paulo.

Dedicado a Frederico Nascimento Filhdoarteto 1t 4 (Rio de Janeiro, 1917),
teve a sua primeira audicdo no dia 08 de agost@9d8, no Rio de Janeiro, pelo
Quarteto Borgerth. Segundo Barbosa (2005, p. 2b83treia se deu na verdade, dia 17
de julho de 1947 pelo mesmo quarteto, que contawaas seguintes musicos: Oscar
Borgerth e Alda Gomes Borgerth, violinos; Francigoorujo, viola e Iberé Gomes
Grosso ao violoncelo.

Estrella percebe no segundo movimento desse quarteta evocacdo a um

Ay

tema de “Xangd” (Estrella, 1970, p. 43). Horta eser o seguinte sobre o quarto
movimento: “(...) € uma forma sonata na qual, dedeonccaracteristico, o
desenvolvimento foi substituido por um fugato salome tema novo, comandado pelo
violoncelo (em toda a série, Villa trata com caomseuinstrumento)” (Horta, [s.d.]).
Possivelmente o mais famoso da séri§uarteto rf 5, € também chamado de
"Quarteto Popular n°’1(S&o Paulo, 1931) e foi dedicado ao politico JABxerto Lins
de Barros (1897-1955). Andrade afirmou que, apgsaeconhecer que formalmente o

guarteto € bem resolvido, ele foi um retrocessest@tica do compositor:

Mario queria acreditar que, pelo fato de Villa-Lshtéo ter uma formacgéo
musical académica, e nado dispor de conhecimentganizados, isto
significava auséncia de ambicdo intelectual (../ €933 mudou
radicalmente de opinido. Na carta a Prudente deadsprneto, em que
analisou 0 Quarteto n° 5, admitiu que a técnical&méca e a construcado
perfeita da obra devia-se a vontade de agradar (ddicp, para ele
cabotinismo (Toni, 1987, p. 63).

Salles declara que “Mais provocativa, para MaricAderade, deve ter sido a
citacdo da cancéo folclérica gaucRazinho(homenagem de Villa-Lobos ao gaucho

Getulio Vargas)” (Salles, 2009, p. 99). Villa-Lobesa neste quarteto inimeras cangdes

197 A cornamusa pode ser um tipo de gaita-de-folesmipequeno oboé em sol, uma quinta justa acima
do oboé normal, que também era chamadwmuasettgHenrique, 1988, p. 277)
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folcléricas e infantis, que o torna bastante aweksao ouvinte n&o iniciado,
“francamente rapsaédico, sendo praticamente suétésndas populares” (Salles, 2009, p.
98).

Dedicado ao violista Orlando FredericoQaarteto rf 6 (Rio de Janeiro, 1938),
teve sua primeira audicdo no dia 30 de novembrd3#3 no Rio de Janeiro pelo
Quarteto Haydn. Segundo Barbosa (2005, p. 258)adejo que realizou a estreia foi o
Quarteto Borgerth (Oscar Borgerth e Alda Gomes 8wlng violinos; Francisco Corujo,
viola; e Iberé Gomes Grosso ao violoncelo), sendoajterceiro e quarto movimentos,
ja tinham sido executados no dia 02 de agosto &8 I® “Saldo Vermelho do
Esplanada Hotel. Inauguracdo da Pro-Arte de SadoPQuarteto Pro-Arte: Iberé

[Sic]108

e Alda Borgerth, violinos; Edmundo Blois, viola; lberé Gomes Grosso,
violoncelo” (Barbosa, 2005, p. 258). Segundo Vilaos, é o: 11° dos Quartetos

Brasileiros’ (Figura 45); em outro manuscritd foi riscado (Figura 46):

Figura 45. Escritos de Villa-Lobos ndQuarteto n° 6 Fonte: manuscrito, 1938a. Heitor Villa-Lobos,
Quarteto n° 6 Acervo Museu Villa-Lobos.

%83 nome correto é Oscar e ndo Iberé.
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Figura 46. Titulo rabiscado doQuarteto n° 6 Fonte: manuscrito, 1938b. Heitor Villa-Lobos,
Quarteto n° 6 Acervo Museu Villa-Lobos.

Existe um relato muito interessante escrito peldioréde Villa-Lobos em Nova
York, Stuart Quan, enquanto o compositor se reéabdi de uma cirurgia para retirada
de um tumd®®, que diz respeito a esse quarteto:

Recebia em seu quarto de hospital alguns de seluseins amigos e
admiradores. Recordo-me de uma tarde de domingoa nden minhas
multiplas visitas diarias ao Maestro. Fazia friorma mas o quarto estava
animado pela conversa de amigos intimos do Maesfela fragrancia de
café brasileiro que a Sra. Villa-Lobos pessoalmgmiparava para todos.
Um disco tocava o Quarteto de Cordas n° 6. Naquogartunidade
pensavamos estar ouvindo o “Quarteto” compostoaspital, 0 de n°® 12. O
Maestro parecia um rei, recostado no leito, ainestido com a roupa do
hospital. Segurava na mao esquerda uma pequena gieaxafé e na direita
um grande charuto que entre duas baforadas, usema batuta, dirigindo
sua prépria musica. Que viséo feliz para todosquisso amavamos e que
tivemos a felicidade de estar juntos naquele gu@tdlaestro estava bem
novamente! Subitamente, porém lagrimas encheram clwos; todos nos
pensamos que éle ndo estivesse bem. Enghdatame carinhosamente,
enxugava suas lagrimas, éle afastou nossos regBimEs)do-nos que sua
inesperada emocéo fora o resultado da reacao depassagem da mdusica,
particularmente emocionante (Quan, 1965, p. 203-204

A primeira audicdo dQuarteto 1f 7 (Rio de Janeiro, 1942), se deu no dia 30 de
novembro de 1943 pelo Quarteto Haydn no Rio deitdarie 0 mais extenso da série, e
exige dos executantes um refinado aprimoramentoc&cE bastante nitido em alguns

trechos desse quarteto, as reverberacdeSadaacdo da Primaverae Stravinsky e

199 Tumor que veio a vitima-lo anos mais tarde.
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harmonicamente “(...) ha a assinalar o uso de adosg sonoros resultantes da
superposicao de quartas” (Estrella, 1970, p. 68).

Dedicado ao Quarteto lacovinoQuarteto rf 8 (Rio de Janeiro, 1944), teve sua
primeira audicéo no dia 05 de setembro de 1946 uditério do MEC, Rio de Janeiro.
Ao analisar o quarteto, Estrella afirma que “em sumse totalidade, a obra é
francamente atonal” (Estrella, 1970, p. 72). O isscManuel Bandeira declarou que
“sO com sessenta e muitos anos éle ‘acertou a mégénero do quarteto de cordas. A
expressao “acertou a mao” é dele proprio em coavgug teve comigo ao tempo em
gue compunha o Oitavo Quarteto” (Bandeira, 19634p).

O Quarteto rt 9 (Rio de Janeiro, 1945) foi dedicado a Mindinhaua primeira
audicio se deu em Londres em 1947. E um quartdteneamente complexo, e
podemos afirmar que € um dos mais modernos da $@viglltimo movimento, por
exemplo, ruidos de motores e buzinas parecem pevdiezidos pelos instrumentos,
possivelmente ecos da recente experiéncia que pasitor teve ao visitar Nova York.

Também dedicado a Mindinha,Quarteto rf 10 (Rio de Janeiro, 1946), teve
sua primeira audicédo realizada em Paris no diaelfevkreiro de 1950, pelo Quarteto
S&o Paulo. Esse quarteto possui uma curiosidadscimerzoo compositor pede 0 uso
dosaltellatg que é um golpe de arco fora da corda que impuiMmeom caracteristico.

Dedicado a Mindinha, duarteto rf 11 (Rio de Janeiro, 1947), teve sua
primeira audi¢éo realizada em 1953 pelo Quartetoviao. Dauelsberg conta que, certa
vez, ao comentar sua impressao sobre este quadetoVilla-Lobos, obteve uma
resposta parecida com a recebida por Mariucciaviacaquando em 1943, Ihe pediu
algum quarteto para tocar: “tinha dito pra ele quéécimo primeiro ndo era, vamos
dizer que, eu gostava demais (...) Ai ele olhoa paim severamente e disse: Um pai

gosta de todos os seus filhos. Calou a boca” (Bbhagj, 2011). E um quarteto de

133



dificil execucéo, e apesar da beleza, é complicagsicalmente. Possui uAdagioque
esta entre os mais profundos escritos pelo conguosit

Mais uma obra dedicada a MindinhaQuaarteto rf 12 (Nova York, 1950), teve
sua primeira audicdo no dia 03 de novembro de ¥%di realizada pelo Quarteto
Haydn no Auditorio do MEC, Rio de Janeiro. Foi casip enquanto o compositor
estava hospitalizado no Memorial Hospital de Nowaky “Este Quarteto, € um dos
mais substanciosos do Mestre, que néle parececalcatle modo definitivo, 0 seu
idioma quartetistico” (Estrella, 1970, p. 96).

O Quarteto rf 13 (Nova York, 1951) é dedicado ao Quarteto Municg@lSao
Paulo, mas a primeira audicao foi realizada pelar@to lacovino. Podemos observar
no primeiro movimento exatamente o que Estrelaegscor. “a apresentacdo de um tema
em entradas sucessivas das quatro vozes, comostam@no uso da imitacdo, e isso
desdeo 2° Quartetd (Estrela, 1970, p. 10). Borges, por sua vez,nairqgue nesse
movimento, é o “Villa das Bachianas quem faz ooncklo expor o tema” (Borges,
[s.d.]) .

Encomendada pelo Stanley Quartet e a ele dedicaQoarteto 1f 14 (Rio de
Janeiro, 1953), teve sua primeira audicdo realizerddia 11 de agosto de 1954 pelo
proprio Stanley Quartet, nos Estados Unidos. E ecidb como @uarteto das quartas
dado a frequéncia com que esse intervalo aparecebrs “tanto vertical quanto
horizontalmente, na sua intrincada arquitetura ongBorges, [s.d.]). O ritmo
acentuado do 1° movimen#dlegro, reproduzido no Exemplo musical 18, nos remete a
Badinerie da Suite n° 2 para flaute orquestraem si menqrBWV 1067 de Bach,

sugerindo uma possivel homenagem ao compositogalem
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Exemplo musical 18 Allegro do Quarteto n° 14 Fonte: manuscrito, 1953. Heitor Villa-Lobos,
Quarteto n° 14 - Allegrocomp. 1-2. Acervo Museu Villa-Lobos.

O Quarteto rf 15 (Nova York, 1954) é dedicado ao New Music Stringa@et e
sua primeira audi¢cdo ocorreu no dia 19 de abril3t8, no Festival Inter-Americano de
Mdusica - Coolidge Auditorium (Library of Congres¥yashington, D.C., pelo Julliard
String Quartet. Possui um segundo movimento queiesbns que mais parecem um
copofone ou uma harménica de vidro. Estrella, cem astilo poético, escreve que
neste movimento, “os harmonicos, trinados, harno@nidobrados, pizzicatos de
harménicos (...) criam atmosfera onirica, dentr@jda decorre, sem gravitar, liberta e
serena, melodia intensamente expressiva, em tesgjtave, calida” (Estrella, 1977).

Franca nos da mais detalhes da obra:

O 15° Quarteto, escrito em Nova York, é dedicaddNewv Music String
Quartet”, que hoje ndo existe mais, e que tdo rralyitente executou a
primeira vista essa composi¢do, das mais dificgispresenca do maestro
fazendo jus a dedicatoria consagradora (Franc®, 1064).

Dedicado a Mindinha, Quarteto rf 16 (Paris, 1955), teve a primeira audi¢ao

realizada no Rio de Janeiro, no dia 03 de seterdbrd958 pelo Quarteto Rio de
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Janeiro: Mariuccia lacovino (violino 1), Saloméao Reovitz (violino II), Henrique
Niremberg (viola) e Peter Dauelsberg (violoncelo).

Num artigo publicado em 1960 ddomenagem a Villa-Lobog&strella escreveu
informacgdes importantes sobre o que se passavaVitarLobos na época em que

comp0s esse quarteto:

As continuas encomendas provavam 0 seu imensogioesiternacional,

mas as vezes arreliavam-no. Uma ocasido tentavaomygncé-lo de aceitar
0 convite para musicar um “film” americano. Parewis que isso levaria o
seu nome aos quatro cantos do mundo. Nao queriaa-m#s as razdes.
Como ndo nos convencesse, impacientou-se. “Voa@som@preendem. Ha
muito tempo que ndo posso compor o que quero. \dtendendo a
encomendas. Tenho um “quarteto” me cocando na aabegdo consigo
escrevé-lo”. Pouco depois surgiu 0 16° Quartet€delas, obra admiravel,
cuja primeira audicdo, pelo Quarteto do Rio deidane Mestre pode ouvir,
no Teatro da “Maison de France” (Estrella, 1972.6).

Mais um quarteto dedicado a Mindinha,Quarteto rf 17 (Rio de Janeiro,
1957), o ultimo completo da série, teve sua prinamdicao realizada no dia 16 de

outubro de 1959, pelo Quarteto Budapeste no LilwaGongress, Washington, D.C..

O lirismo é agora depurado, contido e, por istoismaenso. Nada aqui é
supérfluo. O brasileirismo, sem duvida presente, éd@le fachada; funciona
mais como condicionante do que como material t@ma® Quarteto n® 17
mostra um Villa-Lobos maduro, sereno, um Villa-Lelgue, de resto — é o
aspecto subjetivo — ndo se deixa abater pelazaigtepela dor que tentam
forcar as barreiras no segundo movimento (Kief@861 p. 167).

Sobre este segundo movimento, Estrella escrevetiéguepassado de profunda
tristeza, canto de adeus a vida, premonicao, sali@@strella, 1977).

No Scherzo Vidal afirma que Villa-Lobos ndo foge a regrajmamndo um
movimento que, além de “brilhante e cheio de veévpontilhado de dificuldades para
todos os instrumentos” (Vidal, 1990 [s.p.]). Sequiktstrella, o compositor chegou a
enviar a partitura a violinista Mariuccia lacovien

No hospital, manifestou vontade de ouvi-lo. Diaseande morrer ainda
insistiu. Lamentavelmente o atraso da vinda de istoncelista, forcado,
inesperadamente, a adiar a viagem impediu Mariuteiatender a uma das
Gltimas vontades manifestadas pelo nosso inesaqleahigo (Estrella, 1972,
p. 17).
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Franca lembra que pouco antes de sua morte, “Nd@rea Mindinha e éle, que
0 Quarteto de Budapeste estava dando a primeiragcdaudda obra-prima em
Washington. Qapechegou aqui quando o mestre ja se extinguira h@aal966 p.74).

Existe apenas um esboco de quase trés compasspsedieveria se tornar o
Quarteto rf 18 mas, apesar desse fragmento ser minusculo, pedsmpor que seria
uma grande obra, pois o tema que Villa-Lobos aptase de uma forca e beleza

incomuns®. No Exemplo musical 19, temos reproduzido o eshio@@uarteto n® 18

Exemplo musical 19. Esboc¢o dQuarteto n® 18 Fonte: manuscrito [s.d.]. Heitor Villa-Lobos,
Quarteto n® 18 comp. 1-3. Acervo Museu Villa-Lobos.

De qualquer forma, seria impossivel prever qualichmtomaria Villa-Lobos.
Estrella afirmou que:

Os bosquejos do que serial8° Quarteto ndo permitem vislumbrar o
caminho que seguiria o Artista. Voltaria a complexie dol16% a sua

dramaticidade mascula? Prosseguiria no sentido idglificacdo da

linguagem, da singeleza idilica, sublinhadad & (Estrella, 1977).

Segundo Pierre Vidal, numa reunido publica orgatazem Paris na primavera
de 1958, Villa-Lobos declarou: “Eu gosto de escarepartetos (...) Pode-se dizer que €
uma mania. Acabei o décimo sétimo e ja comececoraroitavo” (Heitor Villa-Lobos
apud Vidal, 1990 [s.p.]). E possivel perceber,v@sade tantas citacdes, que Villa-
Lobos realmente tinha um carinho muito especiah ff@tmacédo quarteto de cordas.

Mas a melhor prova disto, ndo séo as citacdesarpagpria musica.

1104 Quarteto Radamés Gnattali, do qual este pesauisax parte, gravou recentemente este fragmento
gue serd inserido como faixa bbénus da gravacaatdgral dos quartetos do compositor brasileiro que
sera lancado em audio e video de alta definicao Rly) em 2012.
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Como o Quarteto n° 18 dois outros possuem esboco em apenas dois
pentagramas, Quarteto n° 1ZExemplo musical 20) e ©° 15(Exemplo musical 21),

indicando ser uma praxe do compositor primeiro eesar de forma condensada e

posteriormente, abrir as vozes em quatro pentagrama

Exemplo musical 20. Fonte: manuscrito compacto, 195Heitor Villa-Lobos, Quarteto n° 12-
Allegro, comp. 1-3. Acervo Museu Villa-Lobos.

Exemplo musical 21. Fonte: manuscrito compacto, 185Heitor Villa-Lobos, Quarteto n° 15
Allegro non troppq comp. 1-3. Acervo Museu Villa-Lobos.

Além dos quartetos ja comentados, Villa-Lobos tamlescreveu um&avotte
(Rio de Janeiro, 1938) para esta formacado, porpartdura esta incompleta. Essa obra
foi originalmente escrita para orquestra e encomdagara a peca teatral "Marquesa
de Santos", de Viriato Correia sob o no@&vota-Choroe chegou a ser executada no
dia 30 de marcgo de 1938 no Teatro Rival, da Conipdbhicina de Moraes, no Rio de
Janeiro. Dessa versdo foram localizadas apenasrsss ple flauta, clarinete em si

bemol, fagote, trompa, timpano e contrabaixo. Exisha redugéo para piano.
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2.8 Musica de camara para formacdes diversas

Quadro 8: Listagem das obras de caAmara para forma@s diversas

|  ANO || OBRA | MOVIMENTOS ||
1907 Canticos Sertanejopara quinteto de | - Canto dos Colonos
cordas e piano Il - Canto dos Sertanejos
lIl - Canto Pastoral
1909 Ave Maria (partitura ndo localizada) para
canto, violoncelo e 6rgdo
1912-1913 | Suite para quinteto duplo de cordas, |- Timida
Opus 25 Il - Misteriosa
[l - Inquieta (Air de
Ballet)
1913 Trio em dé menor para piano, flauta e
violoncelo, Opus 2%partitura nao
localizada)
1914 Ave Maria r° 6 para canto e quarteto de
cordas
1914-1916 | Dancas Caracteristicas Africangsara | | - Farrapés(Danca dos
flauta, clarinete em si bemol, piano, dojsVlo¢os)(1914)
violinos, viola, violoncelo e contrabaixg Il - KankukugDanca dos
Velhos)(1915)
[l - Kankikis(Danca dos
Meninos)(1916)
1916 Il Bove para canto, piano e violoncelo
1916 Quinteto com piandpartitura néo
localizada)
1916 Sino da Aldeigpara canto e quarteto de
cordas
1919 Cromo 1 2 para canto e quarteto de
cordas (partitura ndo localizada)
19197 Viola para canto e quarteto de cordas
1923 Poema da Crianca e sua Manpara
canto, flauta, clarinete em la e violoncelo
1924 Choros rf 7 (Settimino)para flauta,
oboé, clarinete, fagote, sax alto, violing,
violoncelo e tam-tam
1928-1929 | Choros Bispara violino e violoncelo | Modere
Il - Lent - Animé
1933 Corrupio para quinteto de cordas e
fagote
1934 Ciranda das Sete Notgsara coro a duas
vozes, fagote e quarteto de cordas
1934 Danca de Rodapara coro a duas vozes,
fagote e quinteto de cordas (partitura nao

localizada)
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1945 Trio para violino, viola e violoncelo | - Allegro

Il - Andante Scherzo
(Vivace)

[l - Allegro preciso e
agitato

1950 Assobio a Jatgara flauta e violoncelo | I - Allegro non troppo
Il - Adagio
Il - Vivo

1957 Quinteto Instrumentalpara flauta, | - Allegro non troppo
violino, viola, violoncelo e harpa Il - Lento

[l - Allegro - poco
moderato

Observamos no Quadro 8, que Villa-Lobos tambémeegscar outras obras em
variadas formagbes, usando o violoncelo. Listaremiosixo essas obras, pois, em
muitas delas, temos elementos idiomaticos usadosgdeira importante.

O manuscrito autégrafo dé@3nticos Sertanejo$05/03/1907) para quinteto de
cordas e piano possui a seguinte indicacdo: “Fan@aracteristica” (Catalogo MVL,
2009, p. 114). Existe uma versao para flauta,reteie cordas.

Sobre aAve Maria (1909) para canto, violoncelo e 6rgao, segundo @3ard
(2006), foi composta em Paranagud. A partitur&ktiaviada.

A Suite para quinteto duplo de cordas, Opus(®o de Janeiro, 1912-1913) foi
apresentada em 31 de julho de 1915, como vimos apt@o 1, sob o titulGuite
Caracteristica para Instrumentos de Cordasndo Villa-Lobos participado desse
concerto como violoncelista. E dedicada ao compositancisco Braga, que foi o
regente no concerto de estreia.

O Trio em dé menor para piano, flauta e violoncelop@s 25(1913), esta
extraviado e temos o conhecimento dessa obra gaagpasograma do dia 29 de janeiro
e de 28 de fevereiro de 1915, reproduzidos no Mapit (Figuras 10 e 12), do qual
constam como executantes, Villa-Lobos ao violondelwilia ao piano e Agenor Bens

na flauta.
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A Ave Maria r 6 (Rio de Janeiro, 1914) para canto e quarteto d#asqurossui
reducao para canto e piano e canto e harmoénio.

As Dancas Caracteristicas Africanafl914-1916), escritas originalmente para
piano solo, existem em versao para flauta, clagieet si bemol, piano, dois violinos,
viola, violoncelo e contrabaixo, e foram apreseasadlurante a Semana de Arte
Moderna. Possuem o subtitulddncas dos indios Mesticos do Brasih atmosfera
dessas dancas € quase selvagem, sendo provavebsentieneiras obras a mostrar a
estética que viria a acompanhar o compositor pta gua vida. Delas ha também uma
versao orquestral que traz o tituloREnses AfricainefCatalogo MVL, 2009, p. 116).

A pecall Bove (Rio de Janeiro, 8-9/1916) para canto, piano eowit@lo, teve
sua primeira audi¢cdo no dia 03 de fevereiro de 1@l %aldo Nobre da Associacao dos
Empregados no Commercio, Rio de Janeiro, com eoiantydia de Albuquerque
Salgado, a pianista Lucilia Villa-Lobos e AlfredmiBes ao violoncelo. O texto é do
poeta e critico literario italiano Giosne Carduc(i835-1907). Nessa peca,
surpreendentemente, Villa-Lobos escreve para comeglo passagens que lembram
mugidos de um bbt, criando um efeito cacofénico.

O Quinteto com pianq1916), teve um destino igual ao 8anata n° Lou seja,

a partitura néo foi localizada.

O Sino da Aldeia(Rio de Janeiro, 1916) para canto e quarteto dgasprcom
letra de Antbnio Correia de Oliveira, teve suaeatno dia 11 de abril de 1924, no
Museu Galliéra de Paris com a participacdo da farsastora Vera Janacopulos (1892-
1955). A partitura esta extraviada. Resta apenassfio para canto e piano e canto e

orquestra, fazendo parte ddiiaturas™? como sexto movimento.

1yer Capitulo 3 o iten&feitos ou ruidos (Técnica expandida)

12 Miniaturas € um conjunto de seis pec&rgmo n° 2 Viola, Cromo n° 3 Sonhg Japonesae Sino da
Aldeid) escritas e adaptadas para diferentes formac@eso @ quarteto de cordas, canto e octeto de
cordas, canto e piano e canto e orquestra.
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O Cromo 1t 2 (1919) com letra de B. Lopes, foi escrito origmahte para canto
e guarteto de cordas. Sua partitura ndo foi lomdéiz mas existe uma reducédo para
canto e piano e outra para canto e orquestra qenfgarte dadliniaturas como
primeiro movimento. A estreia da versdo com quaudetcordas aconteceu no dia 12 de
novembro de 1919 no Theatro Municipal do Rio deeitfantendo como executantes, o
cantor Frederico Nascimento Filho; Mario RonchinPery Machado, nos violinos;
Orlando Frederico e Newton Padua respectivament@lse no violoncelo.

A pecaViola [s.d.] com letra de Silvio Romero (1851-1914), hém foi escrita
originalmente para canto e quarteto de cordas.p8o®eira audicdo foi no dia 12 de
novembro de 1919 no Theatro Municipal do Rio desifantendo como intérpretes o
cantor Frederico Nascimento Filho; Mario RonchinPery Machado, nos violinos;
Orlando Frederico, na viola e Newton Padua no wicéto. Segundo o Cataloybilla-
Lobos Sua Obralo Museu Villa-Lobos, foram “Localizados apenaasutdgrafo e parte
de violoncelo manuscrita por autor néo identifica@@atalogo MVL, 2009, p. 212). Ha
uma transcricdo para canto e octeto de cordasdédc@® para canto e piano e a versao
para canto e orquestra fazem parteMasaturascomo segundo movimento.

O Poema da Crianca e sua Mam®oeme de I'enfant et sa méréParis, 1923)
para canto, flauta, clarinete em Ia e violoncelmsspi outro tituloPensées d’Enfant
(Poema Docll. Teve sua primeira audicdo em 30 de abril de 1924 Salle des
Agriculteurs em Paris e dela participaram comorpréies, a cantora Vera Janacopulos,
o flautista Louis Fleury, o clarinetista H. Delagre, ao violoncelo, Aniceto Palma, que
foi proprietario de um famoso violoncelo Jakob &taide 1659, hoje pertencente ao

Real Conservatério Superior de Misica de MadtidNessa obra Villa-Lobos assina a

113 (<www.cozzio.com>, 03/09/2011)
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letra com o pseuddnimo de Epaminondas Villalbad=dhdo ponto de vista idiomatico,
€ uma das mais ricas do compositor.

Na série de&Chorosque Villa-Lobos compds, excetuando os orquestsgienas
dois usam o violoncelo: €horos n® 7 também chamado dgettiming para flauta,
oboé, clarinete, fagote, sax alto, violino, violelacce tam-tam e €horos Bis escrito
para violino e violoncelo. No programa de um cotecem Paris em 24 de novembro de

1926, e no prefacio do s€@horos n° 3 Villa-Lobos escreve:

Os choros representam uma nova forma de composigéizal, na qual sdo
sintetizadas as diferentes modalidades da musieaildira indigena e
popular, tendo por elementos principais o ritmaialguer melodia tipica de
carater popular que aparece vez por outra, acidestée, sempre
transformada segundo a personalidade do autor.r@®gs0s harmdnicos
sdo, igualmente, uma estilizacdo completa do aigiHeitor Villa-Lobos
apud Nébrega, 1975, p. 9).

Negwer afirma que “Villa-Lobos, na série dos clsprafastou-se como em
nenhum outro conjunto de obras, das convencOeamdigdo européia” (Negwer, 2009,
p. 174), e o musicologo finlandés, Eero Tarastil@48), em artigo publicado na revista
MUSIIIKI em 1979, escreve que:

Os Unicos tracos comuns dos Choros de Villa-Loleokgam as qualidades
originais deste tipo de musica exercida pelos mésie rua do Rio: os solos
virtuosistas dos diversos instrumentos, estrutumgsovisadas e modulacdes
surpreendentes. Os Choros refletem no caso de-Nilb@s a atitude
generalizada dos compositores da América do Suhtquas formas da
musica tradicional: eles eram vivenciados comoritiesis e tentava-se
substitui-los por tipologias novas (Tarasti 19816(@61).

A obraChoros 1f 7 (Rio de Janeiro, 1924), € dedicada ao seu profetaldo
Guinle. Sua primeira audi¢do, no dia 17 de seterbrd925 na Escola Nacional de
Mdusica do Rio de Janeiro, teve como executantesFArieira na flauta; Antdo Soares
no oboé; Rodolfo Attanasio no clarinete; Assis Ripano no fagote; Felipe

Duchamps no sax alto; Cardoso Menezes no violiNeweton Padua ao violoncelo (ndo

14 Escrito para duas orquestras e banda.
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ha informacdes se alguém executou o tam-tam). Peis® nessa obra, reverberacdes
de uma possivel influéncia dee Sacre du Printempde Stravinsky, que pode ser
explicado em parte pelo fato de ser o ano de 184 do ano de composicdo do
Choros n°® 70 ano em que Villa-Lobos assistiu em Paris asgmtacao da obra do
compositor russo. Villa-Lobos usa o teiazani Natomando-o emprestado dos indios
Parecis, tribo que habita a regido do Mato Gro8saso dasurdina viradaé também
exigido aqui. Ao final da peca, o violino executaausérie de acordes de quatro sons

empizzicatq resultando num som préximo ao do cavaquinho.

Neste numero da série voltam a evidéncia os eleweqie constituiram a
principal finalidade da forma estética e técnica mlano da estrutura
arquiteténica dos CHOROS, que é a sintese dasas$nfeleitor Villa-Lobos

apud Neves, 1977, p. 52).

O Choros Bis(1928-29, Paris), foi estreado no dia 14 de mde;2930 na Salle
Chopin/Festival de Musique Moderne em Paris, tefmoy Close (a quem foi dedicado
o0 Lent-Anim¢ ao violoncelo e André Asselin, ao violino. Segond Autor, a
apresentacdo completa da série @bsrosdeveria ser precedida pdlaroducdo aos
Chorose encerrada com@horos Bis

Apé6s ter projetado uma série de quatorze CHOROSjumr teve a
oportunidade de escrever um “duo”, em duas panpesa violino e
violoncelo, o qual sem qualquer intengdo préviaulteu na estrutura da
forma e da técnica a maneira dos CHOROS. N&o andlg, porém, com a
devida envergadura para incorporar-se a série eomid, cujas proporcdes
se imp8em um término pela grandiosidade de suarcgés de um modo
geral e pela sequéncia aumentativa de sua compliic autor resolveu
dominar [denominar] esses dois trechos musicaisDiés Chéros (Bis)”
(Heitor Villa-Lobos apud Neves, 1977, p. 84-85).

Ha um equivoco nas informacdes que a parte edjjatia Max Eschig traz
quanto a dedicatéria dos movimentos: segundo eisaoe oModeré foi dedicado a
Tony Close e Maurice Raskin elent - Animé a Jacques Serres, mas 0 correto €
exatamente o contrario, ou sejaModeréé na verdade dedicado a Jacques Serres e 0
Lent - Animé a Tony Close e Maurice Raskin, como podemos verHguras 47, 48,

49 e 50:
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Figura 47. Epigrafe da partitura editada doModerédo Choros Bis Fonte: Max Eschig, 1930. Heitor
Villa-Lobos, Choros Bis- Moderé
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Figura 48. Epigrafe doModerédo Choros Bis Fonte: manuscrito, 1929. Heitor Villa-LobosChoros
Bis - Moderé comp. 1-3. Acervo Museu Villa-Lobos.
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Figura 49. Epigrafe da partitura editada doLent do Choros Bis Fonte: Max Eschig, 1930. Heitor
Villa-Lobos, Choros Bis—Lent-Animé

I e

corretc

Figura 50. Epigrafe doLent do Choros Bis Fonte: manuscrito, 1928. Heitor Villa-LobosChoros Bis
- Lent-Animé Acervo Museu Villa-Lobos.
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Assim como ndPoema da Crianca e sua Manj#923), noChoros BisVilla-
Lobos usa amplamente os elementos idiomaticos, mwapdo que esse periodo foi de
grande experimentacao. Nobrega afirma que estamdogpositor proximo de concluir
o ciclo dosChoros “(...) escreveu um duo em dois movimentos, padino e
violoncelo, o qual, involuntariamente, resultou stomido segundo a estrutura e a
técnica adotada nos Choros” (Nobrega, 1975, p.. B8)confusdo nas datas, pois na
capa da partitura do violoncelo toderé(primeiro movimento), consta a data de 1928

(Figura 51), mas na epigrafe da partitura, 192§uifa 52):
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Figura 51. Folha de rosto da parte do violoncelo deloderé - Choros BisFonte: manuscrito, 1928.
Heitor Villa-Lobos, Choros Bis - ModeréAcervo Museu Villa-Lobos.
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Figura 52. Epigrafe da parte do violoncelo dd/loderé- Choros Bis Fonte: manuscrito, 1929. Heitor
Villa-Lobos, Choros Bis - ModeréAcervo Museu Villa-Lobos.
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Assim como na parte do violoncelo, na folha dearalst partitura ddoderédo
violino, consta a data de 1928 (Figura 53), maspigrafe, 1929 (Figura 54). Jd.ent-

Animé traz a data de 1928 (Figura 55):
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Figura 53. Folha de rosto da parte do violino doModeré - Choros BisFonte: manuscrito, 1928.
Heitor Villa-Lobos, Choros Bis - ModeréAcervo Museu Villa-Lobos.

Figura 54. Epigrafe da parte do violino ddvioderé— Choros Bis Fonte: manuscrito, 1929. Heitor
Villa-Lobos, Choros Bis - ModeréAcervo Museu Villa-Lobos.
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Figura 55. Epigrafe da parte do violino dd_ent — Choros Bis.Fonte: manuscrito, 1928. Heitor Villa-
Lobos, Choros Bis—Lent-Animé Acervo Museu Villa-Lobos.

O Choros Bise, como dito anteriormente, uma obra que explonalamente as

possibilidades idioméaticas dos instrumentos e aptasnumeras inovagoes.

Dois Choros ou “Choros Bi§, € um complementad libitum da série.
Escrito para violino e violoncelo, é uma feliz pdgde camara, ardidamente
realizada e de tal modo que se coloca no planadkeger das de Strawinsky
ou Bartok (Muricy, 1961, p. 48).

De acordo com o musicologo norte-americano NicSlasimsky (1894-1995),
o Choros Bigdestina-se “a excelentes instrumentistas; a fraqiaglicacao das paradas
duplas®® harménicas e efeitos combinados de “pizzicatoto® @do a impressdo de
harmonia em quatro partes” (Slonimsky, 1971, p) 176

A peca Corrupio (Rio de Janeiro, 1933) para quinteto de cordasgeté
também intituladaAs Sete Notagpresenta a indicacdo “Bailado para Quinteto § [sic
cordas e fagote” (Catadlogo MVL, 2009, p. 115).

A Ciranda das Sete Nota®io de Janeiro, 1934) para coro a duas vozestdag
e quarteto de cordas, possui versdo para coroedacapcoro a duas vozes e piano, e

segundo o Catalogo do Museu Villa-Lobos, utiliza ‘llema popular de Pernambuco,

M5 Temos aqui um claro erro de traducéo, pois o quimravelmente se refere as cordas duplas tocadas
em harmonicos.
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recolhido por Ceicao B. Barreto” (Catalogo MVL, 20@. 271). Apesar do home, ndo
possui nenhuma relacdo com a homoénima para fagotpiestra de 1933.

A Danca de Rodg1934) para coro a duas vozes, fagote e quintetood#as
teve sua partitura extraviada. Curiosa € a freqa@uwn que Villa-Lobos escreveu para
fagote nos anos de 1933 e 1934, levando a supoo gquenpositor conhecera algum
bom fagotista naquele periodo.

O Trio para violino, viola e violonceldRio de Janeiro, 1945) foi encomendado
e dedicado a "The Elizabeth Sprague Coolidge Fdigmda A combinacéo
instrumental, segundo catalogo do Museu Villa-Lol{@609), foi sugerida pelo
compositor brasileiro Oscar Lorenzo Fernandez (188#8). Sua estreia ocorreu em 30
de outubro de 1945 no The Coolidge Auditorium (&igrof Congress) de Washington,
D.C., pelos musicos Alexander Schneider, violinoiltdi Katims, viola e pelo
violoncelista Benar Heifetz (1927), proprietario ute violoncelo Antonio & Giralamo
Amati de 1622"

Franca chama a atencéo para o primeiro movimenttdg cujo tema principal
“de cunho seresteiro, exposto pela viola nos quairopassos iniciais, vai impregnar
toda a obra de um cunho ciclico” (Franca, 197983). Mais adiante descreve uma
caracteristica tipica desta fase do compositoiftoogismo, igualmente verificado em

suaFantasia para violoncelo e orquestitambém de 1945:

E também notavel a propensdo que ele tem para gampreacos
instrumentais como brilhantes desenhos virtuosistiEsses dois elementos,
a linha melddica — sempre derivada da idéia inicia¢ a variedade da
invencdo ritmica, constituem o arcabouco do Trise gepousa em uma
trama de invulgar destreza de contraponto (Frar®0, p. 85).

O Assobio a JatdNova York/RJ, 1950) para flauta e violoncelo, dedicado a

violoncelista Elizabeth Sprague Sniithe seu marido, Carleton Sprague Smith, que,

1% segundo www.cozio.com.
17 Erancis Poulenc (1899-1963) dedicou a meméria datigth Sprague Smith, sua fam&smata para
flauta e piano
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segundo Franca (1979), além de flautista, foi nilsgo e homem de grande cultura. O
Assobio a Jatdoi estreado no dia 13 de marco de 1950 peloifi@uAry Ferreira e

Iberé Gomes Grosso ao violoncelo. Segundo Franca:

O jogo musical atenta, antes de tudo, para asteaisticas instrumentais e
0s recursos da flauta s@o deliciosamente empregaelscomo o penetrante
“cantabile” violoncelistico. Na realidade, a comigée poderia entrar, sem
dificuldades, na série dos Choros (Franca, 19789420).

Kiefer percebe a obra da seguinte forma:

E uma valsinha urbana que os dois instrumentosrteteessivamente e que
adquire na flauta admiravel propriedade de acenfwsAdagio € um
intermédio ‘serioso’, de gravidade quase caricgtemmtrastando fortemente
com os movimentos extremos da obra. No trecho geivd, em andamento
vivo, sobre figuragcdes marcadamente articularegsarges do violoncelo,
entra a flauta, tréfega e sapeca, fazendo diabcarasum chorinho (embora
estejamos em compasso ternario), sem ligar pagaeddade do seu parceiro.
Este tenta impor gravidade, num breve interlidiotem de apelo, mas a
flauta retoma o tom carreiro que predomina, atragdésuma série de
glissandos, no prestissimo conclusivo.” (Kiefelg@.9. 167).

O Quinteto Instrumental(1957, Paris), requer em sua formacéao, flautainaol
viola, violoncelo e harpa. Teve sua primeira aunligé dia 16 de novembro de 1962, no
auditorio da ABI no Rio de Janeiro. Foi encomendpdm Quinteto Instrumental da
Orguestra da Radiodifusao Francesa. O segundo reatané de uma beleza incomum,
e no geral, a obra lembra Puccini, porém sem déiaer Villa-Lobos.

Com esta listagem poderemos, ao citar as obrasrdmonm capitulo, situar
melhor o leitor, além de confirmar que, com estnde quantidade de composicoes,
Villa-Lobos realmente dispensou ao violoncelo utem@io pouco comum.

N&o podemos deixar de chamar atencdo para a ddidel que existe em se
conseguir o material para a execucao de praticamenia a sua obra. Negwer, ao

escrever sobre as sinfonias declara:

Ha muitos problemas para a conducéo das sinforedgo-ainda muito raro-,
como a falta de confianga nas inUmeras partitutasias de erros de
impressdo. As indicagbes de condugdo e indicagdasdo andamento —
bem como a dindmica — existem, habitualmente, @pat® maneira
rudimentar, e a cada maestro interessado somaitsabalho de revisor
(Negwer, 2009, p. 95).
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Em 2010, este pesquisador foi convidado pelo n@ad®tberto Duarte para
revisar a parte de violoncelo Bantasia para violoncelo e orquestrajciativa que faz
parte do projet&/illa-Lobos Digital “cujo maior objetivo é prover a ABM [Academia
Brasileira de Musica] de partituras e materiai®apiestra, editados em alto nivel, para

a venda e aluguel” (Duarte apMila-Lobos Digita)'*?

, resolvendo, pelo menos no
caso dessa obra, os problemas com o material. WMelizmente, muito trabalho ainda
precisa ser feito. Um dos maiores impedimentos paags frequentes revisdes e
edicoes, sdo os direitos que as editoras estrasgeassuem sobre diversas obras de
Villa-Lobos. Muitas vezes nao € economicamente eatea para essas editoras
realizarem edicbes criticas e revisadas, optandodptxarem assim como estéo.
Somente com a convicgao e o interesse de ver as dbrcompositor brasileiro serem
mais executadas no mundo - execucdes que sdo madestas, dada a quantidade e
gualidade das obras, e em parte, assim, exatarpenteausa da dificuldade em se

conseguir os materiais de estudo -, é que serépbatavancar uma mudanca de visao,

frente a imponente producéo de Villa-Lobos.

18 para mais detalhes sobre esse projeto, acessarwsiw.abmusica.org.br>.
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CAPITULO 3 - O IDIOMATISMO DESENVOLVIDO POR VILLA-
LOBOS NAS SUAS OBRAS PARA VIOLONCELO.

A palavra “idiomatico” vem do gregadfomatikdg, que significa “particular”,
“especial”’. Ao trazer esse conceito para o instntmesntendemos por seu idiomatismo
tudo o que lIhe é particular, dai os recursos missieasonoros de um trombone
diferirem bastante das de um piano que, por suaiferem bastante das de um violao.
Ao analisarmos instrumentos de uma mesma familraoco violino, a viola e o
violoncelo, percebemos tragos particulares, aingamuitas vezes possam ser deveras
semelhantes. O idiomatismo de um instrumento sengtelre de acordo com o
tratamento que os compositores dispensam a eds@mesto em suas composicoes,
portanto, ele evolui constantemente. Menezes denama visdo clara do que

caracterizaria o idiomatismo musical:

Na musica, 0 que identifica o idiomatismo em umeaadb a utilizacdo das
condicdes particulares do meio de expressdo patmab ela é escrita
(instrumento/s, voz/es, multimidia ou conjuntos toss As condicdes
oferecidas por um veiculo incluem aspectos commbre, registro,

articulacéo, afinacdo e expressdo. Quanto mais abrea explora aspectos
que séo peculiares de um determinado instrumetiti@ando recursos que o
identificam e o diferenciam de outros meios, mdismatica ela se torna
(Menezes, 2010, p. 2).

No caso especifico de Villa-Lobos podemos afirmag ele trouxe contribuicbes
importantissimas a consolidacdo do idiomatismoidimrcelo. Isso se deve em grande
parte ao conhecimento que tinha dos recursos tEcmcexpressivos do instrumento.
Num artigo publicado n&Revista Interauteursn® 138 em Paris, 1960, o longevo
compositor francés Paul Le Flem (1881-1984) escreviSendo éle mesmo
violoncelista, conhecedor profundo da técnica dustrimentos de cordas, soube
emprega-los da maneira mais favoravel a seu méhleim, 1970, p. 151).

O compositor argentino Alberto Ginastera publicon 2959 um artigo no

Buenos Aires Musicafirmando:
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Villa-Lobos é sem duavida, um dos grandes criadde=ge século e um dos
mais significativos da América, nao somente peigimalidade e poténcia de
sua mensagem, mas também porque representa, dmamedra total, estas
terras que habitamos (Ginastera, 1969, p. 23).

A obra de Villa-Lobos e de qualquer compositor, épor necessita da
compreensao dos intérpretes, que por sua vez, tdFapansabilidade de se fazerem
entender pela audiéncia. Portanto, para a music¥iltleLobos representar “essas
terras que habitamos”, nG0s musicos, precisamosotiars as ferramentas necessarias
para sua correta decodificacdo. Dai a importareieodhecer o processo criativo de um
compositor. O idiomatismo que este desenvolveuxplbeou nos instrumentos €, sem
diavida, uma das partes deste processo.

A declaragéo de Parisot, contando a géneseathwerto n® 2 para violoncelo e
orguestra,comprova isso: “Parisot relembra que durante cgeso composicional do
Segundo Concerto para Violoncelem 1953, Villa-Lobos estava constantemente
demonstrando no violoncelo como uma certa frasefeito deveria soat*® (Aquino,
2000, p. 4).

Soma-se o fato de ele também ter sido violonistairuimento em muitos
aspectos semelhante ao violoncelo, e isso tornawmsdiferencial importante. Amorim

pondera sobre essa questao:

A vivéncia como violoncelista certamente facilitowaprendizado do violao,

tanto na parte tedrica — Villa jA dominava a legitde partituras, algo muito

raro entre os violonistas da época — quanto n& péchica, pois ja trazia na
bagagem as habilidades motoras adquiridas pel&grdbs instrumentos

anteriores — em especial para a mecanica da méerdsgque, guardadas as
devidas proporcdes, apresenta alguma proximidade ers técnicas do

violao e do violoncelo. Este ultimo, além de faailio desenvolvimento do

violdo, deixaria marcas visiveis no violonismo d#avL.obos, expresso em

suas pecas, sobretudo no uso massivo e idiomatisocdrdas graves e

portamentos (Amorim, 2009, p. 50).

Mais tarde, Amorim reforga a semelhanga entreces idstrumentos e chama a

atencao para um importante fator:

119 parisot, recounts that during the compositionatess of the Second Cello Concerto, in 1953, Villa-
Lobos was always demonstrating on the cello hoertaim phrase or effect should sound.
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(...) o uso recorrente dos baixos, no instrumeébnt@otencializado por outras
duas vivéncias do compositor: a de violoncelistigo imbre é mais proximo
as cordas graves do violao; e a de “chordo”, ondibaixaria” é algo
imprescindivel e caracteristico do género (Amo#60Q9, p. 58).

O idiomatismo do violdo foi ampliado de maneirastahcial por Villa-Lobos,
gue dedicou ao instrumento uma sériel@ddestudos Cinco Preludios nos quais trata
muitas vezes de maneira isolada um determinades@éécnico (lembremos que cada

um desses recursos técnicos, trouxe alguma coigéiibidiomatica ao instrumento):

Os estudos vieram reformular a linguagem tecnodddi violdo, impondo-

Ihe uma dindmica desconhecida nos tratados e ngtdéo existentes. Por
isso, transcendentais. Refletem o cuidado do Maestr oferecer ao aluno
superior do instrumento os recursos pedagogicogjude ele mesmo se
ressentiu ao iniciar-se no violdo. Sdo, por asszarduma revisao final de
seus proprios meios didaticos, conclusdo genialmeespirito altamente
familiarizado com a linguagem violonistica (Canglh988, p. 156).

Essa familiaridade fez com que ele tivesse cons@émos limites do

7

instrumento e onde esses limites poderiam ser dosgaNegwer, que é violonista,

mostra um fato que pode ter contribuido para estdiacdo do idiomatismo do violdo:

Villa-Lobos, devido ao seu acesso autodidata atAwjcera um violonista

realmente pouco ortodoxo, porém habil e inteiramesipaz de superar os
desafios técnicos que ele impunha aos solistasp ammprovam algumas

gravacdes e filmes, bem como declaracbes de testEmude seu tempo
(Negwer, 2009, p. 218).

Como exemplo do espirito despreocupado e jovial ppssuia Villa-Lobos,

abaixo citamos um trecho do livro de Amorim:

Nas conferéncias realizadas por Villa-Lobos em 1%bprofessor Jodacil
Damaceno, intrigado com a dificil passagem, tampérguntou diretamente
ao compositor se ele aprovava e recomendava aigé@sotécnica de Segévia
para a passagem de trinados e acorddsstlodo 7 Na ocasido, Villa-Lobos
teria respondido: “O Segovia resolveu dessa fonnaé faca como achar
mais bonito” (Amorim, 2009, p. 138).

Também é conhecido o caso de Villa-Lobos com Sagéles discorriam sobre
a utilidade de empregar o dedo minimo da mé&o diréitilla-Lobos levava o

idiomatismo do instrumento a romper as barreirastentes:

Segovia falou que achava minhas obras antiviolicatse que eu tinha usado
uns recursos que ndo eram do instrumento (...)JuElogo me chegando e
logo dizendo: “Por que é que vocé acha minhas olméigiolonisticas?”.

Segdbvia, meio surpreso — claro que ele nem podepar que eu estivesse ali
— explicou que, por exemplo, o dedo minimo dire#o era usado no violao

154



classico. Eu perguntei: “Ah! Nao se usa? Entdcadora, corta fora” (Heitor
Villa-Lobos apud Santos, 1975, p. 11).

Outro fato relevante é o de Villa-Lobos usar o gateda mao esquerda na

digitacdo do violdo, procedimento que provavelmefie herdado da técnica
violoncelistica.

A discussédo sobre o emprego do dedo minimo da riréadmostra que
Villa-Lobos nao se restringia as regras da téctrmdicional do violdo. Ele
ainda procedia de forma bastante incomum com aesdoerda, usando, as
vezes, o polegar (Negwer, 2009, p. 175).

Villa-Lobos nédo s6 contribuiu para o idiomatismowdoloncelo e/ou do violdo,
mas praticamente para todos os instrumentos queGonEm entrevista concedida a
este pesquisador, Bocchino declarou: “Acho que @io jue o Villa fez, deu uma
contribuicdo” (Bocchino, 2009). E em relacdo amgpjando foi diferente. Méario de
Andrade, ao comentar a obra pianistica de Villadsplafirma que o compositor foi:

(...) em verdade, o Unico compositor contemporanen depois de Debussy,
conseguiu renovar o piano, e tirar dele possildikda insuspeitas.

Possibilidades e efeitos, diga-se de passagem,udenmito compositor

estrangeiro ja se aproveitou (Mario de Andrade dmrd, 1987, p. 105).

Suzanne Demarquez (1899-1965), compositora earitigsical, apos assistir ao
Nonetoexecutado em primeira audicdo, num concerto na 8ak Agriculteurs em 30
de maio de 1924, escreveu o seguinte sobre o eatamue Villa-Lobos deu ao piano
e clarinete:

O piano é muitas vezes empregado nas regifes edranenos acessiveis
musicalmente ao ouvido, e soma-se a percussaotogEf@istrumentais

inéditos sdo procurados e obtidos — como tirar @abdo clarinete e usa-lo
como se fosse um trompete, o que produz o somtedstito da trombeta

indigend® (Suzanne Demarquez apud Negwer, 2009, p. 148).

Guérios alerta que Villa-Lobos ndo s6 exploravadmlpercussivo do piano:

Villa-Lobos apreciava também criar detalhes de eg&c que demonstram
virtuosidade na exploracdo dos recursos dos instntos: em varias pecas
para piano, por exemplo, aproveitava 0 som dasasopdoduzido pela série
harménica, sem que as teclas precisassem sergu@s$as, como ocorre no
Rudepoema no final dairia dasBachianag® 4 Essa maestria de execugéo

120 A edicdo da Max Eschig traz a seguinte informatBetire o bocal e toque a clarineta como se fosse
uma trompa. Ou entdo cante as notas, bastantesagmeite, no bocal, como uma corneta de crian¢a”
(Max Eschig apud Duarte, 2009 p. 130).
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e esse gosto pela técnica eram realmente prazepasaso compositor
(Guérios, 2009, p. 292).

Como ja dissemos anteriormente, na exploracdo desn@cursos técnicos, o
idiomatismo de um instrumento muitas vezes acabarggiando, embora em muitos
casos, esses recursos técnicos sejam de execticdoTini, analisando os escritos de
Mério de Andrade, afirma que “O compositor explaravom sabedoria o som
percussivo do piano, escrevendo belos efeitos, Embem sempre adequados aos
dedos” (Toni, 1987, p. 62). O mesmo tipo de prolalggndemos perceber em outras
composicdes para outros instrumentos, o que nosrézque Villa-Lobos procurava
ndo frear sua criatividade, sempre forcando ostdsndos instrumentos. Nos seus
quartetos de cordas, por exemplo, a parte do penwédlino contém, de modo geral,

imensas dificuldades, devido ao uso de regidesmeamente agudas (Exemplo musical

22):

Exemplo musical 22. Trecho extremamente agudo na ga do 1° violino noQuarteto n° 8 Fonte:
manuscrito, 1944. Heitor Villa-Lobos,Quarteto n° 8 — Allegrocomp. 131-138. Acervo Museu Villa-
Lobos.
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Muito se especula a respeito de Villa-Lobos estando consciente do que fazia
ao compor sua musica, mas Bocchino (2009) afirneatgdo era premeditado. E facil
perceber que, no caso do violoncelo, Villa-Lobos tesursos técnicos que se refletem
no seu idiomatismo, de forma original e conscie®tediscussdo dos elementos
idiomaticos listados adiante comprovam essa afiéimac

Se a compreensao do idiomatismo de que um compdtaitpga mao ajuda numa
melhor performance, algumas palavras do propridaVibbos também tém sua
importancia. Certa vez, disse para uma pianisteegaeutava uma peca de sua autoria:
“E preciso colocar alma nos dedos, nas maos. Hspreentir a misica com o corpo
todo” (Heitor Villa-Lobos apud Barros, 1977, p. 28)mais a frente Barros completa:
“Villa-Lobos sentou-se ao piano e foi aquela difg..” (Barros, 1977, p. 23).
Estrella, em tom poético dizia: “Para interpretaitlavL.obos € necessario félego
poderoso, uma disposicéo de tocar com as entrammas¢apacidade de recriar, usando
todos os recursos disponiveis da imaginacéao, toslegos largos da fantasia” (Estrella,
1970, p. 18).

No livro H. Villa-Lobos,de Maria Célia Machado, ha uma fala de Villa-Lobos
gue deve ser citada, pois nela o compositor disswbre a dificuldade em se executar

bem a musica brasileira:

Naturalmente como latino e filho de um pais tropéEracas mistas, senti
que os solistas ndo interpretam, na execucdo, orasb das frases
sentimentais tao caracteristicas da mentalidadeoaa do Brasil (sem
contudo serem do aspecto do rubato italiano), eaaimais sendo elas
pousadas sobre uma unidade mecanica de ritmo bé@mnig(Heitor Villa-
Lobos apud Machado, 1987, p.116).

As palavras de Villa-Lobos, nos remetem a outriemagbes como as
proferidas por Caldeira Filho numa palestra do WdicCde Palestras do Museu Villa-
Lobos no dia 05 de novembro de 1971: “Ao nos apnarmos da sua muasica, devemos

fazé-lo tendo em vista a sua espontaneidade” (CalBgho, 1972a, p. 100). Em elac&o
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a correta maneira de se tocar Villa-Lobos e a madsiasileira, Bocchino, numa palestra
proferida no dia 19 de junho de 1974 no IX CicloR#destras do Museu Villa-Lobos,

relata sua experiéncia com o compositor na épocguenestava tocando s€ério n°1

No movimento lento, desse mesifiao n° 1, ha um pequeno grupo alterado
de cinco notas simples que me fez passar por maoentos. Villa-Lobos
obrigou-me a repetir inlmeras vezes esse trechacmmpanhava ursolo

de violino. “Cuidado — dizia-me ele — mais iguaisdo estdo bem... entre a
quarta e quinta notas ha diferenca... etc. e dfcelAme lembrei de uma sua
giria, repetida sempre pelos musicos que o confeceguando exigia
maleabilidade e expressdo brasileira ao dirigir smésica orquestral.
Perguntei-lhe, de repente: E o molho, maestro? rindo amplamente
deixou, enfim, o ensaio prosseguir (Bocchino, 19746).

Estrella chama a atencdo para um detalhe a nossow® importante: o sinal
de acentuacdo “>" é muitas vezes usado por Villelsopara indicar que essas notas
devem ser “cantadas profunda e individualmented® que devam ser marteladas”
(Estrella, 1970, p. 18). De forma analoga, Carnelemomina este tipo de acento de
énfase expressivau acento expressive completa: “@nfase expressivial como ofp
[forte-piang e osfz[sforzattd ndo mudam a dinamica da frase mas, sdo somerge um
decoracaada nota a qual pertencem” (Carneiro, 2011b).

A leitura equivocada desse acento gera execuc@asgcande verticalidade,

prejudicando em muito o fraseado e pior, prejudicamleque de nuance e de cores que

a musica de Villa-Lobos pode proporcionar. Estraitela escreve que Villa-Lobos:

Gostava da expressdo perdidamente lirica, do maxandono, do

relaxamento agdgico, peculiar, cantar modinheiras etestava os rubatos
afetados que figurassem a nobreza das frases, @smbberdades de
andamento ou melhor, os desrespeitos a unidade ndamento, que
comprometessem a homogeneidade, uniformidade ptagas de

movimentos vivos semelhantes a “tocatas” (Estréa, p. 19).

Para se falar do idiomatismo que Villa-Lobos desbreu no violoncelp por
ainda nao existir nenhum trabalho mais profundosaesentido realizado até o
momento, usaremos como referéncia o livro de Amo(2009), que trata do

idiomatismo desenvolvido por Villa-Lobos no viol&d0s, violoncelistas, ndo temos
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uma seérie d&studose Preludios como os que Villa-Lobos escreveu para violdao e qu
tanto contribuiram para o seu idiomatismo, mas seassas contribuicées diluidas em
suas inimeras composicdes para o violoncelo. Detweos, porém, nos elementos
idiomaticos mais importantes, curiosos e tambémuelag que Villa-Lobos
desenvolveu ou ajudou a desenvolver. Nao é intléiia dissertacéo trazer um estudo
completo sobre o0 assunto, - mesmo porque seriatanei@ praticamente impossivel -,
mas oferecer material que podera, conforme a rideess e interesse de futuros
pesquisadores, ser ampliado e aprofundado.

Estrella escreve, “Como compositor, Villa-Lobos reaf de certo modo, a
influéncia do instrumentista, do violoncelista dog (Estrella, 1970, p. 15). Para nés, é
exatamente essa influéncia que, na maior parteakiss, trouxe inovacdes idiomaticas
para o violoncelo. Para comecar, € preciso separadiomatismo natural do
instrumento, que denominaremidgomatismo diretQ ou seja, aquele que € proprio do
instrumento, do outro, que brota de um processgpositional, que chamaremos de
idiomatismo indireto Esseidiomatismo indiretg que um processo composicional
desencadeja& consequéncia, e ndo fator desencadeador, contaso dadiomatismo
direto. Explicando melhor, undiomatismo diretano violoncelo pode ser, por exemplo,
o cantabile que ha séculos € identificado como uma das paigicaracteristicas do
instrumento. J& @liomatismo indiretq pode ser exemplificado pelo uso do cromatismo
por parte do compositor, pois este cromatismo naedcrito por causa do violoncelo,
mas sim em funcdo de um processo composicional, gqnastraz consequéncias
indiretas para o desenvolvimento idiomatico do rimsento. Portanto, nesta
dissertacdo, um determinado elemento somente sesideradadiomatismo indiretq
quando influir na técnica do violoncelo, interfeline/ou reforcando, em funcéo disso,

o idiomatismo do instrumento.
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E importante frisar que muitos dos elementos iditrog listados a seguir sdo
algumas vezes usados de maneira concomitante,cpiieando suas qualidades ou
trazendo novos matizes, frutos dessas fusdes.elaggaxemplos sdo muitos dentro da
producédo de Villa-Lobos, optamos, por uma questestopo do trabalho, reproduzir

0s que julgamos mais significativos.

3.1. Idiomatismo direto

3.1.1Pizzicatotocado com arco simultaneamente

E um dos elementos idiométicos elevados por Vidhds a um altissimo
patamar de complexidade. Aqui vemos a sinteseidmadismo dos dois instrumentos
gue Villa-Lobos mais prezava: o violdo e o violdoceQuando ele usa ao mesmo
tempopizzicatoe arco € como se tivéssemos um violonista e utondelista tocando
juntos, cada qual com o idiomatismo tipico de sstrumento: as cordas dedilhadas do
violao e ocantabileexecutado com arco do violoncelo.

No primeiro movimento d&achianas n° 5Aria (Cantilena) temos uma clara
citacdo de rodas de seresteiros: 0s ponteios duenigstas sdo executados pelos
violoncelos enpizzicatose a melodia, a cargo da primeira estante denialos (e do
soprano), é executada com o arco. Nesse casqansabilidade esta dividida entre os

executantes, como podemos observar no Exemplo ah@8ic
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Duration: about 11 minutes Tb MT’”{!’I‘”IJ{I ].

Bachianas Brasileiras No. 5

for Soprano and Orchestra of Violoncelli

| Aria (Cantilena)

Text by Ruth V. Corréa -
English version by Harvey Officer (1938)

Adagio rall. . ......

Heitor Villa-Lobos
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Exemplo musical 23. Escrita enpizzicatoque remete ao violdo n8achianas Brasileiras n°® 5Fonte:
Associated Music, 1947. Heitor Villa-LobosBachianas Brasileiras n° 5 Aria (Cantilena), comp. 1-
4,

Villa-Lobos usou frequentemente o0s dois elementodiomaticos
concomitantemente, exigindo do executante uma da&ctiastante peculiar. Esse

elemento idiométicopizzicatotocado com arco simultaneamentee por um Unico
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executante, ndo foi inventado por Villa-Lobos, péispossivel observar o recurso
empregado, por exemplo, Bstudo n° 22le Popper, no terceiro movimento o em
D6 Maior, Opus 8%e Brahms, no segundo movimentoQmncerto em si menor, Opus

104 de Dvorak, ou n&onata, Opus 118e Prokofiev conforme Exemplos musicais 24,

25,26 e 27:

Andante grazioso.

pizz.

Exemplo musical 24. O uso dPizzicatotocado com arco simultaneamente no Estudo n° 22 de

Popper. Fonte: International Music Company, 1982. Bvid Popper, 40 Studies, Higth School, Opus
73, comp. 1-5.
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Exemplo musical 25. O uso dPizzicatotocado com arco simultaneamente em Brahms. Fonte:
Simrock, 1883. Johannes Brahms®iano Trio n°® 2 — Scherzdb comp. finais.
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Exemplo musical 26. O uso dPizzicatotocado com arco simultaneamente em Dvorak. Fonte:
Breitkopf, 1984. Antonin Dvorak, Concerto para violoncelo e orquestra em si menopu® 104 —
Adagio ma no troppogomp. 105-118.
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Exemplo musical 27. O uso dPizzicatotocado com arco simultaneamente em Prokofiev. Foert
Leeds Music, 1949. Sergei ProkofieBonata for Violoncello and Pianoforte, Opus 1191° mov., 4
comp. antes do n° 19 até o fim.

No Exemplo musical 27, o sinat™ nas notas dé e sol (com haste para baixo),
significa que o executante precisa tocgaiazicatocom a mao esquerda.

Villa-Lobos usou esse elemento idiomatico com fésmia em seus quartetos,
especialmente ne° 3, n° 7, n° 8 e n° 12 Quarteto n° 7apresenta uma passagem que
merece ser reproduzida, pois além de unir arco miamicatq a voz tocada pelo arco
contém o tema principal (0os outros trés instrumgestimente acompanham a passagem
quase circense do Vvioloncelo), trazendo para o utaete dificuldade e

responsabilidade consideraveis (Exemplo musical 28)

163



Exemplo musical 28 Pizzicatotocado com arco simultaneamente nQuarteto n°® 7 Fonte:
manuscrito, 1942. Villa-Lobos,Quarteto n° 7— Allegro justo,comp. 138-144. Acervo Museu Villa-
Lobos.

No Quarteto n° 8 temos um exemplo de como Villa-Lobos usa maisumie
elemento idiomatico concomitantemente. Além do ds@izzicatotocado com arco
simultaneamente temos também polirritmia e corda solta como pedaf* (Exemplo

musical 29):

121 Estes dois elementos idiomaticos serdo analisadasanfrente.
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Exemplo musical 29 Pizzicatotocado com arco simultaneamente nQuarteto n° 8 Fonte:
manuscrito, 1944. Heitor Villa-Lobos,Quarteto n° 8 - Allegrocomp. 16-18. Acervo Museu Villa-
Lobos.

O pizzicatotocado com arco simultaneamentdambém aparece em outras

formacdes como nGhoros Bise no Assobio a JatgExemplos musicais 30 e 31):

Exemplo musical 30Pizzicatotocado com arco simultaneamente n@horos Bis Fonte: manuscrito,
1930.Heitor Villa-Lobos, Choros Bis - Lentcomp. 9-11. Acervo Museu Villa-Lobos.

S illet

Exemplo musical 31 Pizzicatotocado com arco simultaneamente ndssobio a JatoFonte:
manuscrito, 1950. Heitor Villa-Lobos, Assobio a Jato - Vivagomp. 54-58. Acervo Museu Villa-
Lobos.

Um compositor que mais tarde usou esse elementaradgita propriedade foi 0
compositor inglés Benjamin Britten (1913-1976) novimentoBordoneda Suite para
violoncelo solo, Opus 7@Exemplo musical 32Britten, neste caso, usa a nota ré corda

solta como pedal tocada com o arco, ja Villa-Lopexalmente faz o oposto, ou seja, as
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notas tocadas erpizzicatosdo em cordas soltas e as tocadas com arco Sssaspre
reduzindo em muito a possibilidade da méo esqueedaleslocar no espelho do
violoncelo, pois a0 manter uma nota presa, estdeparliberdade de movimentacéo,

tornando a execucao mais complexa.

12
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*All the pizzicato in this movement is to be played with the 4th finger of the left hand.
* Pizzicato B 9T0it yacTu GepyTcsi JIEBOM PYKOH, 4-BIM IaJIbLEM.

Exemplo musical 32 Pizzicatotocado com arco simultaneamente usado por Britterizonte: Faber
Music Limited, 1986. Benjamin Britten, Suite for Cello, Opus 72 Bordong comp. 1-12.
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Na Fantasia para violoncelo e orquestrfl945), esse recurso idiomatico
deflagra uma dificuldade de execucéo bastante inoompois, enquanto na primeira
metade dos compassos 39, 40 e 41 o 4°'¢feslegura um intervalo de quinta justa (as
notas si bemol 2 e fa 3 das cordas Ré e La), edd tbca enpizzicatosas cordas D¢ e
Sol soltas, estabelecendo dessa maneira um peatabmao; na segunda metade dos
compassos n° 39 e 40, o 1° e 2° dedos passamrarsaguotas sol 2 e mi bemol 3 das
cordas Ré e La (intervalo de sexta menor) enquadfodedo é requisitado para tocar 0s
pizzicatosdas cordas D6 e Sol soltas, praticamente investangituacdo; na segunda
metade do compasso n°® 41 e mais quatro tempos rdpasso 42, os dedos 2 e 4
seguram as notas si bemol 2 e sol 3 (sexta maigamto o 1° dedo executa uma série
de setegpizzicatosnas cordas DO e Sol soltas. No Exemplo musicaéSt3, reproduzida
esta passagem, sendo que as notas executadasgmelesquerda ermizzicatoestao

com a haste para baixo.

a tempo
arco

) 4 g iahd—d i) A S P —

' 117

J’ﬁ‘iﬁs F;‘@W% ?

Exemplo musical 33Pizzicatotocado com arco simultaneamente nRantasia para violoncelo e
orquestra Fonte: Associated Music, 1954. Heitor Villa-Lobgg-antasia para violoncelo e orquestra -
Allegro expressivogomp. 39-46.

Uma situacdo dessas requer um esforco muito grgmuis, as cordas do
violoncelo sdo bastante pesadas. O 4° dedo é dff@edse mesmo assim precisa puxar
duas cordas juntas (D6 e Sol pimzicatg, enquanto os 1° e 2° dedos abaixam as outras

duas cordas. Na situacao inversa, o 4° dedo prexismstante forca para abaixar duas

122 E importante elucidar que, no violoncelo, a digfilm segue o seguinte esquema: indicador é o 1° dedo
0 médio é 0 2°, 0 anelar é 0 3°, 0 minimo é oadlpelegar &apotastoou simplesmente polegar.
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cordas juntas (e no intervalo de quinta justa qamo veremos mais adiante, é bastante
critico no que se refere ao controle de afinacg®y)) receber ajuda dos outros détfos
pois a méao precisa ser levada em direcdo ao 1¢ gatoque ele possa puxar as cordas
soltas com a energia suficiente para resultar igsgibnuma dinamica forte.

Outro exemplo interessante € o Hoema da Crianca e sua Maméao qual

Villa-Lobos usa esse elemento idiomatico em umdgdrecho (Exemplo musical 34):
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Exemplo musical 34 Pizzicatotocado com arco simultaneamente nBoema da Crianca e sua Mama
Fonte: Max Eschig, 1929. Heitor Villa-LobosPoema da Crianca e sua Mama,comp. antes do n°®
15 de ensaio até o fim.

No Exemplo musical 34, um compasso apés n° 19 si@@nVilla-Lobos pede

que o executante baixe a afinacdo da corda Solapasta F&*. Sendo assim, o acorde

123E comum na técnica violoncelistica, ao se tocar aagth dedo, dedos anteriores ajudarem a abaixar as
cordas.

124 Esse processo é chamadosderdatura(derivada da palavra italiana scordare, que segnifesafinar,
no sentido de usar uma afinagdo incomum).
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escrito em pizzicato no compasso seguinte, € exaéolgm cordas soltas e a0 mesmo

tempo que o arco tange as mesmas cordas soltag&0 e

3.1.2Pizzicatode mao esquerda

Em alguns casos, Villa-Lobos usopiazicatode méo esquerdatocando notas
presas ou cordas soltas. E um elemento idioméiicsado com frequéncia no violino
por compositores como Paganini e Pablo de Sar%8t1-1908), recurso que, no
violoncelo, em fungdo do peso das cordas, demorsaramplantado. No caso do
Quarteto n° 3 Villa-Lobos usou opizzicatode méao esquerdacom notas presas e
soltas®®. No Exemplo musical 35, podemos observar que &srmmm o simbolo “+”

devem se executadas pela mao esquerda:

mﬂeﬁ‘gﬂ’(J"“"\ - + 4 n -4- + - [ -+ - +'| - + + -+
= E,),EE’E‘FJF R e s s
Dmro 'gu‘)a J u.a, 7 3 3 =% 3 et

Exemplo musical 35Pizzicatode méo esquerda nQuarteto n® 3, Opus 5Fonte: manuscrito,
1916b. Heitor Villa-Lobos, Quarteto n° 3, Opus 59 - Scherzo (Pipocag)mp. 1-10. Acervo Museu
Villa-Lobos.

1% villa-Lobos também fez uso dezzicatoscomglissandonesteQuarteto n° 3
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No Exemplo musical 36, retirado dQuarteto n® 12 o pizzicato de mao
esquerdadeve ser usado pois, neste caso, ndo ha temdghébidesmontar a posicao

da mao direita no arco:

Exemplo musical 36 Pizzicatode méo esquerda nQuarteto n® 12 Fonte: manuscrito, 1950. Heitor
Villa-Lobos, Quarteto n° 12 - Allegreto (Ligeirogomp. 1-3. Acervo Museu Villa-Lobos.

Apesar de esse elemento idiomatico ndo apareaar maita frequéncia na
musica brasileira, compositores como Radamés Gintiteram uso dele, e de forma

bastante pertinente.

3.1.3 Efeitos ou ruidos (Técnica expandida)

Optamos por chamar dageitos ou ruidosos elementos musicais e idiomaticos
que tiveram que ser explicados em nota de roddpé&pmpositor, devido a sua pouca
ou nenhuma utilizagdo no repertério antes da coigg@sem evidéncia. Villa-Lobos
sempre pesquisou as possibilidades do violoncetwigos ruidos possiveis de serem
realizados ndo passaram despercebidos ao compds#ses elementos idiomaticos,
como ja vimos anteriormente, podem ter sido posdizeidos por causa do contato que

Villa-Lobos teve com o compositor e grande amiggdtd Varése (1883-1965), que
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fazia experimentos com sirenes e sons que erara &t entdo como ruidos (Ross,

2007).

Assim como Varése, Villa-Lobos operava pela degliwidos elementos
geradores, pela superposicdo de processos congr@sgi que nao
engendravam um sentido Unico entre si, mas estabgleuma nocao de
massa sonora manipulavel, de processo sonoro ersfdranacédo (Salles,
2009, p. 83).

Bocchino conta: “na 42 suite [@escobrimento do Bra$iku lembro a queda da
arvore, que eu mesmo comprei um ziitgue era balancado quando a Aarvore cafa”
(Bocchino, 2009). Segundo Neves, “A busca de efeitmbricos originais € uma
constante na obra de Villa-Lobos” (Neves, 19728). Jorge Coli, na apresentagéo do
livro Mario de Andrade e Villa-Lobode Toni, defende com muita propriedade que
“Vila-Lobos nunca se coloca na linha do experimigiteo, mas na necessidade
organica de cada obra” (Jorge Coli apud Toni, 188710). Num artigo escrito em 1979
para a revista MUSIIIKI, chamando atencédo para poméancia em se conhecer 0s
elementos idiomaticos desenvolvidos pelo compgsitarasti afirmou:

Villa-Lobos também estava sempre pronto para exmgriar novos efeitos
sonoros, escrevendo musica de camara para as dodgsomais variadas e
do mesmo modo para procurar efeitos especiais mpaomausica de solo
para algum instrumento. Assim sendo, pode-se fdkralgum estilo

especifico, no qual a musica surge a partir daidéate instrumento. Este
género poderia ser denominado estilo idiomaticard3ti, 1981, p. 63).

Podemos verificar nSuite Sugestivél929)?’, - obra audaciosa que exige do
violoncelista “Rocar a crina do arco nas costagmdoumento” (Villa-Lobos, 1929) — a
evidente inclinagcdo que Villa-Lobos tinha para squésa de novos efeitos sonoros

(Exemplo musical 37):

126 Bocchino se refere a uma folha de zinco. Poderabém usar uma telha desse material, que, ao ser
balangada, produz um som caracteristico.

127 pApesar de essa obra ser para um efetivo maiorseamaquadrando, portanto em musica de camara,
tomamos a liberdade de cita-la, devido ao rardcefescrito para o violoncelo. O efetivo desta ofira
soprano, baritono e conjunto de camara (flautiaytél, oboé, clarineta em 14, fagote, trompete em si
bemol, trompete em |4, trombone, timpano, tam-taambo, tridngulo, prato, caixa clara, 3 metrébnomos
(com "sonette"), xilofone, celesta, piano, violin@mla, violoncelo e contrabaixo de 5 cordas).
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Exemplo musical 37. Efeitos ou ruidos n8uite SugestivaFonte: manuscrito, 1929. Heitor Villa-
Lobos, Suite Sugestiva — Croche — Pied au Flic (Comédia)

No Choros Bis Villa-Lobos pede para “trancar a corda Sol ponacida Ré na

altura da quarta aumentada e golpea-las gi@acatopara surtir um efeito de tambor e

pizzicato’ (Exemplo musical 38).
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Harmoniques

0 % Croiser la 3¢ Corde au dessus de la 2°"° a I’endroit de la quimé do ¥ sol § On obtient ainsi un effet simultané
de tambour et pizzjcato.

Exemplo musical 38. Efeitos ou ruidos n€horos Bis Fonte: Max Eschig, 1930. Heitor Villa-Lobos,
Choros Bis — Lent-Animégomp. 38-44.

Um dos problemas dessa passagem € o pouco teng@éapés pulsacdes) que
se tem para montar uma corda sobre a outra. Ongelista brasileiro Marcio Malard
(n. 1941) descobriu uma maneira alternativa deizawah passagem que é bastante
eficaz e que consiste no seguinte: em vez de ugarda Sol por cima da Ré, coloca-
se 0 2° dedo por baixo da corda Ré, puxa-se a &obpor baixo desta e usa-se o 1°

dedo para fixar a posigéo.

O mesmo recurso é usadoPoema da Crianca e sua ManBxemplo musical

39):
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Exemplo musical 39. Efeitos ou ruidos nBoema da Crianca e sua Mamé&onte: Max Eschig, 1929.
Heitor Villa-Lobos, Poema da Crianca e sua Mamé&omp. 54-69.

A confirmacdo do profundo conhecimento que Villdsbs tinha das
possibilidades do violoncelo esta no final @e Trenzinho do Caipirano qual o
compositor escreve aposrallentando -que sugere a parada gradativa de um trem -,
harménicos naturais de do, e logo apods dois hawoéniocados simultaneamente, com
indicacdo na partitura: “estes harmoénicos devenasgeros e mal sonoros” (Exemplo
musical 40). Com isso, ele extrai do instrumesftos e ruidosque simulam a freada
das rodas de ferro do trem contra os trilhos. Umpmsitor que ndo conhecesse bem as

possibilidades do violoncelo, dificilmente propasolucao.

At
Y C /"p ))I;(
/D @ L,M-s— e & o Ry
VE=—=uF — ————— <7y
— 1 1J = =
= ’Tfﬁ’ '?“LO—‘!‘M-'\"-C‘ et g b it #hi
T C\L--%f: B < A - B ,LA/LA'J -Lf?ttf’f—--\) {
1. I :
i Ty I s
s V {
- I
*
3
/ 5 5 7S Y 3
i v W
.EE

Exemplo musical 40. Efeitos ou ruidos e® Trenzinho do Caipira Fonte: manuscrito, 1931Heitor
Villa-Lobos, O Trenzinho do Caipira6 ultimos comp. Acervo Museu Villa-Lobos.
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Marcio Malard, que foi aluno de Iberé Gomes Grosdmma que seu mestre
defendia que o harmdnico escrito em cima da notd dastenido deveria ser tocado

como se fosse natural e, ja que ndo ha nerfarménico natural*?®

naquela posicao,
o resultado seria um som aspero previsto pelo ceitgpoO violoncelista Alceu Reis
(n. 1946), que também foi aluno de Iberé, defenae menhum harménico deve ser
escutado, apenas os ruidos que advém de uma prssggsiva do arco nas notas
indicadas por Villa-Lobos. Essas solucdes sédoac@idr muitos executantes hoje em
dia, mas se realizarmos exatamente o que Villa-schgyere na partitura, ou seja,
executar diarmonico natural em cima da nota mi 2 da corda Sol (qQue soa uesio3

harmonico artificial *%°

uma quarta acima da nota do 3 sustenido da ccédgue soa
um dé 5 sustenido), imprimindo um som aspero, altedo é surpreendente, ja que
dessa maneira, os harmdnicos superiores sado rédsrgaxatamente como ocorre numa
freada onde ha o atrito de ferro contra ferro.

Como ja dissemos antes, esse elemento idiomatige d® compositor um bom
conhecimento do instrumento, além de uma boa parad interesse pela
experimentacdo. De fato, Villa-Lobos sempre busa@udescoberta de novas

possibilidades sonoras, ndo sé no violoncelo, mascpmente em todos instrumentos

para os quais escreveu.

3.1.4Sul ponticello

O sul ponticelloé um efeito conseguido através da conducéo dopaomo
ao cavalete, resultando na potencializacdo dosdmacos superiores. O som é brilhante
e acido. Podemos considera-lo o opostesuldastq situacdo em que o executante tem

que levar o arco em direcdo ao espelho do instrtat@nproduzindo uma sonoridade

128 Esse elemento idiomatico sera abordado mais &frent
129Esse elemento idiomatico sera abordado mais &frent
130peca geralmente confeccionada em ébano que fibeatss cordas.

175



delicada e escurademos ndQuarteto n° 2uma grande secao escrita goh ponticelloe

tremold*, como podemos observar no Exemplo musical 41:

Exemplo musical 41.Sul ponticellono Quarteto n® 2, Opus 5@onte: manuscrito da parte do
violoncelo, 1915. Heitor Villa-Lobos,Quarteto n° 2, Opus 56 - Presto finahcervo Museu Villa-

Lobos.

181 Esse elemento idiomatico sera abordado mais tefren
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Na Fantasiapara violoncelo e orquestrédl 945), antes de um trecho c@scala

cromatica descendente de efeit®, é preciso tocarinado medido*?

e depois ensul
ponticello, sendo que neste Gltimo é canemolo em cordas duplas® (Exemplo

musical 42):

Exemplo musical 42 Sul ponticellona Fantasia para violoncelo e orquestr&onte: manuscrito da
parte do violoncelo solo, 1945. Heitor Villa-Lobodr-antasia para violoncelo e orquestra - Molto
Vivace,comp. 40-50. Acervo particular de Marcelo Salles.

De modo geral, nas obras de Villa-Lobos, o uso sib ponticello é

concomitante ao uso deemolo

3.1.5.Tremolo

-

E um recurso usado ha muito tempo nos instrumed¢ogordas. Pode ser
conjugado com outros elementos idiomaticos, abrindovas possibilidades
timbristicas®® e por isso mesmo é amplamente utilizado por coitgses ha séculos.
Villa-Lobos explorou bastante esse recurso, praloiente em seus quartetos,
geralmente exigindo o uso concomitantesdbponticella Algumas vezes, ndo escreve
tremola mas simplesmente faz-se entender através dataesutisical (Exemplos

musicais 43 e 44):

132Egse elemento idiomatico sera abordado mais &frent
133Egse elemento idiomatico sera abordado mais &frent
134Esse elemento idiomatico sera abordado mais &frent
135V/ide escala cromatica descendente de efeito

177



Exemplo musical 43.Tremolono Quarteto n° 8 Fonte: manuscrito, 1944. Heitor Villa-Lobos,
Quarteto n° 8 - Scherza@omp. 119-125. Acervo Museu Villa-Lobos.

Exemplo musical 44 Tremolono Quarteto n° 5Fonte: manuscrito, 1931. Heitor Villa-Lobos,
Quarteto n° 5 - Vivo ed energicaomp. 15-18. Acervo Museu Villa-Lobos.
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Villa-Lobos, em geral, usa tvemolo de maneira concisa e pontual, gerando

sempre um resultado satisfatorio.

3.1.6Glissandos

Pelo fato de o violoncelo néo ter trastes, fazepad seu idiomatismo o
portamento que € um recurso para se atingir notas distaatésmuito semelhante ao
qgue acontece com o canto. Existem, entretantoamdiividas sobre a diferenca entre
portamentoe glissando Daniel Leech-Wilkinson, ao falar sobrgportamento afirma

que:

(...) embora dependa de um deslizamento continumtiga ndo esta ali para
dar énfase, mas ao contrario, prover um caminhe emba altura e outra, um
caminho que — independentemente de suas vantagengas — parece
acrescentar um significado, geralmente uma nuanfedivan (Leech-
Wilkinson, 2007, p. 9).

Ja oglissandondo é apenas uma conexdo entre duas notas, masvarmnio
musical em si mesmo, como se fosse parte da paftiiieech-Wilkinson, 2007, p. 9).
Portanto, quando um compositor escrgliesandq ele quer mais do que uma simples
conexdo entre duas notas como acontecpantamento O violoncelista e pedagogo
francés Paul Bazelaire (1886-1958), que foi prafes® Conservatério de Pdrs
afirmou em seu livrd?édagogie du Violoncellgue “O glissandoé uma mudanca de
posicdo voluntariamente lenta com o fim de expsds(Bazelaire, 1952, p. 77).
Nikola Chakalov, em seu livrha digitaciéon en el violonchel¢2004), por sua vez
afirma que “O caracteristigglissandoassociado a mudangas de posi¢do, também pode
ser aproveitado como meio de expresséo: em talreasbe 0 nome dmrtamento™®

(Chakalov, 2004, p. 49). Carneiro (2011) afirma,quevioloncelo, deve-se executar o

glissandosem articulacdo, ao contrario gortamento Ou seja, huma mudanca de

136 Bazelaire foi professor do célebre violoncelistere Fournier (1906-1986), a quem dedicoBudte
Francesapara violoncelo e piano.

1371 e glissando est un démanché volontairement radams um but d’expression.

138 E| caracteristicaglissandoasociado a los cambios de posicién también pupdevecharse como
médio de expresion: en tal caso recibe el mombmodamento
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posicdo, se houver articulacao entre as notaside sale chegada, sera portamento

Mas se a nota simplesmente escorregar para a @pgera unglissando

Nas mudancas de posicdo fala-se de "ghissandd ou "semglissandd
referindo-se & escuta ou ndo escuta da viagem ¢lespercorrido pelos
dedos]. Isto nada tem a ver com o "tipo" de mudapgapode seBGlissando
ou Portamento A palavra glissando € portanto usada em 2 sentidos
diferentes e isto muitas vezes confun@éssandoesteticamente (e isto é o
essencial) deve dar a impressdo de escorregar cad dedo (nota de
chegada é + como vogal), portamentoo dedo "martela” ou articula a nota
de chegada (consoante), ou seja é levado "poftatolim outro que este sim
"glissa" na corda até a sua nota (intermediaria)posicdo de chegada
(Carneiro, 2011b).

Tanto noportamentoquanto noglissandq precisamos de uma mudanca de
posicdo bem executada. lberé Gomes Grosso, enfese de Concurso para Livre
Docéncia da Escola Nacional de Musica da Univerdi&ldo Brasit®, defende que a
mudanca de posicao, é “um dos mais importantedgmals violoncelisticos” (Grosso,
1949 p. 5). Portanto, para realizarmos gifissando ou portamentode maneira
satisfatéria, a mudanca de posicdo tem que seazefie para que iSso aconteca, €
necessario um fino controle por parte do executante

Através de gravacbes que temos do inicio do sé¥Xp percebemos que
naquela época gsortamentoseram usados com muita frequéncia. Com o passar do
tempo, foi caindo em desuso e podemos afirmar Qo em dia, oportamentos
chegam a ser evitados: “se se convertem num fer@m@mstante, como € o0 caso de
certos tipos de interpretacdssentimentaloidestornam-se um presente barato para o
ouvido, lamentavelmente presente em alguns dotaglosnclusive eminentes

40 (Chakalov, 2004, p. 53-54). A preocupac¢do com @ @is ndo do

violoncelistas
portamentga vem de muito tempo. Os violoncelistas da argg@ola de Dresden ja se
preocupavam com 0 correto uso do recurso. JustusnJeriedrich Dotzauer (1783-

1860), desaconselhava o usoptwtamentoem tuttis orquestrais, mas recomendava ao

%9 Hoje Escola de Musica da Universidade Federal do Ridateeira

140 5j se convierten en un fenémeno constante, comel €aso em cierto tipo de interpretaciones
“sentimentaloides”, se convierten en un regalo toapara el oido, lamentablemente presente en asguno
dotados e incluso eminentes violonchelistas.
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solista e justificava da seguinte forma: “pois mpodim efeito muito agradavef*
(Justus Johan Friedrich Dotzauer apud Arizcure®219. 67). Seu aluno Friedrich
August Kimmer (1797-1879), costumava advertir asn@ do perigo no “uso
exagerado dovibrato, dos portamentose do rubato como meio expressivi®
(Friedrich August Kimmer apud Arizcuren, 1992, §).@'emos relatos que descrevem
como Pablo Casals se preocupava com uma maiorZamnpe execucao do violoncelo,
e, para isso, tentava eliminar o excess@aldamentos Arizcuren afirma que Pablo
Casals “limpou a forma de tocar, eliminando boaepdos amaneirados e afetados
glissandose portamentose introduziu uma pureza na afinacdo desconhecifla a

entdo™*® (Arizcuren, 1992, p. 121). Ou ent&o:

O virtuose e formidavel muasico cataldo Pablo Caskdgou o violoncelo a
uma dignidade e nobreza até entdo desconhecigasaéal fim desenvolveu

0 alargamento dos dedos como complemento do usapitastgpara evitar

0s pouco nobrgsortamentosia moda entéo (...) adaptou os meios técnicos a
suas grandes aspiracdes artistit4€asella e Mortari, 2007, p. 179).

Meneses, em sua recente biografia, lembra que Anttanigro (1918-1989),
seu mestre, quando gravouConcerto para violoncelo e orquestra em si menqu®©
104 de Dvorak, j4 usava com parcimbnigportamento(lembramos que na citagdo a
seguir, segundo Leech-Wilkinson (2007) e Chakal®®04), devemos entender os
glissandoscomoportamentok

E uma economia de meios muito grande. Vocé poder dipie esta
ultrapassado, ninguém mais faz assim, mas é prksigorar da época dele,
guando também havia uma ojeriza muito grande gikdsando Logo antes
era para baixo e para cima; com ele veio essa teigueglissandoé algo
que precisa ter trés razfes para fazer. Uma, mdn,duas — mas se me der
trés, eu deixo vocé fazer. Quando ele fazia, eracomtecimento (Antonio
Meneses apud Sampaio e Medeiros, 2010, p. 116).

141«

pues produce un efecto muy agradable”.
142 «

uso exagerado del vibrato, de los portamentod ouib@to como medios expressivos”.

143 limpi6 la forma de tocar eliminando buen porcentdgelos amanerados y efectistas glissandis y
portamentis e introdujo pureza em la afinacién descida hasta entonce.

144 ¢| virtuoso y formidable musico catalan Pablo Casdévé el violoncelo a una dignidad y a una
nobleza anteriormente desconocidas; y a tal fidésarrollado el ensanchamiento de los dedos como
complemento del uso dehpotastopara evitar los pocos nolg®rtamentientonces de moda (...) ha
adaptado los medios técnicos a sus grandes agpiesogstilisticas.
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Chakalov (2004) também acredita que pmstamentos‘contribuem para um
bom fraseadd*’ (Chakalov, 2004, p. 40).

Ha o portamentoque vem da musica folclérica ou popular: portamento
préprio da viola caipira e do violdo rural das aslshorosas, encontra exposi¢cdo no
Preltdio n° 1 nosEstudos n°® % n® 8% (Carvalho, 1988 p. 154). Mais & frente o
mesmo pesquisador afirma: “O violao que tocavaaMilbbos era o violdo capadocio,
seresteiro. Ele era violoncelista, entdo usavaeosrsos dgortamentose tinha muita
agilidade — e tudo o que tocava era diferente dal&sspanhola’ (Carvalho, 1988,
p.161). A técnica do violoncelo, bem como a infei@nque Villa-Lobos recebeu da
musica popular, podem ter contribuido para queeegssse tantoglissandos bem

como para o desenvolvimento de seu gosto estético:

Quando Villa-Lobos tinha algo pronto no concerte, rae deixava ensaiar a
passagem. Entdo ele me dizia, ‘Nao, ndo Aldo. Néstadmaneira, dessa
maneira’. Ele adorava ouvportamentono violoncelo, ndo mudancas de
posicdo limpas, conectadas, mas realmemertamentos E ele
demonstravd’ (Aldo Parisot apud Aquino, 2000, p. 24).

Mas se oportamentousado com maior ou menor frequéncia € uma questao
estética, @lissandondo. Este deve ser executado, pois esta explmit@escrito. Para

ficar claro, Chakalov (2004) resume dessa maneira:

A diferenca entre esses dois termos é de matiz.gli®sando €,

principalmente, um conceito técnico, enquantoportamento € uma
caracteristica estética. Além do mais, falamos glissando quando
colocamos uma forte intengdo no préprio deslizameehquanto que no
portamentoa ligacdo entre as duas notas é de forma maisetist

(Chakalov, 2004, p. 49).

Villa-Lobos escreveu diferentes formas glsssandqQ algumas vezes junto com

outro elemento idiomatico, como, por exemplo, nargpumovimento dduarteto n°

145 Contribuyen a un buen fraseo.

146 Obras para violdo solo de Villa-Lobos.

147 When Villa-Lobos had something ready in the comgene’d let me try the passage. Then he would
say, ‘No, no, Aldo. Not that way, this way.’ He kxvto hear sliding on the cello, not shifting cortien,

but real slides. And he would demonstrate.

148 | a diferencia entre estos dos términos es de matiglissando es, principalmente, un concepto
técnico, mientras que el portamento es una categmstiética. Ademas hablamos de glissando cuando
ponemos una fuerte intencién en el préprio deslieato, mientras que en el portamento el enlaceentr
dos notas tienen lugar de forma mas discreta.
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16, em que conjuga glissandocomharménicosetimbragem de corda especifitd, e
no Quarteto n® 8o qual conjugalissandocomcordas dupla¥® (Exemplos musicais

45 e 46);

Exemplo musical 45Glissandocom harmdnicos e timbragem de corda especifica Quarteto n® 16
Fonte: manuscrito, 1955. Heitor Villa-Lobos,Quarteto n° 16 — Molto Allegrp comp. 25-33. Acervo
Museu Villa-Lobos.

149 Egse elemento idiomatico sera abordado mais &frent
10Egse elemento idiomatico sera abordado mais &frent
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Exemplo musical 46 Glissandocom cordas duplas nduarteto n® 8 Fonte: manuscrito, 1944.
Heitor Villa-Lobos, Quarteto n° 8 - Lentpcomp. 46-53. Acervo Museu Villa-Lobos.

Um exemplo muito conhecido do compositor esta egusdo movimento,
Preltdio (Modinha)daBachianas n°® {Exemplo musical 47), no qualglissandopode
ser até mesmo executado com muita calma, pois demsaira, teremos a impressao de

total controle sobre o efeito musical proposto:
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Exemplo musical 47 Glissandona Bachianas Brasileiras n® 1Fonte: manuscrito, 1947. Heitor
Villa-Lobos, Bachianas Brasileiras n° 1 - Preltdio (Modinhacomp. 33-54. Acervo Museu Villa-
Lobos.

3.1.7 Escala cromatica descendente de efeito

Esse recurso foi usado nBocata (O Trenzinho do Caipirag em suas
composicdes para violoncelo e orquestra (nos @orxertose naFantasig. Ela pode
ser tocada digitando-se cada nota, mas a escmreswmglissandodescendente,
articulando-se com o arco o ritmo escrito.

E bem provavel que Villa-Lobos tenha se inspirads Variagdes Sobre um
Tema Rococde Tchaikovsky, compositor que Villa-Lobos conhgoelo menos desde
1908, pois temos um programa desse ano (Figuramprovando que ele executou
como violoncelista £ancao Triste, Opus 40 n°(2848). Nossa afirmacéo ganha forca
quando Lien declara que “E 6bvio que varios compuoss incluindo Popper, Franck,

Debussy, Stravinsky e Tchaikovsky influenciaramla/ilobos até 1924, embora ele
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tenha negado completamente isso numa entre¥iS(aien, 2003, p. 25). Abaixo, nos

Exemplos musicais 48 e 49, podemos constatar allsenta:
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Exemplo musical 48. Elemento que Tchaikovsky usowasVaria¢cdes Sobre um Tema Rocoqgae
possivelmente gerou a escala cromatica descendedéesefeita Fonte: Edition Peters [s.d.] Peter |.
Tchaikovsky, Variationen tber ein Rokoko-Thema, Opus 38ar. IV, comp. 16-19.

Exemplo musical 49. Elemento que Tchaikovsky usowasVaria¢cdes Sobre um Tema Rocoqgae
possivelmente gerou a escala cromatica descendedéesefeita Fonte: Edition Peters [s.d.] Peter I.
Tchaikovsky, Variationen Uber ein Rokoko-Thema, Opus 3@ar. V, excerto da cadéncia.

Em Villa-Lobos, é mantido o0 mesmo padrdo do contppsiusso, Como

observamos nos Exemplos musicais 50, 51 e 52:

Exemplo musical 50. Escala cromética descendente éfeito noGrande Concerto n° 1 para
violoncelo e orquestra, Opus 5Bonte: Max Eschig, 1928. Heitor Villa-LobosGrande Concerto n°® 1
para violoncelo e orquestra, Opus 50 — Allegro maate, excerto da cadéncia.

511t is obvious that various composers including Rappranck, Debussy, Stravinsky, and Tchaikovsky
had influenced Villa-Lobos until 1924, even thoughcompletely denied it in an interview.
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Exemplo musical 51. Escala cromética descendente éfeito naFantasia para violoncelo e
orquestra Fonte: manuscrito da parte do violoncelo solo, #%. Heitor Villa-Lobos, Fantasia para
violoncelo e orquestra — Molto Vivacepmp. 51-53. Acervo Museu Villa-Lobos.

Exemplo musical 52. Escala cromética descendente éfeito emO Trenzinho do CaipiraFonte:
manuscrito, 1931. Heitor Villa-Lobos,O Trenzinho do Caipiracomp. 85-86. Acervo Museu Villa-
Lobos.

No Exemplo musical 53, retirado @woncerto n° 2verificamos que Villa-Lobos
conjugou aescala cromatica descendente de efeitom cordas dupla¥?, escrevendo

ao fim umacorde de trés soh%:

Exemplo musical 53. Escala cromatica descendente éfeito noConcerto n® 2 para violoncelo e
orquestra Fonte: manuscrito da parte do violoncelo solo, B3. Heitor Villa-Lobos, Concerto n° 2
para violoncelo e orquestral comp. antes déllegro energicoa 1 comp. antes do n° 2 deste mov..

Acervo Museu Villa-Lobos.

152 \ais a frente analisaremos esse elemento idiomatico
153 Mais a frente analisaremos esse elemento idiomatico
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Ao escrever sobre as passagens contidas nos Eoemmpisicais 48 e 49 das
Variacbes Sobre um Tema RococO, Opus d&8 Tchaikovsky, Chakalov traz
informacdes pertinentes para a correta execuc@schla cromatica descendente de

efeito:

Num rapido spiccato ou sautillé, h4 a possibilidate se efetuar um
cromatismo unicamente por um deslizamento de uro dédse trata de um
truque de virtuosidade que apresenta dificuldadesnetdida devido a
tendéncia da mao a se atrasar quando se move egéalino cavalete e,
contrariamente, a adiantar-se quando vai em direg@msta, tudo isso
compromete seriamente a afinacdo dos semitonsaismitcunstancias pode
ser de grande ajuda destacar mentalmente o ritmgrgmo basico dando
énfase (ritmica e de afinacdo) a primeira nota ddacgrupo. Essa
identificagcdo metrondmica dificilmente detectavetoduz um elemento de
ordem e sistematizacéo no processo de interprétA¢@akalov, 2004, p.
77-78).

3.1.8Cantabile

E um dos mais caracteristicos elementos idiomaticosioloncelo. Devido ao
seu som rico em harmonicos, o violoncelo tornousse instrumento cantante por
natureza. E considerado um dos instrumentos maisinpos da voz humana e essa
proximidade potencializa ainda mais este carateiO registro explorado na parte do
violoncelo € outra conexao entre escrita vocak&umental. O registro do violoncelo é
naturalmente o mais préximo da voz humarfsAquino, 2000, p. 36).

Apesar de o violoncelo tocar algumas vezes na mefinra de um violino, seu
agudo soa diferente, pois além de sua caixa der@ssia ser maior, os harménicos

simpaticos das cordas mais graves criam um mapmca® sonoro. @antabile é um

154 En réapido spiccato o sautillé hay la possibilidadefectuar cromatismos tnicamente por el arraste d
uno solo dedo; se trata de un truco de virtuosism® presenta dificuldades de medida debido a la
tendéncia de la mano a retraserse cuando se maeigedh puente y, contrariamente, a avanzarse ouand
va en direcciébn opuesta, todo ello condiciona segise la afinacién de los semitonos. En tales
circunstancias puede ser de gran ayuda subraygaimemnte el ritmo del ritmo basico haciendo énfasis
(ritmico y de afinacién) en la primera nota de cgdgo. Esta identificacion metronémica dificilment
detectable, introduce un elemento de orden y s&tamel proceso de interpretacion.

135 possivelmente, em fungéo desta qualidade, RicBamliss (1864-1949) escolheu o violoncelo para
representar o papel principal em seu poema sird@ien Quixote

1% The register explored in the cello part is anotivéc between vocal and instrumental writing. The
register of the cello is by nature the closeshhuman voice.
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recurso usado por praticamente todos 0s compaositqree escreveram para o
violoncelo, do periodo barroco aos nossos diasrdbBte muito tempo o violoncelo tem
sido usado como um meio preferencialmeaetabile™>*’ (Casella — Mortari, 2007, p.

179). Um bom exemplo deantabilena obra de Villa-Lobos é o inicio @& Trenzinho

do Caipira(Exemplo musical 54):

Exemplo musical 54 CantabileemO Trenzinho do CaipiraFonte: manuscrito da parte do
violoncelo solo, [s.d.] - Copia Ivan AzevedoHeitor Villa-Lobos, O Trenzinho do Caipiracomp. 27-
46. Acervo Museu Villa-Lobos.

Outros bons exemplos s& Canto do Cisne Negre oAllegro expressivala
Fantasia para violoncelo e orquest(Bxemplos musicais 55 e 56):

Adagio non troppo
(Violino na 4% Corda sempre)

f
VIOLINO ¥ o= e " r=!! — 7
vioLoNCELLO T : ==t
T e S o
¥ Molte expressivo &liss —_—— =

Exemplo musical 55 Cantabileem O Canto do Cisne Negrd-onte: Edicao Arthur Napoledo, 1917.
Heitor Villa-Lobos, O Canto do Cisne Negrde O Naufragio de Klednicoscomp. 1-9.

157 Durante muchissimo tiempo el violoncelo ha sidormédio preferentemente cantabile.
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Exemplo musical 56 Cantabilena Fantasia para violoncelo orquestrd-onte: manuscrito da parte
do violoncelo solo, 1945. Heitor Villa-Lobos-antasia para violoncelo e orquestra — Allegro
expressivocomp. 98-127. Acervo particular de Marcelo Salles.

Ao explorar o cantabile no violoncelo, Villa-Lobos potencializou esta
caracteristica nata do instrumento. E importarsarfique esse elemento idiomético ndo
é exclusivo do violoncelo, e que Villa-Lobos o ugsteiforma pertinente também em

outros instrumentos.

3.1.9 Acordes

Por se tratar de um instrumento melddicoacardesno violoncelo trazem uma
expansdo importante dos recursos sonoros do insmtomEsse elemento traz, as
composicdes, riquezas harmodnica e timbristica itaptissimas. Porém, a dadiva vem
atrelada a um significativo aumento da dificuldadeexecucao pois, por se tratar de um
instrumento sem trastes, ao se tocaracorde 0 executante precisa afinar ndo apenas
uma ou duas notas (que é o caso de um intervala3, tés ou quatro sons. No
instrumento com montagem moderna, em funcdo dadgraarvatura existente no
cavalete, podemos, usando um pouco mais de pressigo, fazer soar até trés cordas
simultaneamenté®, mas s6 é possivel tocar uatorde de quatro sons quando

“‘quebramos”, ou seja, executamos duas notas seguiadaoutras duas, e a reverberacéo

das primeiras se funde na das subsequentes, soanadcorde Esse recurso, além de

18 Esta maneira de se executar o acorde, chamamamrieplaquee, ao usa-lo, consequentemente a
dindmica tendera ao forte.
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acoplar mais notas a harmonia, aumenta signifaatente a poténcia sonora; por iSso
muito bem vindo em pecas que precisam de mais swWmMo as que tém
acompanhamento de piano ou orquestra. O fatoadoslesde trés ou quatro sons
poderem ser “quebrados”, traz a possibilidade d&kos em dindmica piano, pois néo é
necessario, para tanger duas cordas, uma fortsdoredo arco, como é o caso do
acorde de trés sonplaqué™. No esquema a seguir, listamos as possibilidages d
subdivisdo dacorde, no qual os numeros representam a quantidaderdasctocadas

pelo arco:

Quadro 9. Possibilidades de subdivisdo dos acordesecutados no violoncelo.

2+2 =4 gualquer dinamica
1+3=4 dindmica tendendo ao forte
3+1=4 dindmica tendendo ao forte
1+2=3 qgualgquer dinamica
2+1=3 qgualgquer dinamica

Ao se tocamcordescompizzicatq temos a possibilidade de toca-faquéou
com cordas distantes, pois, para isso, podemosdests diferentes, como fazem os
violonistas, ndo apresentando, portanto, grandgggmas.

Na obra de Villa-Lobos existe uma constante no desse recurso, tanto em
musica de camara quanto em pecas com orquestimsatle dificuldade bastante
significativa, como ncAllegro expressivada Fantasia para violoncelo e orquestra
(Exemplo musical 57¢ naHarmonias Soltasla Pequena Suitpara violoncelo e piano
(Exemplo musical 58). Nesses exemplos podemos \absdiversas maneiras de se
tocar acordesde trés e quatro sons com arco, sendo que a not;ablla-Lobos,

contendo seminimas e minimas escritas concomitamtemindica como dividi-los:

159 Acorde no qual as notas sdo tocadas simultanensamtearpeja-las.
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Exemplo musical 57. Acordes de trés e quatro sona Rantasia para violoncelo e orquestr&onte:
manuscrito da parte do violoncelo solo, 1945. Heitd/illa-Lobos, Fantasia para violoncelo e
orquestra — Allegro expressivapmp. 71-79. Acervo particular de Marcelo Salles.

Violoncello

3. Harmonias soltas
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Exemplo musical 58. Acordes de trés e quatro sona Rlarmonias SoltasFonte: Edicdo Arthur
Napoledo, 1913. Heitor Villa-LobosPequena Suite Harmonias Soltas
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Na Fantasia para violoncelo e orquesfreemos umacorde de trés sons, mas
com uma peculiaridade: as trés notas sdo as mese@wadas por oitavas diferentes
como segue: sol 1, sol 2 e sol 3 (Exemplo musi€l 5Esse recurso é também
observado no violdo: nBstudo 110 instrumento chega a tocar “a nota mi em cinco

cordas distintas” (Amorim, 2009, p. 143).

Exemplo musical 59. Acorde em unissono rigantasia para violoncelo e orquestr&onte:
manuscrito da parte do violoncelo solo, 1945. Heitd/illa-Lobos, Fantasia para violoncelo e
orquestra — Largocomp. 92-93. Acervo particular de Marcelo Salles.

No Exemplo musical 60, temos um trechoQigarteto n° 3am que o violoncelo

tocaacordesempizzicatode 4 sons:
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Exemplo musical 60. Acordes emizzicatono Quarteto n® 3, Opus 5Fonte: manuscrito, 1916b.
Heitor Villa-Lobos, Quarteto n® 3, Opus 59 - Scherzo (Pipocas)mp. 82-91. Acervo Museu Villa-
Lobos.
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Este elemento idiomatico foi bastante utilizadto m@mpositor, pois ele tinha
total consciéncia de sua eficacia. Possivelmemtg,contato com o violdo ajudou a

despertar esse interesse, ja que é um elementodtiem natural desse instrumento.

3.1.10 Arpejos

Encontrado com facilidade em sua obrarpejo executado no violoncelo tem
caracteristicas diferentes daquele executado niaatia por exemplo. A farta vibragédo
gue o instrumento possui, traz uma cor especiata elemento idiomatico. Abaixo, no
Exemplo musical 61, esta reproduzido o final@aarteto n° 7 no qual Villa-Lobos
agrega a esse elemento idiomatico, um outro quegape de arco que analisaremos

mais adiante:

Exemplo musical 61. Arpejos com golpe de arco r@uarteto n° 7 Fonte: manuscrito, 1942. Heitor
Villa-Lobos, Quarteto n°® 7 — Allegro9 comp. 282-284. Acervo Museu Villa-Lobos.

3.1.11 Cordas duplas

-

E uma maneira de aumentar as possibilidades hacagrdas pecas. No
violoncelo, podemos friccionar duas cordas ao mempo, e a dificuldade vem do

controle da afinacdo e sonoridade dessas duas. 1@itaervamos esse recurso usado
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especialmente em seus quartetos de cordas, nos eleageralmente imprime uma
sonoridade quase orquestral, trazendo consided#fieildade de controle da afinacéo,
pois a cada mudanca de posicéo, a distancia enttedns mudam, ou seja, a distancia
entre 0 1° e 4° dedos é maior por exemplo, na pande que na quarta posi¢cao. Um
intervalo muito explorado por Villa-Lobos € o derga justa, intervalo que, apesar de
Chakalov (2004) lembrar que no violoncelo ele temawsolucdo mais natural que nos
outros instrumentos do quarteto de cordas, nadfisgmue seja de facil execucdo. O
problema é ter que afinar o intervalo com um medetn. Geralmente esse intervalo €
executado com uma pestana, ou seja, a terceirgéalde um dedo € deitada sobre o
espelho do violoncelo perpendicularmente, a fim pl@ssionar duas cordas
simultaneamente. Para regular a afinacdo com ess@ap, precisamos mexer com o
dedo e, mexendo com ele, alteramos ndo somentenotaa mas duas. Explicando
melhor: num intervalo de quarta justa, por exemptmlemos pressionar o fa sustenido
2 na corda Ré com o 3° dedo e o0 si 2 na corda fréoct® dedo, mas ao perceber uma
necessidade de ajuste de afinacédo, o executanta tedependéncia de mexer uma ou
outra nota. No caso da quinta justa com pestarmagnaossivel, pois 0 mesmo dedo
pressiona as duas notas. Uma boa solucao é, agircarafinacdo, ndo fazé-lo girando
a mao ou o dedo, mas imprimindo mais presséao readetima ou na de baixo, o0 que,
muitas vezes, ja basta para efetuar a correcatindg@d®’. Abaixo (Exemplo musical
62), temos um trecho d@uarteto n° 16no qual podemos observar uma grande

sequéncia de quartas e quintas paralelas:

%0 Com o aumento de pressdo, o contato do dedo coonda @brange uma area maior, e com essa
expansao, a corda diminui de tamanho, subindo qoes¢emente a afinacéo.
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Exemplo musical 62. Cordas duplas n@Quarteto n°® 16 Fonte: manuscrito, 1955. Heitor Villa-Lobos,
Quarteto n° 16 - Molto Andantesomp. 38-46. Acervo Museu Villa-Lobos.

Outra possibilidade que pode ser eficaz, principab® nas posi¢cdes mais altas,
é usar dois dedos diferentes. E o que Chakalovj2dtama deligitacdo compactau
digitacdo em contracdoNuma posicdo basit¥d, a m&o do violoncelista, cobre um

intervalo de terca menor, portanto, “quando os sesocomprimem, definindo assim

181 Entendemos por posicdo basica a posicdo da maerdsgguando esta guarda intervalos de % tom
entre cada dedo. Chakalov a chama de “12 configatd€Chakalov, 2004, p. 62).
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um intervalo menor que umerca menor devemos chamar dbgitacdo compacta™®?
(Chakalov, 2004, p. 62). Para usadigitacdo compactano intervalo de quinta justa
precisamos mexer na angulacdo do braco esquerdogparpossamos dar condi¢cdes
aos dois dedos de atingirem as cordas em posigatelpaao cavalete ou pestana.
Abaixo (Exemplo musical 63jemos um exemplo dQuarteto n°® 12em que se pode
usar adigitacdo compactaom sugestdo de dedilhado deste pesquisador. ijasa$

56 e 57, sdo exemplificadas as configuracfes daesd@izerda do executante usando ou

nao adigitacdo compacta

V4
d

3
1 = 1
. » .
s
1 1

Exemplo musical 63. Cordas duplas com uso da digido compacta ndQuarteto n° 12 Fonte:
Edicdo deste pesquisador, 2011. Heitor Villa-LoboQuarteto n° 12 - Andante maliconicapmp.
132-135.

Figura 56. Posicdo da mao no trecho dQuarteto n°® 12eproduzido no Exemplo musical 63 sem o
uso da digitagcdo compacta.

162 Cuando los dedos se “comprimen” definiendo asintervalo mas pequefio que el de tercera menor
deberemos hablar digitacion compacta
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Figura 57. Posicdo da méo no trecho dQuarteto n°® 12Zeproduzido no Exemplo musical 63 com o
uso da digitagdo compacta.

Esta técnica traz uma Otima possibilidade de ctntde afinagcdo, mas,

curiosamente, é pouco usada.

3.1.12 Cordas soltas

Villa-Lobos é um dos compositores que, possivelmentis usogordas soltas
em suas obras, prova que ele escolhia as tonalidadeegifes tonais favoraveis a
utilizacdo desse recurs®e para aproveitar suas vantagens, Villa-Lobos,usasiobras
para violdo, a tonalidade de mi menor, no casoioloncelo, a tonalidade de d6 maior
passa a ser a melhor opcdo. Porém muitas outradidimaes podem trazer esse
beneficio, como observamos no Exemplo musical 88quml ja em 1913-14, Villa-
Lobos pensava nisso.

De maneira geral, Villa-Lobos usou tonalidades smmitas alteracbes de
armadura, possivelmente para facilitar o usoatedas soltas ndo sé do violoncelo e
violdo, mas também de outros instrumentos de co@amo ja foi dito no capitulo

anterior, lembremos que dos 70 movimentos de doartie cordas escritos por Villa-
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Lobos, somente 11 deles contém alteracdo de armause contassemos todas as
cordas soltasescritas em sua obra para violoncelo, ficariamgsesos.

As vantagens do uso degrdas soltassdo inumeras, mas uma das principais € a
de aumentar a gama sonora do instrumento. O espertnonico de umeorda soltaé
muito maior do que o de uma presa. Ao usarma®aias soltas estamos deixando o
instrumento vibrar em toda sua capacidade, poisnais que possamos pressionar uma
corda, em funcao de termos o contato dela comea gebntece um abafamento, pois a
ponta do dedo é bem diferente da pestana do instiongue € feita geralmente de
€ébano. Devido a rigidez dessa pestana de madei@da soltafica com um timbre
mais aberto que a corda presa. Essa diferencantheetipode ser usada como meio
expressivo, ou seja, numa passagem brilhante, smdopossibilidade de usac@da
solta, o resultado pode ser satisfatorio. Ao contra®,quisermos imprimir uma cor
escura, mesmo gue possamos usar eonda solta prendé-la podera ser melhor, pois
assim teremos um som haturalmente mais aveludagto. dai aimbragem de corda
especificacomo veremos mais a frente.

No quarto movimento dQuarteto n® 5temos um exemplo de como Villa-
Lobos escreve quando quercarda solta Observem que a primeira colcheia do
segundo compasso do exemplo apresenta o sinabrde solta®® (Exemplo musical

64):

Exemplo musical 64. Corda solta nQuarteto n® 5Fonte: manuscrito, 1931. Heitor Villa-Lobos,
Quarteto n° 5 - Allegrocomp. 13-16. Acervo Museu Villa-Lobos.

183 Um compositor, ao sugerir uncarda solta escreve em cima da nota um pequeno circulo méat
usado ao escrever harmdnicos.
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No exemplo acima, Villa-Lobos provavelmente busaoouefeito que Chakalov
considera “um efeito muito particular, reminisc@éndia sonoridade do 6rgao”, e esse
efeito “se obtém quando uma corda solta é utilizamao uma das vozes que formam
um unissond®* (Chakalov, 2004, p. 72). No caso abaixo (Exemplsioal 65), porém,

Villa-Lobos usa para aumentar o volume sonoro:

) 4
& g e
N
: 3
4f

Exemplo musical 65. Corda solta no final dé\ssobio a JatoFonte: manuscrito, 1950. Heitor Villa-
Lobos, Assobio a Jato - Vivds comp. finais. Acervo Museu Villa-Lobos.

Villa-Lobos sabia que, ao useordas soltas poderia fazer vibrar amplamente o
instrumento e, por conseguinte, aumentar o seumalwsonoro, ajudando na
equalizacdo de sua rica, mas muitas vezes pesqdastniacdo. Amorim nos chama a
atencdo para esse recurso também usado no vio¥® especificamente riéstudo 4
no qual “o uso das cordas soltas como efeito passbcia-se a intensidade sonora
provocada pela vibragcdo das seis cordas do insttomam dinamicdf” (Amorim,
2009, p. 135)No Exemplo musical 66, podemos ver como Villa-Lobdsu com esta
guestao n&antasia para violoncelo e orquestrquando usa tré&ordas soltastocadas

simultaneamente.

184 Um efecto muy particular, reminiscéncia de la sitanl del 6rgano, se obtiene cuando una cuerda al
aire se utiliza como una de las voces que formamisono.
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Exemplo musical 66. Acordes de cordas soltas Rantasia para violoncelo e orquestr&onte:
Edicdo deste pesquisador, 2008. Heitor Villa-Lobo&antasia para violoncelo e orquestra — Largo
comp. 59-65.
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Nesse momento, Villa-Lobos, além de usar as t@slas soltastocadas
simultaneamente, reduz bastante a orquestra, faamae assim, o equilibrio sonoro.

Além da corda solta simples, temos este recurso empregado no que
denominamos denediadora entre passagens de cordas ou posi¢cadém dacorda

solta usadas compedal, como veremos a seguir.

3.1.13 Cordas soltas como elemento mediador entre mudancde cordas ou
posicoes

E um elemento idiomatico frequentemente utilizado \filla-Lobos, ndo sé nas
obras para violoncelo, mas especialmente na esggata violdo. Facilita muito a
realizacdo de mudancas de posicao, pois ao tamanda solta, 0 executante tem tempo
de posicionar corretamente a mdo esquerda na paopiosicdo. E um elemento
idiomatico derivado diretamente de um instrumené abrdas. Abaixo (Exemplo
musical 67), um bom exemplo retirado ldent - Animélo Choros Bis com dedilhados

deste pesquisador:

4
. hf TR - el =lf-_—_—4=ﬂ
Cello ‘ t = T =1 K 1
— = 7 7 1%
|4 | ;4 1 ﬂih" 1@4 143“"1 o o;
s bs h E—— i C b ;ﬁfF;Fﬂ;Fhi‘;h ?ole b

Exemplo musical 67. Cordas soltas como elemento niedor entre mudanca de cordas ou posi¢cdes
no Choros Bis Fonte: Edicdo deste pesquisador, 2011. Heitor Y&tLobos, Choros Bis — Lent-
Animé,comp. 17-21.

Conforme explicitado na partitura acima, na maioias vezes quecarda solta

€ usada, o executante efetua a mudanca de pogigd@ exatamente 0 que ocorre no
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Estudo n° 12%para violdo. A analise abaixo sobre esse estudajiapor Salles, pode

ser perfeitamente aplicada @boros Bis

Nesse trecho (...) séo intercalados intervalosisgi@rca menor), pontuados
por intervencdes regulares (a cada duas notadjulasafixas decorrentes da
afinacdo das cordas soltas do instrumento (...)dCarsultado, tém-se dois
registros, uniinear, decorrente da sequéncia de Tercas menores,@quér

lhe é auténomo, ditado pela acdo dos d¥dna interacdo caracteristica com
o0 instrumento. H&, desse modo, uma simetria treioslal dos dedos 1 e 4 do
violonista ao longo da escala e em intervalos ergal(Salles, 2009, p. 48).

Na Fantasia para violoncelo e orquestralém dacordas soltas como elemento
mediador entre mudanca de cordas ou posi¢cGesbserva-se 0 uso de umigitacao
similar (ou nesse casqaralelismo vertical*®® intercalada pormcordes e cordas
soltas A digitacdo similar é observada caso se opte por trocar de cordasenas
executante optar por usar a 32 corda (Sol) congosegferido na edicdo da Associated
Music Publishers (1954), esse elemento idiomatiexadd de existir, e se estara

optando por um outrotimbragem de corda especific®’. Abaixo, no Exemplo

musical 68, foi sugeridadigitacéo similar:
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Exemplo musical 68. Cordas soltas como elemento niedor entre mudanca de cordas ou posi¢cdes
com digitacdo similar naFantasia para violoncelo e orquestr&onte: Edicdo deste pesquisador,
2008. Heitor Villa-Lobos, Fantasia para violoncelo e orquestra — Largoomp. 80-93.

1%5No caso do violoncelo, pela acéo do arco.
166\/eremos mais a frente esse elemento idiomatico.
187\/eremos mais a frente esse elemento idiomatico.
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3.1.14 Pedal

E uma maneira ndo sé de expandir a sonoridadesttoiimento, mas também de
criar uma possibilidade de abertura de vozes, ppi;momento em que upedal esta
sendo executado nunsarda solta por exemplo, podemos tocar com 0 arco em outras
cordas, se essas forem vizinhas ou em qualquesarftaem tocadas copizzicattode
mao esquerda Um pedal pode ser executado também com corda presa, mesa de
maneira, ndo temos tanta liberdade para executeasouwozes. Villa-Lobos usou esse
recurso em muitas de suas obras, e podemos afiueag¢ uma de suas caracteristicas,
como defende Salles: “Os pedais séo outro aspacasteristico da técnica villalobiana
em varias obras” (Salles, 2009, p. 227).

Villa-Lobos teve acesso a esse recurso desde wematjue, pois é explorado por

Lee em sudsavotte, Opus 11Z%eca que o compositor brasileiro executou emnalgu

recitais®® (Exemplo musical 69):
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Exemplo musical 69. Pedal da corda Ré solta riaavotte, Opus 118e Lee. Fonte: Edi¢do Edito
Musica Budapeste, 1990. Sebastian LeBavotte, Opus 112Z,0mp. 34-37.

No Exemplo musical 70, temos um exemplo de cortta somopedal na parte

do violoncelo ddQuarteto de Cordas n% 8

1%8\/ide programas reproduzidos no Capitulo 1.
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Exemplo musical 70. Pedal da corda D6 solta rQuarteto n°® 8 Fonte: manuscrito, 1944. Heitor
Villa-Lobos, Quarteto de Cordas n° 8 - Lentopmp. 19-24.

Este recurso foi mais tarde usado de forma redasgar Britten no movimento
Bordoneda suaSuite n° 1 para violoncelo solo, Opus, d2dicada a Rostropovich

(Exemplo musical 71):
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*All the pizzicato in this movement is to be played with the 4th finger of the left hand.
* Pizzicato B 970k yacti Gepyrest 1€BOH PYKOH, 4-BIM MaJIbIEM.

Exemplo musical 71. Pedal da corda Ré solta usagar Britten na Suite n° Ipara violoncelo solo
Fonte: Faber Music Limited, 1986. Benjamin Britten,Suite for Cellg Opus 72— Bordone comp. 1-
12.

Algumas vezes, esse elemento idioméatico ndo vemurda nota tocada

constantemente, mas de uma passagem em que umdarefgta € tocada de maneira
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intermitente, criando, através da regularidadegteito depedal. E o que acontece, por

exemplo, nal'ocata(O Trenzinho do CaipirajExemplo musical 72):

)
- -
p—

Exemplo musical 72. Pedal resultante da execucadeénmitente da corda D6 solta en©O Trenzinho
do Caipira Fonte: manuscrito [s.d.]. Heitor Villa-Lobos,O Trenzinho do Caipiragdo comp. 111-147.
Acervo Museu Villa-Lobos.
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3.1.15 Timbragem de corda especifica

No violoncelo, ao se tocar em posicoes elevadashteen um som distinto, pois
a corda fica mais tensa, mudando com isso seudinfabendo disso, os compositores
frequentemente pedem para que 0s executantes tatpterminadas passagens em tal
corda, forcando-os a usarem posicdes muito'&ltads intérpretes geralmente tém a
liberdade de escolher em que corda executardontdetata passagem, mas quando o
compositor especifica a corda a ser usada, o cdgerénte. Mesmo que um executante
nado concorde ou nao goste do resultado, por ser ameamtacdo deixada pelo
compositor na partitura, ela deve ser considerpegdy) menos, como alternativa
prioritaria. Villa-Lobos usou bastante esse recersempre de forma pertinente.

Temos diversos exemplos timbragem de corda especificano Molto Allegro

do Quarteto n° 1& emO Canto de Capaddci(Exemplos musicais 73 e 74):

Exemplo musical 73. Timbragem de corda especificamQuarteto n°® 16 Fonte: manuscrito, 1958.
Heitor Villa-Lobos, Quarteto n® 16- Molto Allegro, comp. 25-33. Acervo Museu Villa-Lobos.

190 recurso é geralmente usado nas cordas maissgrave
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Exemplo musical 74. Timbragem de corda especificaneO Canto do Capaddcid-onte: manuscrito,
1930. Heitor Villa-Lobos, O Canto do Capaddcjacomp. 18-20. Acervo Museu Villa-Lobos.

E curioso observar que no Exemplo musical 73, \litaos exige d@imbragem
de corda especificaapenas no violoncelo. Na viola, apesar da esanjerg solucéo
idéntica a do violoncelo, Villa-Lobos ndo especifi@ corda D6. Neste caso o
executante devera optar ou pela corda Sol ou d»ddgd que a nota sol 3 esta escrita
em harmanico.

Vejamos o exemplo retirado d® Canto da Nossa Terrala Bachianas
Brasileiras n° 2,em que o préprio Villa-Lobos sugere um dedilhade gvita as

cordas soltas optando peléimbragem de corda especific§Exemplo musical 75):

Exemplo musical 75. Timbragem de corda especificaneO Canto da Nossa Terrd-onte:
manuscrito, 1931. Heitor Villa-Lobos,0 Canto da Nossa Tertacomp. 1-12. Acervo Museu Villa-
Lobos.

No sexto compasso desse exemplo, temos duas rétgeel poderiam ser

tocadas entorda solta mas Villa-Lobos ao especificar a segunda cdfdasul D,

170 No violoncelo usa-se a seguinte nomenclatura psreoedas, partindo da mais aguda para a mais
grave: L4 ouA — 12 corda Ré ouD — 22 cordaSolouG — 32 corda ®6 ouC — 42 corda.
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significa que devemos digitar as notas sobre e cO mesmo caso ocorre quando

ele sugere no compasso 8ul'G’, quando as notas devem ser tocadas na corda Sol.

3.1.16 Exploracao de grande extenséao do instrumento

Villa-Lobos nunca deixou que uma eventual dificdelade execucéo de
determinada passagem limitasse sua inventividaol®. i€so, € muito frequente em sua
obra passagens bastante dificeis, nas quais, e@msalgsos, explora em curto espago de
tempo, inUmeros recursos técnicos dos instrumemosbarroco, o violoncelo era
usado basicamente como baixo continuo ou, se fess#0 como instrumento solista,
sua extensdo, comparada com a usada atualmentegl&igsamente pequena. Essa
extensdo comecgou a ser ampliada depois que impeEstaioloncelistas passaram a
escrever obras para o violoncelo, como foi o cpso,exemplo, de Luigi Boccherini
(1743-1805). Nao foi em toda a sua obra que Vitbads lancou méao desse elemento
idiomatico, mas, quando o usou, foi de maneiradodstrebuscada. Nos trechos abaixo,
temos exemplos de como Villa-Lobos usou o recussparte do violoncelo dGhoros

Bis (Exemplo musical 76) e nos instrumentosarteto n° 1@Exemplo musical 77):

Exemplo musical 76. Exploracéo de grande extensdo thstrumento noChoros Bis Fonte: Max
Eschig, 1930. Heitor Villa-Lobos,Choros Bis - Moderégomp. 21-24.
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Exemplo musical 77. Exploracdo de grande extensdo éhstrumento noQuarteto n® 16 Fonte:
manuscrito, 1955. Heitor Villa-Lobos,Quarteto n° 16 — Molto Allegro7 comp. finais. Acervo Museu
Villa-Lobos.

A exploragéo de grande extensdo do instrumenteequer do executante um

perfeito controle técnico, pois geralmente reseitapassagens de muito virtuosismo.

3.1.17 Duas ou mais vozes independentes

E um recurso que promove um extraordinario efeipossui uma dificuldade de
execucdo compativel com o resultado. E diferenseoalas duplas quando as vozes
geralmente se movem paralelamente ou, quando temgsedal, no qual uma das
vozes é sustentada. Aqui, as duas vozes caminhdarmda independente. Bach em
suas Suites para violoncelo sqlgor exemplo, usou muitas vezes como meétodo

escrever diferentes vozes ndo concomitantemenje,resultado harmonico vinha da
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fusdo destas vozes, resultado da reverberacamdimsse até mesmo pela deducao do
ouvinte. J& Villa-Lobos fez mais uso das notasdasaimultaneamente, uno ritmicas.
E um recurso idioméatico que requer profundo comhento das possibilidades do
instrumento por parte do compositor, a fim de quexecucdo seja viabilizada. Esse
elemento idiomatico sempre estara conjugado cono,ottmo asordas duplasou os

acordesde trés ou quatro sons. KBvande Concerto n° 1 para violoncelo e orquestra,

Opus 50temos uma ilustracéo desse elemento idiomaticonfigdeemusical 78):

pesanle o a

Exemplo musical 78. Vozes independentes @rande Concerto n° 1 para violoncelo e orquestra,
Opus 50Fonte: Max Eschig, 1928. Villa-Lobos{Grande Concerto n° 1 para violoncelo e orquestra,
Opus 50 — Allegro Moderat@xcerto da cadéncia.

3.1.18 Movimento convergente das vozes

Dentro da escrita enrzigue-zague (Salles, 2009, p. 114), Villa-Lobos
desenvolveu uma maneira de compor que veio possvieé de sua experiéncia como
violoncelista. Esse recurso torna nitido as duaes,0jd que elas andam em sentido
contrario. Tudo leva a crer que esse elemento brddoespelho do violoncelo, pois é
tdo natural sua realizacdo no instrumento quedifteil imaginar que néo tenha sido
assim. Além de geralmente ser executado numa mgssigio, o proprio caminho que
0 arco realiza para conseguir tanger as cordasluprama acentuacdo que ajuda a
discernir melhor as diferentes vozes. Rdegro non troppodo Quarteto n°® 16
(Exemplo musical 79), este elemento idiomatico egama parte do violoncelo nos
compassos 8-12 e 14 e na viola, no compasso 1ExHmplo musical 80, retirado da
Danca (Martelo)daBachianas Brasileiras n° ®parece nas tercinas dos violoncelos da

segunda, terceira e quarta estantes:
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Exemplo musical 79. Movimento convergente das vozes Quarteto n° 16 Fonte: manuscrito, 1955.
Heitor Villa-Lobos, Quarteto n® 16 — Allegro non Troppaomp. 1-14. Acervo Museu Villa-Lobos.
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Exemplo musical 80. Movimento convergente das vozea Danca (Martelo)da Bachianas
Brasileiras n° 5.Fonte: Associated Music, 1947. Heitor Villa-LobosBachianas Brasileiras n° 5 -

Danca (Martelo),comp. 104-112.
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Este elemento idiomatico gera uma polarizacdo sgegyndo Salles, é “a tensao
melddica gerada pela sinuosidade da frase” e gae ¢bnvergir uma espécie de

resolucaosobre uma nota alvo, posicionada no final da fré&alles, 2009, p. 116).

3.1.19Golpes de arco
Villa-Lobos ndo explorou muito esse elemento iditioo, mas de qualquer

forma, temos alguns exemplos que mostram que ele ngnorou. NoQuarteto n° 1,

Opus 50,ele escreve “batendo com o arco”, que pode tersemtido de técnica

expandida, mas podemos interpretar c@atiuto col’arcd’* (Exemplo musical 81):
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Exemplo musical 81. Uma forma déattuto col’arcono Quarteto n° 1, Opus 50-onte: manuscrito,
1915. Heitor Villa-Lobos, Quarteto n° 1, Opus 50 - Brincadeirapmp. 30-34. Acervo Museu Villa-
Lobos.

No Quarteton® 10,0 compositor pede o golmltellatd ® (Exemplo musical

82) e noConcerto n°® 2(Exemplo musical 83), urgolpe de arcofora da corda em

"1 Segundo DouraddBattuto col’'arcoé uma “execucdo com a crina do arco, porém deixandareta
percutir na corda (diferente del legng executado com a vareta) (Dourado, 2009, p. 68).

172«por alguns considerado a ser executado sobreda.coa verdade é um golpe fora da corda, uma vez
gue o arco ndo é jogado sobre ela, mas salta indeptemente a partir dela” (Dourado, 2009, p. 77).
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stacattoque, segundo Aquino (2000), é uma referéncia aimnbau, e que podemos

interpretar como urRicochet saltatd

Exemplo musical 82 Saltellatono Quarteto n® 10Fonte: manuscrito, 1946. Heitor Villa-Lobos,
Quarteto n° 10 — Scherzo-Allegro Vivacepmp. 1-4. Acervo Museu Villa-Lobos.

Exemplo musical 83 Ricochet saltatmo Concerto n°® 2 para violoncelo e orquesti@onte:
manuscrito, 1953. Heitor Villa-Lobos,Concerto n° 2 para violoncelo e orquestra — Scluekédvace,
comp. 1-17. Acervo Museu Villa-Lobos.

O Grande Concerto n° 1 para violoncelo e orquestrau®©50¢é possivelmente a

obra com o maior nimero de diferentgdpes de arcousados pelo compositor e,

173 «“Termo utilizado por [Alexander] Galamian para deaigduas, trés ou mais notas articuladas de
forma absolutamente ritmica em uma mesma diredadoti@do, 2009, p. 76).

216



apesar de Villa-Lobos ndo explorar sistematicam@sterecursos gerados por esse
elemento idiomatico, os poucos exemplos disponis@ds escritos de forma criativa e

pertinente.

3.1.20 Harmonicos naturais e artificiais

No violoncelo temos obBarmoénicos naturais e osartificiais . Osnaturais sao
conseguidos quando se encosta um dedo em cimaodtsspe secg¢ao da corda. Ou
seja, se por exemplo, dividirmos matematicamenterda ao meio, teremos a mesma
nota uma oitava acima da corda solta; se dividirmmstrés, teremos uma décima
segunda acima do som original; se dividirmos entrquéeremos duas oitavas acima e
assim por diante. Ja oartificiais, requerem o uso de uma pestana artifitial
(geralmente feita ou com o polegar, ou com o 1®}quhra simular uma corda solta,
gue a partir desse ponto sera dividida com um adgdo encostando nos pontos de
seccéo da corda. @armonicos artificiais geralmente usados sé&o os de quarta fusta
de quinta justa. Para realizarmos tarmoénico de quarta justaprecisamos apenas
encostar um dedo uma quarta justa acima da pestainzal realizada pelo polegar ou
1° dedo. Noharmdnico de quinta justa, é preciso encostar o dedo umatajjuista
acima da pestana. Vamos exemplificar: se pressmsgmcom o polegar a nota mi 3, e
na quarta justa acima (local onde soa a nota &&)starmos um dedo, teremos como
resultado a nota mi 5 (duas oitavas acima), magsessionarmos o polegar no mesmo
lugar (mi 3) e encostarmos um dedo numa quinta jasima (local onde soa o si 3),
teremos como resultado a nota si 4. @@monicos de quinta justa soam mais
brilhantes do que os de quarta justa, mas requeneanabertura de mao muito maior.

Uma vantagem dosarmonicos artificiais sobre osnaturais é que osartificiais

174 Chalakov (2004) denomina essa pestana artifi@aicdjilla virtual — en contraposicion a la reag d
madera”.
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podem produzir qualquer nota, inclusive uesgala cromaticaou glissandq ja que o
gue define o som é a pestana artificial. @surais, por sua vez, ficam restritos aos
pertencentes aquela corda em questdo, mas possoeneficio de terem um som mais
cristalino. Osharmoénicos podem ser executados com arco ou pamicato
Os harménicos naturais sdo um recurso bastante usado por Villa-Lobos e

possivelmente é remanescente de seu periodo calomaeelista, ja que ele executou
obras que usam em grande escala esse elemento,acGaotte n° 2, Opus 28e
Popper (Figuras 9 e 12). Abaixo (Exemplos musi@dis 85), um recorte desSavotte

e doTrio n° 2de Villa-Lobos:
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Exemplo musical 84. Harmdnicos naturais n&avotte n° 2, Opus 28e Popper. Fonte: Max Eschig
[s.d.]. David Popper, Gavotte n° 2, Opus 23.1 comp. finais.
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Exemplo musical 85. Harménicos naturais ndrio n° 2. Fonte: Max Eschig, 1928. Heitor Villa-
Lobos, Deuxieme Trio (1915)Berceuse-Barcarollacomp. 122-143.
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Em alguns casos temos grandes extensfes escritasopsioloncelo com

emprego dofarmdnicos naturais como acontece nGhoros Bis’® (Exemplo musical

86) ou noQuarteto n° 2’° (Exemplo musical 87). No caso d@uarteto n° 2 os

harmonicos estdo enarpejo, trazendo para a passagem uma cor bastante tiferen
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Exemplo musical 86. Harmdnicos naturais em cordasughlas noChoros Bis Fonte: manuscrito,
1928/29 Heitor Villa-Lobos, Choros Bis — Lent-Animégomp. 44-52. Acervo Museu Villa-Lobos.

ico é

t

El

17> No Assai moderatalo Trio n° 3 (1918) para piano, violino e violoncelo, esse et idiom

usado de forma semelhante.

17 No Andantedo Trio para cordag1945), h4 uma passagem muito semelhante.
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Exemplo musical 87. Harmonicos naturais em arpejoso Quarteto n° 2, Opus 56-onte:
manuscrito, 1916. Heitor Villa-Lobos,Quarteto n° 2, Opus 56 — Scherzmymp. 1-101. Acervo
Museu Villa-Lobos.

No manuscrito da parte do violoncelo, ha uma irgioade como Villa-Lobos

entendia oharmoénicos'’”. Apesar de a cépia nhdo ser muito nitida, é poseéréicar

Y7 A partitura da viola também possui indicacdo searek
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qgue Villa-Lobos precisou criar uma espécie de tabghra melhor entender os

harmdnicosnaturais que ele tinha a disposicao no violoncelo (Fig@ha 5

Figura 58. Esquema feito por Villa-Lobos dos harmiicos naturais disponiveis no violoncelo.
Fonte: manuscrito, 1916. Heitor Villa-Lobos,Quarteto n° 2 — Scherzoparte do violoncelo. Acervo
Museu Villa-Lobos.

Abaixo (Exemplo musical 88), temos um exemplo aelir do terceiro
movimento ddQuarteto n° 3, Opus 5@e Villa-Lobos, no qual dsarmdnicos naturais

sdo tocados empizzicatos
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Exemplo musical 88. Harmdnicos naturais tocados copizzicatono Quarteto n° 3, Opus 59-onte:
manuscrito, 1916bHeitor Villa-Lobos, Quarteto n° 3, Opus 59 - Molto Adagiopmp. 8-10. Acervo
Museu Villa-Lobos.

J& osharmoénicos artificiais sdo raros na obra do compositor. Dos poucos
exemplos que podemos citar, temos dois trechossdmde Concerto n°® 1 para
violoncelo e orquestra, Opus §Bxemplos musicais 89 e 90), sendo que no Exemplo

musical 89, Villa-Lobos conjugaarmdnicos naturaise umartificial .
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Exemplo musical 89. Harmdnicos naturais e um artifiial no Grande Concerto n° 1 para violoncelo e
orquestra, Opus 50Fonte: manuscrito, 1915a. Heitor Villa-LobosGrande Concerto n° 1 para
violoncelo e orquestra, Opus 50 — Allegro com briomp. 173-178Acervo Museu Villa-Lobos.

Exemplo musical 90. Harmdnicos artificiais e um natral no Grande Concerto n° 1 para violoncelo e
orquestra, Opus 50Fonte;: manuscrito, 1915b. Heitor Villa-LobosGrande Concerto n° 1 para
violoncelo e orquestra, Opus 50 — Tempo de Gavpttamp. 161-166Acervo Museu Villa-Lobos.

Outros exemplos sado deantasia Concertante para orquestra de violoncelos
(Exemplo musical 91), dQuarteto n° 5(Exemplo musical 92) e dorio n° 3 (1918)

para piano, violino e violoncelo (Exemplo musica):9
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Exemplo musical 91. Harménicos naturais e artificiss naFantasia Concertante para orquestra de
violoncelos Fonte: manuscrito, 1958. Heitor Villa-LobosFantasia Concertante para orquestra de
violoncelos — Allegretto Scherzando-Allegro finalpmp. 9-12
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Exemplo musical 92. Harmdnicos artificiais € um natral no Quarteto n° 5 Fonte: manuscrito,
1931.Heitor Villa-Lobos, Quarteto n°® 5 - Poco Andantin@omp. 31-33. Acervo Museu Villa-Lobos.
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Exemplo musical 93. Harmonicos artificiais ndrrio n° 3. Fonte: Max Eschig, 1929. Heitor Villa-
Lobos, Trio n° 3(1918) para piano, violino e violonceldillegro spirituoso,comp. 232-256.
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Pela frequéncia com que Villa-Lobos usou os haroadipercebemos que ele
apreciava sobremaneira esse recurso. Em alguns qastemos afirmar que o
compositor conseguiu, através desse elemento itionaefeitos timbristicos

surpreendentes.

3.1.21 Ligadura e mudancas de cordas desestabilizads do ritmo

E um elemento idiomatico que em muitos casos st hemiolas, podendo
ainda sugerir mudanca de compasso, realcar dettmimtmo ou simplesmente
desestabilizar ritmicamente o trecho musical. Milidbos usou diversos meios para
produzir tal efeito. N&achianas Brasileiras n° Lilla-Lobos ligou notas de maneira
irregular, fazendo uma sequéncia de semicolch8i3+3+3+4), que completa o ciclo
de dois em dois compassos, escritas em oitavaemiés, produzindo uma mudanca de

corda que inevitavelmente traz um pequeno acexteniglo musical 94):
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Exemplo musical 94. Ligaduras e mudancas de corddgesestabilizadoras do ritmo naBachianas
Brasileiras n° 1 Fonte: Associated Music, 1948. Heitor Villa-Lobg®Bachianas Brasileiras n° 1 -
Introducédo (Embolada)comp. 123-132.
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Ja noAllegro do Quarteto n° 4 Villa-Lobos escreveu colchetes (bandeirolas) de
colcheias invadindo outro compasso, no qual haé&emas de cinco colcheias num
compasso 2/4. Dessa maneira, sugere uma mudarngengasso: o 2/4 passa a ser um

5/8, resultando portanto, num deslocamento métEgemplo musical 95):
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Exemplo musical 95. Mudancas de cordas desestabdldoras do ritmo noQuarteto n° 4 Fonte:
manuscrito, 1917. Heitor Villa-Lobos, Quarteto n° 4 — Allegrocomp. 253-258. Acervo Museu Villa-
Lobos.

Mas qual seria a consequéncia disso no idiomatidmaenstrumento? Numa

sequéncia de colcheias num compasso 2/4, os tefopies geralmente caem em um
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arco para baixo, que, naturalmente, é, do pontasia acustico, mais presente do que
no arco para cima. Quando uma acentuagdo passaeansgimero impar, como € o
caso do 5/8, a cada cinco notas, a arcada caipam@ubaixo ou para cima. Assim, 0
arco para cima precisa ter a mesma dinamica doogp@ra baixo, necessitando do
executante uma atencado redobrada para nao reatizaios indesejaveis. Nesse caso, a
mudanca de registro que acontece junto das hagess pelas bandeirolas, ajuda a dar
0 impulso necessario, que passa a ser até certo gesejavel.

No Scherzodo Quarteto n° 8 Villa-Lobos escreveu num compasso 6/8,
mudancas de direcdo de duas em duas notas (emalogeide quintas justas), e os
acentos resultantes das mudancas de cordas, pnoduze hemiola (Exemplo musical

96):

Exemplo musical 96. Mudancas de cordas desestabéldoras do ritmo noQuarteto n° 8 Fonte:
manuscrito, 1944. Heitor Villa-Lobos,Quarteto n° 8 — Scherzaomp. 31-36. Acervo Museu Villa-
Lobos.
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No Assobio a Jatoo violoncelo executa um padréo ritmico de quséminimas
ligadas de duas em duas, seguidas por duas desligidsa escrita da a impresséo,
guando unimos dois compassos para fechar um paiindico, de que estamos num
compasso 3/2 e ndo 3/4, o que vem a criar uma andbde métrica. Interessante
observarmos que a flauta executa partes em 3/Zrasoem 3/4, estabelecendo por

vezes uma interessargelirritmia (Exemplo musical 97):
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Exemplo musical 97. Ligaduras e mudancas de cordadgsestabilizadoras do ritmo ndAssobio a
Jato. Fonte: manuscrito, 1950. Heitor Villa-LobosAssobio a Jate- Vivo, comp. 1-30. Acervo Museu
Villa-Lobos.
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3.1.22 Paralelismo horizontal e vertical (digitacasimilar ou topografia do espelho)

A nomenclatura destes elementos idiométicos tomangsestada de Amorim;
gue define @aralelismo horizontal como “formas que se repetem horizontalmente no
braco do instrumento” earalelismo vertical como “desenhos que se repetem
verticalmente com a mesma digitacdo na corda irteedente superior ou inferior”
(Amorim, 2009, p. 167). Foi necessério, porém, tafag nomenclatura para o
violoncelo, e para tanto, tivemos que inverterigaiBcados, pois em razao da posicao
de execucdo dos instrumentosparalelismo horizontal do violdo € overtical do
violoncelo, bem como wertical do violdo é ohorizontal do violoncelo. Usando,
portanto, a mesma definicdo de Amorim (2009), n@aptada para o violoncelo, o
resultado éparalelismo horizontal como desenhos que se repetem horizontalmente
com a mesma digitacdo na corda imediatamente supaui inferior,e paralelismo
vertical como formas que se repetem verticalmente no lmragastrumento.

E um exemplo de sistema composicional vindo daunstnto, da consequéncia
de uma digitacdo, ja que o dedilhado se manténicdéfou quase), mudando somente
de corda garalelismo horizontal), ou de posicdo, com ou sem mudancga de cordas
(paralelismo vertical). Ou seja, ngaralelismo horizontal, muda-se de cordas e no
paralelismo vertical, muda-se de posi¢cdo, na mesma corda ou nao. Madoagiano,
esse processo resultou no que é conhecido tertas brancase pretasoutopografia
do teclada No nosso caso, poderiamos chamar esse elem@nrt@icco detopografia

do espelhoP. Salles observou que esse recurso foi usadotdes maneiras:

O meio no qual esse processo fica mais claro &iaarsisica para piano e
para violdo, cuja realizagcdo busca os recursos idiaimaticos em relacao a
topografia desses instrumentos. Mas Villa-Lobos b&m empregou
fartamente esse recurso em sua musica cameristrcauestral (Salles, 2009,
p. 45).

No violdo, temos casos como o Hetudo 12 no qual, segundo o violonista e

pesquisador Marco Pereira,
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(...) este Estudo ndo se sujeita a uma analisedmécen pois seus acordes,
movimentando-se paralelamente ndo sugerem nenhuoadesmento
harmdnico tradicional. Pode-se dizer até que \itbhos concebeu este

Estudo através da digitacdo e em seguida escreveu as mpta dai
resultaram (Pereira, 1984, p. 60).

Como no viol&o, ao se realizar uma digitagé@o sinmb violoncelo, se terd como
resultado umparalelismo vertical ou horizontal. No Choros Bistemos um nitido
exemplo doparalelismo vertical concomitante ao daSordas soltas como elemento

mediador entre passagens de cordas ou posig@xemplo musical 98):
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Exemplo musical 98. Paralelismo vertical e horizo=tl no Choros Bis Fonte: manuscrito, 1928/1929.
Heitor Villa-Lobos, Choros Bis — Lent-Animégomp. 17-22 Acervo Museu Villa-Lobos.

Aqui, através do conhecimento do idiomatismo do mmsitor, detectamos um
erro de grafia que podemos explicar da seguintedora sequéncia da passagem é de
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corda solta- 1° dedo — 4° dedo (sendo que entre os dedosédmam intervalo de
terca menor), as vezes em ordem invertida, ou rekigduas cordas soltas seguidas,
harménicos, etc. Mas as notas pressionadas, s@mgaezem intervalo de terca menor.
Porém, no terceiro e quarto compassos do Exempsical 98, temos uma terca maior
(grifada por este pesquisador), levando a crer\4li@Lobos pode ter esquecido de
colocar um sinal de bequadro na nota fa (tercempasso) e de bemol no mi (quarto
compasso). No segundo caso, ao colocarmos a diterag nota mi, @aralelismo
horizontal, que ja havia comec¢ado desde o inicio desse campsEs mantém.

Na pecaDivagacaq escrita para violoncelo, piano e tamlak libitum temos

um outro bom exemplo dgearalelismo horizontal (Exemplo musical 99):
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Exemplo musical 99. Paralelismo horizontal n®ivagacdo Fonte: manuscrito [s.d.]. Heitor Villa-
Lobos, Divagacdq comp. 38. Acervo Museu Villa-Lobos.

No 2° movimento d@rande Concerto n°® 1 para violoncelo e orquestrau®©
50, temos um trecho conparalelismo horizontal/vertical. Nos exemplos abaixo
reproduzimos além do original, a parte editada pamsa melhor visualizacédo

(Exemplos musicais 100 e 101):
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Exemplo musical 100. Paralelismo horizontal e vertal no Grande Concerto n° 1 para violoncelo e

orquestra, Opus 50Fonte: manuscrito, 1915a. Villa-LobosGrande Concerto n® 1 para violoncelo e

orquestra, Opus 50 — Tempo de Gavotta Assai Modeimtomp. antes da cadéncia e excerto desta.
Acervo Museu Villa-Lobos.
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Exemplo musical 101. Paralelismo horizontal e vertal no Grande Concerto n° 1 para violoncelo e
orquestra, Opus 50Fonte: Max Eschig, 1928. Villa-LobosGrande Concerto n° 1 para violoncelo e
orquestra, Opus 50 — Tempo de Gavotta Assai Modemtcerto da cadéncia.

No terceiro movimento d@oncerto n° Zoara violoncelo e orquestraemos o
paralelismo horizontal com ligaduras desestabilizadoras do ritmocomo podemos
observar no Exemplo musical 102, no qual, no in&sdigaduras sdo de trés em trés
semicolcheias, acompanhando a tercina e, no compassrior ao n° 2 de ensaio, sao

de duas em duas, e a tercina é mantida:

Exemplo musical 102. Paralelismo horizontaConcerto n° 2 para violoncelo e orquestfonte:
manuscrito, 1953. Villa-Lobos,Concerto n° 2 para violoncelo e orquestréscherzocomp. 21-24.
Acervo Museu Villa-Lobos.

3.1.23. Surdina

A surdina usada nos dias de hoje, confeccionada em borrachde uma
praticidade muito grande, pois ela fica presa adas) entre o cavalete e o estandarte,
nao exigindo do executante um esforco muito grgmal@ pega-la, como € o caso
daquelas em madeira, que precisam ser mantidaslso du na estante. Mas por que
usamos asurdina? Muitos pensam que é somente para abafar o socamdguna
verdade, sua funcédo € mudar o timbre do instrumeafeel que as confeccionadas em
madeira exercem muito bem. A forma e o tipo de madesados em seu fabrico
influenciam substancialmente o resultado sonorixaddo-o mais anasalado ou mais

acido; mais gutural ou ressaltando os harmonicpsrgres, e assim por diante. Por sua
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vez, asurdina de borracha, exerce mais uma funcéo de abafarderdqae de mudanca
do timbre. Se, de forma analoga, observarmos otguenasurdina de trompete ou de

trompa transforma o som do instrumento, veremasrgucaso, do violoncelo, as de
borracha sé&o insuficientes.

Villa-Lobos era incansavel na busca de novos tis)beea prova disso é o que
acontece, por exemplo, mdolto Adagiodo Quarteto n° 3([Exemplo musical 103), no
gual, como vimos no capitulo 11, ele pede paradcat dois dentes dsordina afim
[sic] de quasi [sic] imitar o som do Corno-Inglé&sc]’, e, na edicdo da Max Eschig,
pede para usar “co@ordina(virada)’” e como nota de rodapé (Exemplo musiCdl),1
traz a seguinte informacao: “p6r a surdina no ldocavalete a fim de se obter um som

muito anasalado imitando o som da cornamu&a”

4:«‘,-h Porele, Fo Jorrditccoy )7! S & it

[ 2 Lo £.. & teoz = s g e /Iir_;f,;_,
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Exemplo musical 103. Surdina com apenas dois dentea lateral do cavalete (owsurdinavirada) no
Quarteto n° 3, Opus 5%Fonte: manuscrito, 1916b. Heitor Villa-LobosQuarteto n° 3, Opus 59 —
Molto Adagig comp. 1-3. Acervo Museu Villa-Lobos.

178 Mattre [sic] la sourdine sur le c6té du chaval@t dfobtenir um son trés nasillard imitant la
cornemuse (Villa-Lobos, 1916b, p. 26).
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Exemplo musical 104. Surdina com apenas dois dentea lateral do cavalete (owsurdinavirada) no
Quarteto n° 3, Opus 5%Fonte: Edicdo Max Eschig, 1916. Heitor Villa-Lobs, Quarteto n° 3, Opus 59
— Molto Adagiq comp. 1-14.

Além do Quarteto n° 3 lembremos que Villa-Lobos requer o usosdadina

virada no Preludio n° 8para orquestra de violoncelpaoTrio n°® 3e noChoros n° 7
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Curiosamente, com excec¢ado dos quartefos, n° 8, n° 9, n° 10 e n° 1ém
todos o0s outros movimentos lentos de seus quart¥itha-Lobos requer o uso da

surdina.
3.2. Idiomatismo indireto

3.2.1 Teclas Brancas e Pretas ou Topografia do Tadb

E um processo composicional usado por Villa-Lolpse se tornou frequente
apos a década de 40 (Duarte, 2009), e que comsistespeitar as notas resultantes de
uma determinada sequéncia de uso das teclas do gamo, por exemplo, duas teclas
brancas e uma preta, mais duas teclas brancas epmat@a e assim por diante. O
resultado disso ele transcrevia para a partitivdla*Lobos pertence a categoria dos
compositores que encontram no préprio teclado asdpa que se transformam em
matéria-prima da composicao” (Barrenechea e Genting7, 2000).

Quando o resultado desse processo € transcritorzanamentos que nao sao 0s
de teclado, como € o caso do violoncelo, surgedifitaildade extra, pois os intervalos
se tornam bastante incomuns, exigindo digitacoes extensdes e saltos ndo usuais,
como podemos analisar nos seguintes trechoQudoteto n° 14(Exemplos musicais

105 e 106);

v,

5 o | o —— ——|

5 SO N 5 B B 0 [ N .S % [N A (e O NS e S (SO W) W T It B
be 1 OD@® | | e B PO g

P =—f=rjea] P === tree)

Exemplo musical 105. Notas resultantes do uso daptmgrafia do teclado noQuarteto n° 14 Fonte:
Edicdo deste pesquisador, 2011. Heitor Villa-Lobofuarteto n° 14 — Molto Allegrocomp. 10.

Exemplo musical 106. Notas resultantes do uso dgptugrafia do teclado noQuarteto n® 14Fonte:
Edic&o deste pesquisador, 2011. Heitor Villa-Lobofuarteto n° 14 — Vivagecomp. 59-61.
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Salles esclarece que “a exploracao usualmentepeit®illa-Lobos do contraste
entre teclas brancas e pretas do piano implicastagasicdo das escalas diatonica e
pentaténica” (Salles, 2009, p. 45). E essa justeposie escalas diatdnica e pentatdnica
gue traz ao instrumento de cordas digitacbes nd@misjexigindo aberturas em posicoes

muitas vezes criticas.

O emprego desse jogo topografico € o resultado m™a (completa e
complexa manipulagdo de um Unico meio, de uma maeg&cepcional, uma
contribuicdo real da habilidade criativa de VillaHos, ndo como um
compositor exoético ou instintivo, mas um composgae, como ele préprio
sugeriu, trabalha com o mais severo e estrito glntda consciéncia”
(Jamari Oliveira apud Barrenechea e Gerling, p2680).

No Quarteto n°® 7temos um longo trecho no qual Villa-Lobos usa réifées

combinacdes como B-P-P-Be P-P-B-P (Exemplo musical 107):
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Violin I
Violin IT e
TR E P e
£ © % idem
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s o
cello PV = = = =! = = 4
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2 - —r £ §
Vin 1l [ 1 E *
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Via. £ e —
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b S R R
o
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& 7
: .
Vin. 11 #
P
5 a
Vla.
i ; =
1aem
— b W~ 1Y o L 2 WP be
Ve T e e e e e e e e ;
SE=E=SSE S

Exemplo musical 107. Uso das teclas brancas e pret@o compor cQuarteto n°® 7 Fonte: Edicao
deste pesquisador, 2011. Heitor Villa-LoboLuarteto n® 7- Allegro Justq comp. 128-133.

19 Usamos a letraP” para denominar tecla pretae “B” para atecla branca
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A técnica de um determinado instrumento se deseayvolh maioria das vezes,
por causa de compositores que, ao escreverem buas, forcam o limite até entdo
estabelecido e aceito pelos executantes. ISso snwiézes acontece porque O0S
compositores conhecem demais ou de menos os irgitasa No primeiro caso, eles
escrevem conscientemente por saberem ser possivalicitacdo; jA no segundo, é
exatamente a falta de conhecimento que faz comebpseultrapassem a barreira até
entdo aceitavel, contribuindo as vezes, sem sab@aa o desenvolvimento técnico do
instrumento em questdo. Temos, porém, mais um easer analisado: o dos
compositores que conhecem um determinado instramerdo comporem usam um
outro como referéncia. Muitas vezes torna-se fdeihtificar, por exemplo, quando um
compositor, ao escrever uma peca para violoncebixadtransparecer um certo
“sotaque” pianistico. Em sua biografia, Meneses @t caso doConcerto para

Violoncelo, Opus 128e Robert Schumann:

Schumann optou por uma orquestracdo mais leven @lgumas passagens,
o violoncelo esta desconfortavel, como no Ultimosimento, que nédo é bem
escrito para o solista. Mas esse traco € comum igosnaoncertos para
violoncelo escritos por ndo violoncelistas. Muitazes fica dificil porque
aquilo que estava na mente do autor nem sempréxanga instrumento
(Antonio Meneses apud Sampaio e Medeiros, 20112 §).

O caso do segundo movimento Elntasia para violoncelo e orquestéaum
pouco mais complexo, pois mesmo tendo todas asmeeds necessarias para escrever
dentro de uma linguagem violoncelistica, Villa-Lebparece optar por trazer a este
movimento um sotaque pianistico, que confere eapdiiculdade ao executante. Ao
tocarmos a parte do violoncelo solo ao piano, pemr®s o uso de um padréo de
digitacdo bem como o uso sistematico tladas brancas e pretasPortanto, € bem
possivel que Villa-Lobos tenha escrito trechos elessvimento tendo em vista uma
digitacdo sistematica do piano, respeitandopagrafia do teclado(Exemplo musical

108).
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Exemplo musical 108. Notas resultantes do uso daptmgrafia do teclado naFantasia para violoncelo
e orquestra Fonte: manuscrito da parte do violoncelo solo, #%. Heitor Villa-Lobos, Fantasia para
violoncelo e orquestra - Molto Vivacepmp. 4-9.

Villa-Lobos, por néo ter tido uma formacao piam&tipossivelmente encontrou,
através datopografia do tecladg uma possibilidade de expandir sua criatividade.
Podemos até supor que esse processo composicggamalonsequéncia de dificuldades
técnicas que Villa-Lobos tinha ao piano. Bocchirpliea que, certa vez, quando estava
tocando oTrio n° 1, Villa-Lobos ficou impressionado com uma passaggm fez
usando os cinco dedos: “Pois dava pros cinco dedbs fazia s6 com trés (...) passava
um, trés dedos, passava outro. Entdo ndo dava][passar o polegar’. Depois
Bocchino conta que Villa-Lobos ao vé-lo tocar coesehvoltura com os cinco dedos,
passou a respeita-lo e completou: “Ele ficou debhawio. Ai foi sempre amigo”
(Bocchino, 2009).

Em funcao dessa técnica de composicao, alguns efesngouco usados durante
a vida de um violoncelista aqui sdo solicitados @asisténcia. E o caso, por exemplo,
do uso do 4° dedo em posicaoc@potastolou de polegar). Na literatura do violoncelo
em geral, ao se chegar a posicaocdpotastp o 3° dedo assume o papel que o 4°
exercia até entdo por uma simples questdo: o amgulmdao muda. Ao se levantar o
cotovelo e mudar o angulo da méao para que o polelgance as cordas que serdo
abaixadas como se fosse uma pestana, o 4° dedalmante deixa de alcancar a corda.
Para que isso volte a acontecer, 0 executantesprémyar o cotovelo em direcdo ao

espelho do violoncelo, interferindo na angulacae dotros dedos, que passam a ter
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uma posicao nao tdo confortavel quanto desejadesaN®sicao, o violoncelista passa a
ter, segundo Chakalov (2004), “maos de pianistadisM frente escreve:

A colocacdo normal da méo nas posi¢gbes com potegaa inconveniente a
utilizacdo do 4° dedo. A marcacdo habitual 1¥)3das configuragcées com
polegar confere & mdo uma posicao caracteristieadgiorce radicalmente
se tentarmos fazer o uso do 4° dedo. O pequenotamdeste dedo nos
obriga a inclinar a méo em direcdo ao cavaleteabdeguir que o 4° dedo
possa pressionar a corda. Com esta nova posica@iaatorna-se possivel a
utilizacdo do 4° dedo mas provoca simultaneas uliifaddes evidentes na
colocacdo dos trés dedos intermediarios (1, 2 e d3)gue limita
consideravelmente o interesse do uso do 4° dedposisdes de polegar.
(Chakalov, 2004 p. 45}

Casella e Mortari (2007) escrevem o seguinte:

Quando o polegar é usado como capotasto a maskeade forma que o

4° dedo (o mais curto) é sacrificado e, [em furdidso] frequentemente, ndo
€ utilizado; por isso, s6 como excegdo se usanoi@as executadas com o 4°
dedo, na posicdo dmpotasté®” (Casella e Mortari, 2007, p. 185).

No segundo movimento daantasia para violoncelo e orquesira executante
precisa usar o quarto dedo. Curiosamente, ao saratepom uma situacdo desta
natureza, a insistente préatica da posicéo de eacpgdsa a ser percebida como normal,
sendo incorporada naturalmente a técnica do insiiton Enfim a técnica se
desenvolve e, juntamente com ela, o idiomatismmsisumento. O virtuosismo deste
movimento, que é uma espécie adto perpétuplembra muitas vezes W60 do
Besourode Nikolai Rimsky Korsakov (1844-1908) e do podi vista técnico, traz

certa semelhanca com a letra “L” @oncerto n° 1 em |la menorQpus 33de Saint-

Saéns, como podemos comprovar abaixo, no qual dsammas de posicdo assumem

180 Chakalov considera o polegar como j, por isso, doale menciona j-3, significa do dedo polegar ao
dedo anelar.

181 | a colocacién normal de la mano en las configurssocom pulgar convierte en incoveniente la
utilizacion del dedo 4. El marco habual (j-3) de tnfiguraciones con pulgar confiere a la mano una
colocacion caracteristica que se ve distorsionadacalmente si intentamos hacer uso del dedo 4. El
pequefio tamafio de este dedo nos obliga a inciraaho en direccién al puente hasta conseguirlgue e
dedo 4 pueda “pisar” la cuerda. Esta nueva coléoagde la mano hace posible la utilizacion del dédo
pero provoca simultaneamente dificuldades evidesrtda colocacion de los tres dedos intermédiog (1,

y 3) lo cual limita considerablemente el interedageconfiuraciones de pulgar com aplicacién ddodée

182 cuando el pulgar es usado como capotasto la mantizelesplazada en forma de que el 4° dedo — el
mas corto — resulta sacrificado y, frecuentememtese utiliza; por eso, s6lo por excepcién se Ussan
notas ejecutables com el 4° dedo, em la posicidmai@apotasto.
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uma importancia vital para a boa realizacdo daggess (Exemplos musicais 109 e

110):
2 Lo 1 8
19 ]?—' -}t ”p- ] : 3 Z‘muz 2 17 3. 1 2 4 Q:.a:#@?
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Exemplo musical 109. Passagem virtuosistica i@oncerto n° 1de Saint-Saéns. Fonte: Edition
Peters, 1974. Camile Saint-Saén€oncerto n° 1 em |a& menofQpus 335 comp. antes de L a 12
comp. depois de L

Molto vivace
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Exemplo musical 110. Passagem virtuosistica f@ntasia para violoncelo e orquestr&onte: Edicdo
deste pesquisador, 2008. Heitor Villa-Lobos, 194Fantasia para violoncelo e orquestra — Molto
Vivace,comp. 1-11.
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Esse processo composicional, pela frequéncia amn\ijla-Lobos o utilizou,
tornou-se um dos mais caracteristicos de sua btasmo tendo origem na exploracéo
topografica do piano, ele influenciou de maneinatgondente o idiomatismo dos demais

instrumentos.

3.2.2Justaposicdo de quartas

“As justaposicfes de quartas sdo muito comuns naicmuvillalobiana,
especialmente a partir de 1917” (Salles, 2009, 38).1De acordo com 0 mesmo
pesquisador, é “uma forma efetiva de evitar a sstanal” (Salles, 2009, p. 142). Sob
ponto de vista técnico, € um elemento idiométicoveaes de dificil execucédo, pois um
arpejo de intervalos de quarta justapostas, nuto espaco de tempo, percorre grande
extensdo do espelho do instrumento, além de sea tfe forma”, diferentemente do
arpejo da Triade Diatdnica, que pode ser execadalocos™

Um exemplo dgustaposicdo de quartas é o solo do primeiro violoncelo da

Danca (Martelo)daBachianas Brasileiras n° Exemplo musical 111):

( )
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Exemplo musical 111. Justaposicdo de quartas m@anc¢a (Martelo)da Bachianas Brasileiras n° 5
Fonte: Associated Music, 1947. Heitor Villa-LobosBachianas Brasileiras n® 5 - Danca (Martelo),
comp. 132-135.

183 por exemplo, num arpejo de dé maior, é possivelnui@sma posicéo tocar as notas mi — sol — dé. O
esquema fica assim: dol corda solta, mil (1° dedsdll (4° dedo) — dé2 (2° dedo da corda Sol),
mudanca de posicdo, mi2 (1° dedo) — sol2 (4° dedi$)3 (2° dedo da corda Ré), mudanca de posicao, e
assim por diante.
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Outro exemplo é o inicio do terceiro movimento@uaarteto n° 17(Exemplo

musical 112):

Exemplo musical 112. Justaposi¢éo de quartas 1@uarteto n° 17 Fonte: manuscrito, 1957. Heitor
Villa-Lobos, Quarteto n° 17 — Scherza@omp. 1-4. Acervo Museu Villa-Lobos.

Em Villa-Lobos, esse processo composicional pobapmete nasceu das cordas
do viol&o, instrumento com o qual ele tinha muitémidade, e que possui afinagdo em

quartas®.

3.2.3 Escrita retratando sons da natureza

Villa-Lobos representou muito bem, em muitas dessolaras, os ruidos da

floresta, dos passaros, das aguas:

Cada homem que eu encontro no Brasil representafomm estética na
concepcao musical. Cada passaro que acode ao miglo @uum tema, onde
se juntam outros temas invisiveis, imperceptiveabstratos, para tornar em
forma de mdusica, musica de arte. Arte livre conm® @ossa natureza. Arte
independente como sé@o os passaros do Brasil. Antarental como sdo os
homens da nossa terra. (Villa-Lobos apud Macha@®7,1p. 93).

184 Com excecdo da segunda para a terceira cordagquaisadas em terca maior.
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Neves escreveu: “(...) Villa-Lobos, o grande apaado da natureza, 0 homem
gue deixou em sua musica a marca indelével deestga Mais do que o cantor do seu
povo, Villa-Lobos foi o cantor na natureza de seais’p(Neves, 1977, p. 5). Num
concerto organizado em Paris pelo Comité Francerigyoe no dia 26 de marco de

1974, Luiz Heitor Corréa de Azevedo citou Villa-losh

O que me interessa € a natureza do Brasil (..8tRemo no Nordeste vamos
encontrar uma populagdo extremamente miseravel, quasencara a vida
com muita filosofia. Muito magros, esses homenggaique se confundem
com a natureza que os rodeia. Estamos no Ceas& ta@nta de uma maneira
diferente, utilizando uma espécie de quarto de dspecial. O canto parece
sempre desafinado. Se fizermos ouvir a um cantachoacorde perfeito, ele
ndo percebera a “perfeicdo”. E ndo gostara do acdids se afrouxarmos
um pouco a afinacdo entdo, ele ficara contenteu®qyer dizer que essa
gente mais préxima da natureza, do mundo fisicogqui®d das convengdes
musicais. Tudo isso, todas essas observacdes, spirairam reflexdes
profundas; e € por esse motivo que eu escrevo ambgsonante. Nao
escrevo dissonante para parecer moderno. De maneitauma. O que
escrevo € a conseqiliéncia cosmica dos estudos zjudafisintese a que
cheguei para espelhar uma natureza como a do Bkéasior Villa-Lobos
apud Azevedo, 1977, p. 131-132).

Esta citagdo demonstra como Villa-Lobos estavatat@® mundo que o
rodeava, e 0 quanto lhe interessavam os aspedi@stiaos da musica, ainda livre da
“poluicdo” vinda da metropole. Em conferéncia readia no dia 26 de maio de 1979,
em homenagem ao 20° aniversério de falecimentoildee Mbos, Franca (1980) fez

uma declaracdo que até hoje soa extremamente atual:

(...) um aspecto da atualidade de Villa-Lobos qu&ina com uma magica:
ecologia. No momento em que mais se fala nessaded de reciprocidade
do homem com o meio ambiente, mais ressalta alopdade de se declarar
que Villa-Lobos foi essencialmente um criador egwo (Franca, 1980b, p.
103).

Com estas citacbes, podemos constatar que Villad obonstantemente
procurou traduzir em musica tudo que percebia. r®atemento sonoro da natureza
muito frequente nas composicdes de Villa-Lobosaamto dos passaros, um interesse
gue Messiaen compartilhou com ele” (Salles, 2009,1d), embora se utilizando de

linguagem distinta. Os passaros foram lembradosneitas pecas, como a Araponga
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(Procnias nudicolliy no segundo movimentBoral (Canto do Sertdojdla Bachianas
Brasileiras n° 4 O musicologo norte-americano Nicolas Slonimskgregeu: “No
segundo movimento dd&achianas Brasileiras n° 4 oral, ha um pedal caracteristico
em si bemol, que Villa-Lobos explica como a imitagl grito do passaro selvagem
araponga” (Slonimsky, 1971, p. 177).

Na Danca (Martelo) da Bachianas Brasileiras n° ,5no texto de Manuel
Bandeira, os passaros citados sdo: a Cambaxiraylodytes aedgn o Bem-te-vi
(Pitangus sulphuratyso Ireré Dendrocygna viduada o Juriti Ceptotila verreauxie a
Patativa $porophila plimbea Como foi explanado no Capitulo 2, o canto de um
passaro que nao é citado no texto, porém nos reandtdcio daDanca (Martelo) € o
canto da Tovaca Qhamaeza campanisonaque soa como uma sequéncia de
semicolcheias muito semelhante a partitura espataVilla-Lobos (Exemplo musical

113):

Allegretto (o 104-108)
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Exemplo musical 113. Escrita que remete ao canto davaca no inicio daDanca (Martelo)da
Bachianas Brasileiras n°® 5-onte: Associated Music, 1947. Heitor Villa-LobosBachianas
Brasileiras n° 5 - Danca (Martelo);omp. 1-4.

Manuel Bandeira cita o Sabid-da-mata, mas o caotdSabiapoca Turdus
amaurochalinus é que parece ser o traduzido por Villa-Lobos aditpra. Abaixo
podemos observar que a cantora necessita entaarogomatopéicos que lembram o

canto do dito Sabiapoca (Exemplo musical 114).
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Exemplo musical 114. Sons onomatopéicos Benca (Martelo)da Bachianas Brasileiras n° 5Fonte:
Associated Music, 1947. Heitor Villa-Lobos,Bachianas Brasileiras n° 5 - Danca (Martelodpmp.
104-112.

Mas o caso mais famoso € o da oblisapuru. Esse passaro da Amazbnia
possui um dos mais belos cantos da fauna brasi(@ata aproximadamente apenas 15
dias por ano, enquanto faz ninho para atrair a &&mmesempre na parte da manha.
Também tem um canto para quando se sente ameacado.

A esse respeito, diz Negwer:
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Ao lado da visdo mistica dos nativos e do abusocdtmizadores, Villa-

Lobos coloca uma terceira interpretacdo, ainda hojéto moderna: a

floresta tropical do Amazonas como texto sinestésinico e de grande
valor. A eternalizacdo do passaro do Amazonas, rapuiu, em uma

composicao de mesmo nome, é exemplar para issuverso do passaro da
floresta tropical ndo apenas como potencial bicligimas também como
imaginario das artes e da muasica. O rouxinol daaBRmnca e do
Romantismo europeus, inexistente na América do fBulsubstituido pelo

uirapuru, pelo sabia e pelo bem-te-vi (Negwer, 2@0277).

Curiosamente, o canto do uirapuru ndo tem nader @oam o que Villa-Lobos
retratou em sua obra; podemos suspeitar que o cimpaem chegara a conhecer o
tdo famoso cant®. Porém, Villa-Lobos pode ter imaginado represed&maneira
poética o canto, ndo se importando com o origipalis como o compositor
dinamarqués Knudage Riiseger (1897-1974) publioou28 de margco de 1948 no
Berlingske Tidendep poema sinfénicdJirapuru “descreve as festas de ndpcias dos
indios nas florestas. Alidslirapuru € o titulo de um nome lendario, um chefe indio que
tocava de tal maneira a sua flauta magica quejstreelmente, atraia as jovens e belas
indias” (Riiseger, 1970).

Mas nem s6 de florestas, rios e passaros é feitdumeza. Temos um exemplo
muito interessante na petfaBove no qual o violoncelo deve imitar o mugido de um

boi (Exemplo musical 115):

Andante calmo

Exemplo musical 115. Escrita que sugere um mugidaedoi na pecdl Bove. Fonte: Sem Editora.
Heitor Villa-Lobos, Il Bove, comp. 1-17.

Aqui temos um exemplo de quanto é importante coerhe fonte inspiradora de

um compositor, pois ao se executar a degove 0 executante imediatamente pensa

1850 cdCantos de Aves do Brasioletados pelo ornitélogo Jacques Vielliard dstitato de Biologia,
Departamento de Zoologia da Unicamp, ja citadoramteente, traz a gravacdo do famoso canto do
Uirapuru.
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no mugido de um boi que o leva a decodificar aitpaatde maneira mais eficaz. Sem
duvida alguma, o mesmo ocorre, por exempldBaehianas Brasileiras n° 3ortanto,

€ imprescindivel que o executante procure conhe@mto dos passaros citados pelo

compositor a fim de melhor evocé-los.

3.2.4 Finais em unissono

O uso do unissono nos finais de suas obras reraoraao de 1913 ou 19%§
guando Villa-Lobos compés sdarande Concerto n°® 1 para violoncelo e orquestra,
Opus 50mesma época em que executou em recitais como eallsta, oConcerto n°

2 em mi menor, Opus e Popper. Tanto Popper quanto Villa-Lobos usarase e

recurso (Exemplos musicais 116 e 117):
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Exemplo musical 116. Final em unissono dooncerto n° Zde Popper. Fonte: Edi¢do International
Music Company, 1991. David PopperConcerto n°® 2m mi menor, Opus 240mp. 314-320.

a"Tempo
5 -F £ - == ; ; |
g g/—_,\ ﬁyﬁ/—\ "
oJ .',. % ‘E - T
S= 1 43 e | s
; ] — J :. = ; g : ; ]
) |\—/g

Paris_ lmp. MOUNOT M. E.1884

Exemplo musical 117. Final em unissono M@rande Concerto n° 1 para violoncelo e orquestrggud
50.Fonte: Edicao Max Eschig, 1928. Heitor Villa-LobosGrande Concerto n® 1 para violoncelo e
orquestra, Opus 50comp. 284-289.

186 Caso levarmos em conta a data que consta no miaapearna parte editada.
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Duarte (2009) afirma:

Apesar de mestre na harmonia tradicional e tamlatemporanea, é muito
curioso observar o fato de que, na maioria das osipfes de Villa-Lobos,

incluindo movimentos de sinfonias, concertos eesyib unissono esta
presente em cerca de 80% a 90% dos finais. E sinids vezes é com a
nota dé (Duarte, 2009, p. 87-88).

Mais tarde, declarou em entrevista concedida en® 20éste pesquisador, que
vé nesse fato uma possivel influéncia do violoncadon o seu profundo som da corda
Do solta.

No final do Scherzodo Quarteto n°® 8temos unfinal em unissonono qual o

violoncelo precisa executar cordas duplas com a @i Exemplo musical 118):

Exemplo musical 118. Final em unissono décherzodo Quarteto n® 8 Fonte: manuscrito, 1944,
Heitor Villa-Lobos, Quarteto n® 8 - Scherzal comp. finais. Acervo Museu Villa-Lobos.

De qualquer forma, o que importa, mais do que spbejue ele usou, é saber
gue ele usou, e muito, essa formula. Como moststatistica de Duarte (2009), os
finais em unissonondo sdo s6 com a nota dé. Como exemplo, temdstrmaucao
(Embolada)daBachianas Brasileiras n° @imfinal em unissonocom a nota si bemol e
naAria (Cantilena)daBachianas Brasileiras n°,aimfinal em unissonocom a nota la

(Exemplos musicais 119 e 120):
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aﬂa:g.bi < poco

Exemplo musical 119. Final em unissono rBachianas Brasileiras n® 1Fonte: Associated Music,
1948. Heitor Villa-Lobos, Bachianas Brasileiras n° 1 — Introducao (Embolada),comp. finais.

allarg. - - a tempo allarg. - .

Exemplo musical 120. Final em unissono nria (Cantilena) da Bachianas Brasileiras n° 5Fonte:
Associated Music, 1947. Heitor Villa-LobosBachianas Brasileiras n° 5 — Aria (Cantilenay, comp.
finais.

3.2.5Polirritmia

A polirritmia de Villa-Lobos, que vai aléem da superposicdo des @otrés
tempos como acontece na musica de Brahms, tem emdigridade em relacdo aos
compositores europeus: tem gifijalsso ndo significa que seja de facil execucéo,
muito pelo contrario, pois, em geral, sua apareateralidade esconde uma imensa
complexidade. Em funcdo da natureza do violona@lmais comum esgaolirritmia
mais complexa estar distribuida entre os instruoseekecutantes, diferentemente do
gue acontece por exemplo, nas pecas para piano da® de qualquer forma, se
isolarmos a parte do violoncelo, temos estrutuitasigas mais simples como acontece

no Quarteto n° 10no qual ele escreve duas vozes com ritmos dilesé¢ncados com o

187 Termo tomado emprestado dos capoeiristas paraatanotejo e naturalidade.
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arco, e que requer do executante um controle ncaim@do. Assim, a 12 voz contém a

pulsacao ritmica em colcheia, e a 22 voz, em sami(iExemplo musical 121):

Exemplo musical 121. Duas vozes com ritmo diferenteo Quarteto n° 10 Fonte: manuscrito, 1946.
Heitor Villa-Lobos, Quarteto n® 10 - Molto Allegrogomp. 89-118. Acervo Museu Villa-Lobos.

O Exemplo musical 121 traz uma dificuldade incomamnexecutante, pois as

vozes possuem valores diferentes e sdo ambasaescom arco. Como possivel

249



solucdo, devemos ao tocar a corda DO, imediatantevee o arco para a corda Sol a
fim de executar a outra voz, sem contudo interrerapabracao da primeira.
Exemplos significativos d@olirritmia em conjunto sdo os dBhoros Bise

Quarteto n° §Exemplos musicais 122 e 123):

8

e S R

Exemplo musical 122. Polirritmia noChoros Bis Fonte: manuscrito, 1928/1929. Heitor Villa-Lobos,
Choros Bis - Moderégcomp. 18-23. Acervo Museu Villa-Lobos.

Exemplo musical 123. Polirritmia noQuarteto n° 5 Fonte: manuscrito, 1931. Heitor Villa-Lobos,
Quarteto n° 5 - Poco Andantindg comp. finais. Acervo Museu Villa-Lobos.
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Na Fantasia para violoncelo e orquesfriemos outro exemplo que merece ser
analisado: Allegro non troppca em 12/8, no qual os contrabaixos e violonceloarm
sequéncias de colcheias, que pela acentuacéo Inataen como tercinas de colcheias
em um compasso 4/4. Porém, o que torna o fato ¢coaiplexo, € que o solista executa
sequéncias de agrupamentos que, por sua organidagéa, resulta em 6 tempos em
cada compasso. Assim, em cada compasso, enquantpestra acentua 4 tempos, o
violoncelo solista acentua 6, estabelecendo upadirritmia de 6 contra 4.
Completando tudo isso, a passagem é de extrenwlddde técnica para o solista

(Exemplo musical 124):
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Exemplo musical 124. Polirritmia entre o violoncelsolista e acompanhamento da orquestra na
Fantasia para violoncelo e orquestr&onte: Edicdo deste pesquisador, 2008. Heitor YatLobos:
Fantasia para violoncelo e orquestra — Allegro exgsivocomp. 26-32.

3.2.6. Trinado (outremolo) medido

E como se ele escrevesse por extenso uma passigemas notas que se
repetem, mas pela velocidade da mesma e tambénigeditar a leitura da partitura,
Villa-Lobos optou por escrever o trinado que, emcéo do que se segue, passa a ser

um trecho com uma sequéncia de duas notas tocepesdamente, ndo escritas por
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extenso. Os exemplos que detectamos na obra de-Ll\bos para violoncelo, sédo

triados daFantasia para violoncelo e orquestfBxemplos musicais 125, 126 e 127):

Exemplo musical 125. Trinado medido n&antasia para violoncelo e orquestr&onte: manuscrito
da parte do violoncelo solo, 1945. Heitor Villa-Lobs, Fantasia para violoncelo e orquestra — Molto
Vivace comp. 27-33. Acervo particular de Marcelo Salles.

Exemplo musical 126. Trinado medido nd&antasia para violoncelo e orquestr&onte: manuscrito
da parte do violoncelo solo, 1945. Heitor Villa-Lobs, Fantasia para violoncelo e orquestra — Molto
Vivace comp. 105-116. Acervo particular de Marcelo Salte

Exemplo musical 127. Trinado medido nd&antasia para violoncelo e orquestr&onte: manuscrito
da parte do violoncelo solo, 1945. Heitor Villa-Lobs, Fantasia para violoncelo e orquestra — Allegro
expressivpcomp. 82-85. Acervo particular de Marcelo Salles.

A seguir temos um exemplo em que Villa-Lobos eserewn rallentandq

preparando a volta do tema que reaparece no ni@ngeoensaio déolto Vivace Na
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parte manuscrita do solista, Villa-Lobos deixou ypsta de como deve ser executado
esse trecho. No momento que ele passa de fusagrareolcheia e escreve, lembrando,
0 numero 8 (8 semicolcheias), na figuratdoeado medido, estabelece um padréo que

pode ajudar tanto o solista quanto o maé¥t(&xemplo musical 128):

Exemplo musical 128. Trinado medido n&antasia para violoncelo e orquestr&onte: manuscrito
da parte do violoncelo solo, 1945. Heitor Villa-Lobs, Fantasia para violoncelo e orquestra — Molto
Vivace comp. 112-113. Acervo particular de Marcelo Sale

Este detalhe s6 existe no manuscrito, porém, @edjge esta sendo preparada e
gue em breve serd lancada pela Academia Brasileitdlsica, revisada pelo maestro
Roberto Duarte e por este pesquisador, virA com egguena, mas importante
modificacao.

Em muitos casos, Villa-Lobos conjuga os elementans,usa em curtissimo
espacgo de tempo, muitos deles, como podemos obseveaso abaixo, retirado do
Grande Concerto n° 1 para violoncelo e orquestrggu® 50 no qual em poucos
compassos, ele escreve oito elementos idiomatidterentes: arpejo, acorde,
harmonico, glissandoescala cromética descendente de efeittuas vozes, golpes de

arco enotas enpedal (Exemplo musical 129):

188 Resultando nesse caso, niatientandométrico.
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Exemplo musical 129. Uso concomitante de diversagmentos idiomaticos ndGrande Concerto n° 1
para violoncelo e orquestra, Opus S0onte: manuscrito, 1915a. Heitor Villa-LobosGrande
Concerto n° 1 para violoncelo e orquestra, Opus-bAllegro Moderato comp. 201-215. Acervo

Museu Villa-Lobos.

Finalizando, na grande producédo de Villa-Lobos, gpoos observar muitas
outras caracteristicas de sua escrita para o welortomo: uso frequente das tercinas,
uso da marcha melddica e harmdnicagldsters cromatismo, escalas em tons inteiros,
dentre outras. No entanto, como foi anunciado mmieente, detivemo-nos nos

processos composicionais que mais afetaram o idiemmado violoncelo.
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CONCLUSAO

Se o repertério do piano se enriqueceu com as ae@&®mpositores pianistas
como Beethoven, Chopin, Liszt e Rachmaninoff, oviddoncelo deve muito a Heitor
Villa-Lobos. Os recursos idiomaticos analisadostadios nesta dissertacdo comprovam
gue as inovacdes que Villa-Lobos trouxe para cowictlo foram conscientes, frutos de
pesquisas e de uma intima relacdo entre Villa-Lobosipositor e Villa-Lobos
instrumentista.

No primeiro capitulo desta dissertacéo, que tewvguito de mostrar exatamente
0 quanto o violoncelo foi presente na vida de Middos, desde suas primeiras
experiéncias musicais até sua maturidade, estanetscum paralelo entre as obras de
outros compositores executadas por ele e suasigg@mmposicdes, comprovando que
sua obra foi permeéavel a essas influéncias. Sesgfaz alusdo as influéncias que a
obra de Villa-Lobos sofreu de Puccini, Debussy dravisnky, mas perceber que
Sebastian Lee e David Popper fazem parte desaadstrobora a afirmacéao de que a
experiéncia que ele teve como violoncelista tromxgortantes consequéncias para as
suas composicgoes.

No segundo capitulo, foram listadas as obras em \glla-Lobos usou o
violoncelo (excetuando-se as obras orquestrais cites, sinfonias, bailados, dentre
outras), trazendo informacdes peculiares de cada, @empre procurando focar o
violoncelo e os violoncelistas, e tendo como obgefireparar o leitor para que, no
terceiro capitulo, quando se abordou o idiomatigrapriamente dito, ele estivesse
melhor situado.

No terceiro e ultimo capitulo, quando listamos elementos idiomaticos,
selecionamos 0S que nos pareceram mais signifbsatie, para tanto, criamos uma

terminologia para muitos deles, jA que em algusoado encontramos qualquer
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referéncia na bibliografia disponivel. Para uma hoelorganizacdo, dividimos o
idiomatismo em dois tipos: o direto e o indireto.

Para alcancar o objetivo da pesquisa citamos irasrnigens, retirados de livros,
programas, periodicos, entrevistas, encartes degas, reportagens, etc.; analisamos
e estudamos todas as partituras disponiveis, pelas extrairmos os elementos
idiomaticos; comentamos 129 exemplos musicais, auuitleles retirados dos
manuscritos de Villa-Lobos; inserimos 58 figuramtendo programas em que 0
compositor participou como violoncelista e nos guyaiidemos observar o repertorio
executado por ele no violoncelo, epigrafes detpaas com informacdes relevantes e
fotos relativas ao assunto abordado, além de noadrgs listando as obras que Villa-
Lobos escreveu para o violoncelo, separados paerditexentes formacdes, dois anexos
contendo a relagcdo completa destas obras orgasizadaologicamente e a listagem
das obras que Villa-Lobos executou ao violoncelo.

Durante toda a dissertacdo, procuramos ressatamfarmacdes que tiveram
relacdo com o violoncelo ou com os violoncelistasssa forma, os assuntos foram
abordados de modo a valorizar ndo so a relacadlldel'\dbos com o violoncelo, mas
também a relacéo dos violoncelistas com a obradgositor.

Sem duvida, esta pesquisa ndo exauriu o tema:deaaipenas do inicio daquilo
gue poderia ser uma intensa investigacao. Sabemmsag abordar um assunto tao
complexo e amplo, o resultado € certamente incdmpieas, a0 mesmo tempo, se nédo
o fizermos, as informacgdes vao se perdendo conmpdeAinda temos testemunhas
vivas que conheceram e conviveram com Villa-Lobopodem dar suas preciosas
informagdes, como aconteceu nesta dissertagao:ngevistas com o maestro Alceo
Bocchino e com o violoncelista Peter Dauelsberdetamos informagdes bastante

relevantes sobre o compositor.
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Como ja foi dito, acreditamos que Villa-Lobos usitdr durante toda sua vida
de compositor, das experiéncias que teve ao estuflerdo o violoncelo, e a intencéo
dessa pesquisa foi, antes de tudo, reunir inforeggpela primeira vez, de maneira
contextualizada num so trabalho.

Provamos aqui que essa parcela de sua producaoosimiopal merece a
mesma abordagem informada e criteriosa adotad® psiudiosos de sua obra para
piano e violdo, por exemplo. Elementos idiomaticomo opizzicato tocado com o
arco simultaneamente que advém diretamente do violoncelo e do violdtrumento
gue também contribuiu para o desenvolvimento dediematismo -, fazem de Villa-
Lobos um compositor com qualidades impares.

Esperamos que, especialmente os violoncelistasnleaa consideracdo estas
informacgdes e compreendam melhor os elementos &icns usados por Villa-Lobos
em sua obra para o violoncelo. Dessa maneira podsré&uir e interpretar melhor sua
musica, pois com toda a certeza, recursos coma elteenvolvidos por ele, nao

acontecem por acaso.
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ANEXO 1

Obras para violoncelo e piano executadas por Vilabos
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COMPOSITOR

OBRA

LOCAL E DATA DA
APRESENTACAO

PIANISTA
ACOMPANHADOR

Bach/Villa-Lobos

Preltdio n® 8

06/08/1931- Cine Central de It

I]

Souza Lima

04/07/1931 - Teatro Municipal
de Cachoeira Paulista

Lucilia Villa-Lobos

Preltdio n°® 14

01/1932 - Pirajuhy

Souza Lima

Barreto, Homero Berceuse 28/02/1915 - Friburgo Lucilia Villa-Lobos
04/07/1931 - Teatro Municipal | Lucilia Villa-Lobos
de Cachoeira Paulista
06/08/1931 - Cine Central de ltuSouza Lima

Braga, Francisco Romance 04/07/1931 - Teatro Municipal | Lucilia Villa-Lobos
de Cachoeira Paulista
06/08/1931 - Cine Central de ltuSouza Lima

Chopin, Frédéric Nocturno 1912 - Theatro Amazonas, Joaquim Franca

Manaus

Goltermann, Georg

4° Concerto
(Adagioe
Tarantella)

20/04/1908 - Theatro Santa
Celina, Paranagua

Benedicto Nicolau
dos Santos

06/06/1909 - Instituto Nacional
de Mdusica, Rio de Janeiro

Ernesto Nazareth

1912 - Theatro Amazonas,
Manaus

Joaquim Franca

Noturno n° 2

20/04/1908 - Theatro Santa
Celina, Paranagua

Benedicto Nicolau
dos Santos

Fauré, Gabriel

Berceuse

1912 - Theatro Amazonas,
Manaus

Joaquim Franca

Lee, Maurice

Gavotte Louis XV,
Opus 54

12/01/1903 — Club Bouquet, R
de Janeiro

oEmilia Neves

13/08/1904 - Grémio Instrucca
e Arte, Rio de Janeiro

D Alberto Mota

Lee, Sebastian

Gavotte, Opus 112

20/04/1908 - Theatro Santa
Celina, Paranagua

Benedicto Nicolau
dos Santos

05/04/1912 - Theatro da Paz,
Belém

Ettore Bosio

Napoledo, Arthur

Romance, Opus 71

07/09/1911 - Theatro
Amazonas, Manaus

Papin, Georges

Preludio

09/02/1915 - Salao do Cinema|
Odeon, Friburgo

Lucilia Villa-Lobos

Popper, David

Arlequim, Opus 3,
n°l

05/04/1912 - Theatro da Paz,
Belém

Ettore Bosio

Concerto n° 2 para
violoncelo e
orquestra em mi
menor, Opus 24

09/02/1915 - Salao do Cinema|
Odeon, Friburgo

Lucilia Villa-Lobos

28/02/1915 - Friburgo

Lucilia Villa-Lobos
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Gavotte n° 2 em Ré

Maior, Opus 23

1912 - Theatro Amazonas,
Manaus

Joaquim Franca

28/02/1915 — Friburgo

Lucilia Villa-Lobos

Pourquoi [Warum)|
(Scenes du
Carvaval)

20/04/1908 - Theatro Santa
Celina, Paranagua

Benedicto Nicolau
dos Santos

Scenes du Carvava

()

| 20/04/1908 - Theatro Santa
Celina, Paranagua

Benedicto Nicolau
dos Santos

Tarantella, Opus
33

07/09/1911 - Theatro
Amazonas, Manaus

?

1912 - Theatro Amazonas,
Manaus

Joaquim Franca

29/01/1915 - Theatro D.
Eugénia, Friburgo

Lucilia Villa-Lobos

01/1932 — Pirajuhy

Souza Lima

Ratez, Emile Pierre

Fantaisie Ibérique,
Opus 51

07/09/1911 - Theatro
Amazonas, Manaus

?

29/01/1915 - Theatro D.
Eugénia, Friburgo

Lucilia Villa-Lobos

Saint-Saéns, Camile

O Cisne

06/06/1909 - Instituto Nacional
de Mdusica, Rio de Janeiro

Ernesto Nazareth

Tchaikovsky, Piotr

Chanson Triste,

20/04/1908 - Theatro Santa

Benedicto Nicolau

llitch Opus 40, n° 2 Celina, Paranagua dos Santos
01/1932 - Pirajuhy Souza Lima
Villa-Lobos, Heitor | Capricho 28/02/1915 - Friburgo Lucilia Villa-Lobos

04/07/1931 - Teatro Municipal
de Cachoeira Paulista

Lucilia Villa-Lobos

06/08/1931- Cine Central de It

1]

Souza Lima

01/1932 - Pirajuhy

Souza Lima

O Trenzinho do
Caipira

04/07/1931 - Teatro Municipal
de Cachoeira Paulista

Lucilia Villa-Lobos

06/08/1931- Cine Central de It

I]

Souza Lima

01/1932 - Pirajuhy

Souza Lima

Pequena Sonata,
Opus 20

29/01/1915 - Theatro D.
Eugénia, Friburgo

Lucilia Villa-Lobos

Pequena Suite

05/01/1919 - Salao Nobre da
Associacdo dos Empregados 1
Commercio, Rio de Janeiro

Robert Soriano

(0]

Sonhar

04/07/1931 - Teatro Municipal
de Cachoeira Paulista

Lucilia Villa-Lobos

06/08/1931- Cine Central de It

1]

Souza Lima

01/1932 - Pirajuhy

Souza Lima
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ANEXO 2

Listagem das obras para violoncelo de Villa-Lobos
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ANO OBRA MOVIMENTOS
1907 Canticos Sertanejopara quinteto de cordas
e piano
1909 Ave Maria(partitura ndo localizada) para
canto, violoncelo e 6rgao
1910 Fuga — Bach (partitura ndo localizada)
1910 Preltdio em fa sustenido mendChopin) -
(partitura ndo localizada) para violoncelo e
piano
1911 Trio n° 1 para piano, violino e violoncelo | | - Allegro non troppo
Il - Andante sostenuto
lll - Scherzo Vivace
Scherzo
IV - Allegro non troppo €
Rondo final
1912-1913 | Suite para quinteto duplo de cordas, Opus| - Timida
25 Il - Misteriosa
lll - Inquieta (Air de
Ballet)
1913 Pequena Sonata, Opus Zfartitura néo
localizada) para violoncelo e piano
1913 Preladio n® 2,0pus 20para violoncelo e
piano
1913 Trio para piano, flauta e violoncelo, Opus
25 (partitura néo localizada)
1913-1914 | Pequena Suitgara violoncelo e piano IRomancette
Il - Legendaria
lIl - Harmonias Soltas
IV - Fugatto(all’antica)
V - Melodia
VI - Gavotte—Scherzo
1914 Ave Maria ° 6 para canto e quarteto de
cordas
1914 Dancas Caracteristicas Africangsara | - Farrapos(Danca dos

flauta, clarinete em si bemol, piano, dois
violinos, viola, violoncelo e contrabaixo

Mocos)
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1914 Sonhar, Opus 14ara violoncelo e piano
1915 Berceuse, Opus 5para violoncelo e piano
1915 Capricho, Opus 4%ara violoncelo e piano
1915 Dancas Caracteristicas Africangsara Il - KankukugDanca dos
flauta, clarinete em si bemol, piano, dois | Velhos)
violinos, viola, violoncelo e contrabaixo
1915 Grande Concerto n° 1 para violoncelo e | | - Allegro con brio
orquestra, Opus 50 Il - Tempo de Gavotte
Assai Moderato
lll - Allegro Moderato
1915 Quarteto n° 1, Opus 50 | - Cantilena (Andante)
Il - Brincadeira
(Allegretto scherzando)
lll - Canto Lirico
(Moderato)
IV - Canconeta
(Andantino quasi
Allegretto)
V - Melancolia (Lento)
VI - Saltando como um
Saci (Allegro)
1915 Quarteto n° 2, Opus 56 | - Allegro non troppo
Il - Scherzo (Allegro)
lll - Andane
IV - Allegro deciso
1915 Sonata n° 1, Opus 3(partitura ndo
localizada) para violoncelo e piano
1915 Trio n° 2 para piano, violino e violoncelo | I - Allegro Moderato
Il - Berceuse - Barcarolla
(Andantino calmo)
lll - Scherzo (Allegro
Vivace spiritoso)
IV - Final (Molto
Allegro)
1916 Dancas Caracteristicas Africangsara lll - Kankikis(Danga dos
flauta, clarinete em si bemol, piano, dois | Meninos)
violinos, viola, violoncelo e contrabaixo
1916 Elégie, Opus 8para violoncelo e piano
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1916

Il Bove para canto, piano e violoncelo

1916 Quarteto 3, Opus 56 | - Allegro non troppo
Il - Molto Vivo
lll - Molto Adagio
IV - Allegro con fuoco
1916 Quinteto com piandpartitura néo
localizada)
1916 Sino da Aldeigpara canto e quarteto de
cordas
1916 Sonata n° 2, Opus 6para violoncelo e | - Allegro moderato
piano Il - Andante cantabile
lll - Scherzo
IV - Allegro vivace
sostenuto
1917 O Canto do Cisne Negrpara violoncelo e
piano
1917 Quarteto 1t 4 | - Allegro con moto
Il - Andantino (tranquilo)
[Il - Scherzo (Allegro
Vivace)
IV - Allegro
1918 Trio n° 3 para piano, violino e violoncelo |Allegro con moto
Il - Assai Moderato
lll - Allegretto spiritoso
IV - Final (Allegro
animato)
1919 Cromo 1 2 para canto e quarteto de cordas
(partitura néo localizada)
19197 Viola para canto e quarteto de cordas
1923 Poema da Crianca e sua Manyara canto,
flauta, clarinete em |a e violoncelo
1924 Choros 1f 7 (Settimino)para flauta, oboé,
clarinete, fagote, sax alto, violino,
violoncelo e tam-tam
1928-1929 | Choros Bispara violino e violoncelo IModere
Il - Lent — Animé
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1930 Bachianas Brasileiras n° Jara conjunto | | - Introducéo
de violoncelos (Embolada
Il - Preltdio (Modinha
lIl - Fuga (Conversa)
1930 Preludio n° 8(Bach) - violoncelo e piano
1930-1931 | Bachianas Brasileiras n° Jara violoncelo | | - Preltdio (O Canto do
e piano Capadacig (1930)
Il - Aria (O Canto da
Nossa Terra(1931)
IV - Tocata(O Trenzinho
do Caipirg (1931)
1931 Fuga n°® 10(Bach)- violoncelo e piano
1931 Noturno, Opus, 9 n° ZChopin) - (partitura
nao localizada) para violoncelo e piano
1931 Preltdio n° 14(Bach) — violoncelo e piano
1931 Quarteto If 5 | - Poco Andantino
Il - Vivo e enérgico
lll - Andantino - tempo
giusto e ben ritmato
IV - Allegro
1933 Ciranda das Sete Notgsara violoncelo e
orquestra (adaptacéo do original para fagote
e orquestra realizada por esse pesquisadpr
em 2011 a pedido do Museu Villa-Lobos)
1933 Corrupio para quinteto de cordas e fagote
1934 Ciranda das Sete Notgsara coro a duas
vozes, fagote e quarteto de cordas
1934 Danca de Rodapara coro a duas vozes,
fagote e quinteto de cordas (partitura nao
localizada)
1938 Bachianas Brasileiras A 5 para conjunto | | - Aria (Cantilena)
de violoncelos e soprano
1938 Quarteto 1f 6 | - Poco Animato

Il - Allegretto

lll - Andante, quasi
Adagio

IV - Allegro Vivace
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1938 Gavotte(partitura incompleta)
1941 Fuga n° 1(Bach) — para orquestra de
violoncelos
1941 Fuga n°® 5(Bach) — para orquestra de
violoncelos
1941 Fuga n° 8(Bach) — para orquestra de
violoncelos
1941 Fuga n° 21(Bach) — para orquestra de
violoncelos
1941 Preludio n° 8(Bach) — para orquestra de
violoncelos
1941 Preludio n° 14(Bach) — para orquestra de
violoncelos
1941 Preludio n° 22(Bach) — para orquestra de
violoncelos
1942 Quarteto 1f 7 | - Allegro
Il - Andante
[Il - Scherzo (Allegro
Vivace)
IV - Allegro giusto
1944 Quarteto 1f 8 | - Allegro
Il - Lento
lIl - ScherzqVivace)
IV - Quasi Allegro
1945 Bachianas Brasileiras A5 para conjunto | Il - Danca (Martelo)
de violoncelos e soprano
1945 Fantasia para violoncelo e orquestra | - Largo
Il - Molto vivace
lll - Allegro expressivo
1945 Quarteto 1If 9 | - Allegro
Il - Andantino vagaroso
[Il - Allegro poco

Moderato(con bravura)
IV - Molto Allegro
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1945

Trio para violino, viola e violoncelo

| - Allegro

Il - Andante Scherzo
(Vivace)

lll - Allegro preciso e
agitato

1946

Divagacaopara violoncelo e piano

1946

Quarteto 1t 10

| - Poco animato

Il - Adagio

lll - ScherzqAllegro
Vivace)

IV - Molto Allegro

1947

Quarteto 1f 11

| - Allegro non troppo
Il - Scherzo Vivace
lll - Adagio

IV - Poco Andantino
(quasi Allegro)

1950

Assobio a Jatgara flauta e violoncelo

| - Allegro non troppo
Il - Adagio
I - Vivo

1950

Quarteto 1f 12

| - Allegro

Il - Andante malinconico
[l - Allegretto leggiero
IV - Allegro ben ritmato

1951

Quarteto 1f 13

| - Allegro non troppo
Il - Scherzo (Vivace)
lll - Adagio Allegro
IV - Vivace

1953

Quarteto 1t 14

| - Allegro

Il - Andante

lIl - Scherzo (Vivace)
IV - Molto Allegro

1953

Concerto n° 2 para violoncelo e orquestral

| - Allegro non troppo

Il - Molto Andante
cantabile

lIl - Scherzo (Vivace) —
Cadéncia

IV - Allegro enérgico

1954

Quarteto 1f 15

| - Allegro non troppo
Il - Moderato

lIl - Scherzo (Vivace)
IV - Allegro
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1955

Quarteto 1f 16

| - Allegro non troppo

Il - Molto Andante (quasi
Adagio)

lll - Vivace (Scherzo)

IV - Molto Allegro

1957

Quarteto 1f 17

| - Allegro non troppo

Il - Lento

lIl - Scherzo (Allegro
Vivace

IV - Allegro Vivace (con
fuoco

1957

Quinteto Instrumentalpara flauta, violino,
viola, violoncelo e harpa

| - Allegro non troppo
Il - Lento

[l - Allegro - poco
moderato

1958

Fantasia Concertante para orquestra de
violoncelos

| - Allegro

Il - Lento

[l - Allegretto
Scherzando-Allegro
Final.
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