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Resumo

Este trabalho tem a intencéo de reduzir as dificuldades de acesso ao repertério
sinfonico de Heitor Villa-Lobos através do estudo de trechos solisticos do
piccolo nas obras do compositor e a proposi¢cao de auxilio técnico-interpretativo
aos mesmos. Ha ainda a preocupacéao relacionada a qualidade de edi¢des e
divulgacado de gravacbes das pecgas. Por fim, tem o intuito de compilar uma
apostila de excertos das obras analisadas.

Palavras-chave: repertério sinfénico; Villa-Lobos; piccolo; excertos orquestrais;
técnica; interpretacéao.



Abstract

The project proposed here aims to reduce the difficulties of access to the Heitor
Villa-Lobos symphonic repertoire through the study of piccolo solo excerpts in
his works as well as proposing technical-interpretative assistance. The project
also considers the quality of issues and dissemination of recordings of the
studied pieces. Finally, it aims to compile a book of excerpts from analyzed
works.

Key-Words: symphonic repertoire; Villa-Lobos; piccolo; orchestral excerpts;
techinque; interpretation
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INTRODUGAO

Pouco tempo depois de iniciar meus estudos musicais, ingressei em
atividades orquestrais em grupos jovens, com o intuito de conhecer de maneira
pratica a musica composta para grandes formagdes. Desde entdo, toquei em
bandas sinfonicas, orquestras jazz sinfGnicas e, principalmente, em orquestras
sinfénicas. Devo admitir que minha experiéncia com o repertério brasileiro
sinfénico se detém a no maximo dez obras, salvo as excegbes de arranjos
compostos sob temas de musica popular®. Isso ndo quer dizer, de modo algum,
que néao tenha encontrado dificuldade na execugéo das mesmas. E isso se deu

por alguns motivos, citados a seguir:

¢ Dificuldades técnico-musicais em diversas passagens;

e Raro acesso a gravagbes para estudo de praticas interpretativas e
assimilacdo de linguagem;

e Obras manuscritas ou em edigdes de baixa qualidade, contendo erros
diversos (notas, articulagbes, acentuagdes, indicacbes de
andamento, etc.);

e Auséncia de métodos que auxiliassem o estudo, sugerindo desde
dedilhados para problemas técnicos até interpretacbes embasadas

em analises de obras.

A formacdo do musico instrumentista no Brasil tem sido alvo recorrente

de estudo entre os membros da comunidade artistico-académica. Ao acessar o

' Arranjos feitos por Cyro Pereira, Nelson Ayres, Laércio de Freitas e Roberto Sion
sob temas de compositores como Tom Jobim, Luiz Gonzaga, Hermeto Pascoal,
Dorival Caymmi, e outros.
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conteudo programatico das universidades e conservatorios brasileiros observa-
se que a maior parte, para ndo se dizer a totalidade, do repertério estudado
provém do método europeu. E claro para todos os estudiosos, alunos e
professores que este método é eficaz, afinal, tem gerado grandes frutos durante
décadas. Recentemente, no entanto, trabalhos como os de Borém (2006),
Newton (2010) e Garcia (2012) abrem novos questionamentos a respeito da
exclusdo das obras nacionais deste estudo.

A auséncia do repertdrio brasileiro nas grades curriculares atualmente
€ comum a maior parte das instituicdes responsaveis pela formacao de musicos
no pais. Também é fato que muito pouco deste género é executado, tanto em
orquestras juvenis quanto profissionais, comparado ao repertério convencional
europeu. Isso certamente ndo se da devido a insuficiéncia de obras. Nomes
como Heitor Villa-Lobos (1887-1959), Camargo Guarnieri (1907-1993), Alberto
Nepomuceno (1864-1920), Guerra-Peixe (1914-1993), Radamés Gnatalli
(1906-1988) e tantos outros deixaram um rico acervo ainda pouco explorado
por seus tardios conterraneos.

No caso de Heitor Villa-Lobos, verificamos que sua execugdo em
orquestras profissionais do pais ainda € a mais numerosa, tendo em vista sua
fama mundialmente reconhecida e a quantidade de composicdes. Villa-Lobos é
considerado por muitos estudiosos, tanto na area académica quanto
performatica, o criador do nacionalismo musical brasileiro e precursor de futuras
geragdes de compositores, juntamente com Camargo Guarnieri. Cito Mariz
(1989):

“Villa-Lobos criou a musica nacionalista no Brasil, despertou o
entusiasmo de sua geragado para o opulento folclore patrio,
tragou, com linhas vigorosas, a brasilidade sonora. A obra de
Villa-Lobos representa o sélido alicerce sobre o qual os jovens



14

compositores brasileiros estdo construindo um edificio
imponente”

Neste cenario, em que tocar e admirar Villa-Lobos é algo quase
excéntrico em sua propria terra, € que se constroem as lacunas abissais entre
o repertorio estudado em conservatorios brasileiros da “musica de concerto” e
a musica que foi produzida in loco, concebida através das fusbes do
conhecimento erudito e popular. A falta de familiaridade com sua obra presume
que a mesma “nao seja considerada pela academia como modelo de estudo
para a formag¢ao de um musico” (ZANON, 2009, p. 10).

Segundo Newton (2010),

“(...) € oportuno dizer que, a numerosa e sofisticada
quantidade de procedimentos e recursos composicionais
utilizados por compositores nacionais, reflete a autonomia e
maturidade estética da musica orquestral brasileira, que se

consolidou mundial e nacionalmente por sua linguagem
singular.".

Sendo assim, temos indicios de que o ensino da performance musical
no Brasil esta limitado, ja que negligencia o estudo deste género. Em atuacéao
profissional, os musicos poderdo estar despreparados para executar obras
nacionais.

A construgdo da performance musical tem tomado forma dentro das
pesquisas de praticas interpretativas no que diz respeito ao repertorio da musica
de concerto. A partir da segunda metade do século XX é possivel observar a
crescente quantidade de trabalhos sobre estratégias de estudo utilizadas por
musicos para a execugao de obras, tanto em seu periodo de preparagao quanto

no momento da performance.

2 NEWTON, R. (2010)
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No que tange ao repertério orquestral para piccolo, um dos principais
livros de desenvolvimento técnico aplicado a performance é dos autores e
flautistas Trevor Wye e Patricia Morris, Practice Book for the Piccolo (1988).
Construido a partir dos paradigmas técnicos comuns aos instrumentos de sopro
— afinacéo, sonoridade, articulagao, vibrato, dedilhados alternativos —, utiliza-os
para dividir de maneira tematica os trechos que apresentam dificuldades
expostas em solos. O livro foi fundamental para embasar este trabalho nos
critérios técnico-interpretativos do piccolo.

Também no livro de Wye e Morris (1988), foi possivel comparar
problematicas encontradas nas obras selecionadas — todas do repertério
europeu e norte-americano — as pecas compostas por Villa-Lobos para
orquestra sinfénica. A exceléncia técnica exigida em ambos € equivalente. Os
registros de gravacgao e partituras encontrados na obra do compositor brasileiro
trazem a tona pecas dificilimas das séries Choros, Sinfonias, Bachianas
Brasileiras, Poemas Sinfénicos, entre outros.

Durante o processo deste trabalho enviamos um questionario simples
a alguns piccolistas das principais orquestras do pais afim de validar e
enriquecer a pesquisa, visando também estreitar a relacdo pesquisa-
performance. O questionario, anexado ao fim deste trabalho, envolve apenas
cinco perguntas de simples resposta, objetivando a facilidade de resposta dos
musicos. As obras que durante a pesquisa foram consideradas mais dificeis
foram estrategicamente nomeadas para serem apenas assinaladas — um
espaco posterior permite que outras pecgas sejam citadas -, facilitando a
devolutiva por parte dos entrevistados.

Ainda em um primeiro momento, o repertorio tocado nos ultimos seis

anos por cinco das principais orquestras sinfénicas do pais — Orquestra
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Sinfénica do Estado de S&o Paulo (OSESP), Orquestra Sinfénica da
Universidade de Sao Paulo (OSUSP), Orquestra Sinfonica Brasileira (OSB),
Orquestra Filarmoénica de Minas Gerais e Orquestra Sinfénica de Porto Alegre
(OSPA) — foi revisado para delimitar através da maior quantidade de obras
executadas, o compositor a ser estudado.

A intencédo deste trabalho é contribuir para o crescente numero de
pesquisas a respeito da musica sinfbnica brasileira e seu ensino. A experiéncia
pessoal como piccolista de orquestra originou o interesse em aumentar as
possibilidades de estudo deste repertério. Esta claro que nédo sera possivel
sanar todas as dificuldades mas colaborar para uma parcela de sua melhoria,
assim como chamar a atencao para a importancia da preservacido de acervos
graficos e fonograficos de obras brasileiras. Sendo o piccolo um instrumento
amplamente explorado por Heitor Villa-Lobos, queremos aqui resgatar as obras
em que ele recebe destaque a fim de estudar, analisar e interpretar seus solos

e trechos mais relevantes.
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CAPITULO 1

1.1 As obras de Villa-Lobos em orquestras sinfénicas nacionais

Na primeira fase desta pesquisa sentiu-se a necessidade de
contextualizar o repertério estudado dentro do ambito pratico orquestral. Visto
qgue a finalidade deste estudo € a prépria performance, nao faria sentido estudar
obras que fossem raramente ou nunca tocadas. Ainda em estagio inicial,
procuramos selecionar cinco compositores predominantemente executados nos
ultimos seis anos — 2008 a 2013 - em cinco das principais orquestras
profissionais do pais.

A pesquisa quantitativa abarcou as orquestras a seguir:

e Orquestra Sinfénica do Estado de Sao Paulo (OSESP)

e Orquestra Sinfénica da Universidade de Sao Paulo (OSUSP)
e Orquestra Sinfénica Brasileira (OSB)

e Orquestra Filarmonica de Minas Gerais

e Orquestra Sinfénica de Porto Alegre (OSPA)

Pudemos verificar que a obra sinfénica de Villa-Lobos predomina com
unanimidade a posicao de compositor brasileiro mais tocado por essas
orquestras. O mesmo foi observado em outras orquestras das quais nao
conseguimos 0 acesso a programacao integral de 2008 a 2013, mas obtivemos
alguma parcial. E notavel também que a distdncia em numeros entre as
execucgdes de Villa-Lobos e 0 segundo nome da lista — na maior parte das vezes
Camargo Guarnieri — € razoavelmente grande, variando em quase dois tergos
até o dobro das vezes. Suas composi¢des sao tocadas com relativa abundancia

se levarmos em conta o numero de vezes que obras nacionais sdo executadas.
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Os outros compositores estdo diluidos entre as programacodes
predominantemente eurocéntricas e sdo encontrados no maximo cinco vezes
no repertério anual. Majoritariamente estes compositores sdo: César Guerra-
Peixe, Carlos Gomes, Radamés Gnatalli, Claudio Santoro, Lorenzo Fernandez
e Alberto Nepomuceno. Seguem abaixo as tabelas com os cinco compositores

mais tocados no periodo:

Tabela 1: Programacao OSESP 2008 - 2013

Compositores Numero de vezes que foi tocado

Villa-Lobos, Heitor

Guarnieri, Camargo 8
Prado, Almeida 5
Nepomuceno, Alberto 4
Mendes, Gilberto 4

Tabela 2: Programacao OSB 2008 - 2013

Compositores ~  Numero de vezes que foi tocado Numero de vezes que foi tocado

Villa-Lobos, Heitor
Guarnieri, Camargo
Nepomuceno, Alberto
Guerra-Peixe, César
Gomes, Carlos

Iy FNS N1 BN

Tabela 3: Programacao Filarmdnica 2008 — 2013

Compositores Numero de vezes que foi tocado

Villa-Lobos, Heitor

Guarnieri, Camargo 15
Gomes, Antonio Carlos 12
Santoro, Claudio 5
Fernandez, Lorenzo 4

Tabela 4: Programacao OSUSP 2008 — 2013

Compositores Numero de vezes que foi tocado

Villa-Lobos, Heitor

Fernandes, Adail 12
Guarnieri, Camargo 11
Gomes, Carlos 6

Krieger, Edino 4
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Tabela 5: Programacédo OSPA 2008 — 2013

As pesquisas nos mostraram que Heitor Villa-Lobos predomina com
énfase 0 ano de 2009, em que se completaram 50 anos de sua morte. Ainda
como variaveis, pudemos observar, por exemplo, o projeto de gravagao
inaugurado pelo regente John Neschling das séries de Villa-Lobos na Orquestra
Sinfénica do Estado de Sao Paulo (OSESP), em que foram registradas as
integrais dos Choros, Bachianas Brasileiras, Sinfonias (ainda em andamento,
com finalizacdo em 2016) e alguns Poemas Sinfénicos como a Floresta do
Amazonas e a Danca Frenética. Também por este motivo, apesar de o menor
numero de vezes em que Villa-Lobos foi tocado em seis anos ser na OSESP, é
ela quem abrange com maior diversidade as suas obras. Nas demais orquestras
pesquisadas verificamos que existe uma tendéncia forte a repeticdo de pecas,
geralmente protagonizada pelo Trenzinho do Caipira € o Preludio das
Bachianas n. 4. Em Zanon (2009) essa problematica € confirmada quando diz
que “o publico e os musicos acabaram por se satisfazer com um numero
pequenos de obras “representativas”, conceito questionavel num compositor de
psicologia tao volatil”.

Vale ressaltar aqui também iniciativas como a da Orquestra Sinfénica
da Universidade de Sao Paulo (OSUSP) que executou em 2009 a série integral
das Bachianas Brasileiras em dois dias de concertos regidos pela maestrina
Ligia Amadio e a Orquestra Petrobras Sinfonica (OPES), - a qual néo
conseguimos obter todos os dados do periodo de 2008 a 2013 - que inclui em
grande parte de sua programacgao obras no repertério sinfénico de todo o século
XX, incluindo estreias de pegas encomendadas compostas por artistas

brasileiros contemporaneos. O diretor artistico da OPES, Isaac Karabtchevsky,
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também é regente convidado nas ultimas gravagbes das Sinfonias de Villa-
Lobos na OSESP, e movimenta a execugado de obras nacionais na Orquestra

Sinfénica de Helidpolis, uma das orquestras jovens da cidade de S&o Paulo.

1.2 A auséncia do repertério brasileiro sinfénico na formagédo do instrumentista
No processo de busca das obras de Villa-Lobos foi possivel constatar a
auséncia destas em livros e coletdneas de excertos orquestrais comumente
estudados pelos musicos eruditos. Pecas brasileiras que podem ser facilmente
comparadas no que tange aos problemas técnicos e interpretativos do
repertorio europeu ndo constam em nenhuma das principais apostilas de estudo
desenvolvidas para esta finalidade. No trabalho de Garcia (2012), que inclui
também em sua lista livros de excertos somente para flauta transversal,
encontramos oito coletdneas em que o Piccolo esta presente, porém sem
nenhuma obra brasileira:
e Wye, Trevor e Morris, Patricia. Practice book for the Piccolo.
(somente repertdrio europeu);
o Baxtresser, Jeanne. Orchestral Excerpts for Flute with Piano
Accompaniment (somente repertdrio europeu);
e Dirichen, Christoph e Siegfried Kratsch. Orchester-Probespiel:
Test Pieces for Orchestral Auditions (somente repertério europeu);
e Hal Leonard. Complete Flute and Piccolo Parts to Orchestral
Masterworks (11 volumes com partes completas);
e Kirell, John C. 20th Century Orchestra Studies (Repertério europeu
€ americano — nao inclui obras brasileiras);
e Nitschke, Lisa. Piccolo Orchestral Studies (somente repertorio

europeu);
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o Kujala, Walfrid. Complete Original Flute Parts - Flute Audition Book

(somente repertorio europeu);

e  Wummer, John. Orquestral Excerpts: Classical and Modern Works

(repertorio europeu e norte-americano);

e Zoller, Karlheinz. Moderne Orchester-Studien (somente repertorio

europeu do século XX).

Este estudo nos revela o descaso com que as obras brasileiras sao

tratadas no ambito da musica erudita nacional. Verificamos que a maior parte

dos estudos sobre Villa-Lobos ainda permanece no campo biografico,

procurando completar lacunas e desvendar mistérios provocados pelo proprio

compositor em vida. Os mesmos normalmente incluem breves comentarios

sobre suas pecas, sem analises profundas e plurais de suas composic¢oes. A

tese de Salles (2009) é uma tentativa de quebra deste paradigma, procurando

investigar a produgéo villalobiana como um dos segmentos composicionais do

inicio do século XX, comentado em seu livro Villa-Lobos: Processos

Composicionais:

“Por isso, muitos aspectos controversos e ainda inexplorados
de sua maneira de compor sao frequentemente considerados
confusos, caodticos e desprovidos de interesse, o que dificulta a
consideragcdo do modelo composicional villalobiano como uma
das poéticas importantes surgidas na primeira metade do
século XX.

Em contrapartida, musicos como Stravinsky, Schoenberg,
Webern, Berg, Bartok, Varése, lves e Milhaud, entre outros
contemporéaneos de \Villa-Lobos, tém suas obras
meticulosamente analisadas, fornecendo modelos formais de
composicao. A Villa-Lobos coube um papel periférico, no qual
ele figura apenas como um caso exético, um latino-americano
cuja intuicdo as vezes levou a resultados sublimes, porém
quase sempre desiguais. ”
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E consideravel também que ndo haja publicagcdes brasileiras de
coletaneas de excertos orquestrais quaisquer, o que nos leva a outra
problematica editorial no que diz respeito a importadncia dada ao estudo da
musica em nosso pais e ao deficiente estimulo oferecido para esta finalidade.
Isto também inclui a ma qualidade de edigdo de suas pecas, muitas ainda
manuscritas. Segundo Zanon (2009), “sua imaginagao irreprimivel deixava
pouca paciéncia para revisar ou reescrever suas obras, sempre mais
interessado no proximo projeto”, o que gerou muitos erros nas cépias que até
hoje s&o utilizadas.

A obra de Villa-Lobos muitas vezes passa desapercebida tanto nos
livros de excertos orquestrais quanto no estudo formal de musica em
conservatérios e escolas do pais. No mesmo questionario enviado aos
piccolistas, indagamos sobre seu processo de formagédo, com a intengédo de
situar nosso levantamento dentro do contexto das praticas interpretativas. O
que pudemos constatar € que nenhum dos entrevistados estudou trechos de
obras de Villa-Lobos, sequer brasileiras, durante sua formag¢ao musical.

Ainda através do questionario, a maioria demonstra preocupagao e
necessidade de estudo quando tais obras aparecem na estante das respectivas
orquestras. Uma das entrevistadas comenta que o Rudepoema é a obra mais
complexa que ja tocou de todo o repertdrio brasileiro, e esta entre as mais
dificeis de todo o repertério musical que executou em 16 anos de atuacao.
“Seriam necessarios quase seis meses de estudo para tocar todas as notas™.

Mais além, entramos em contato com dois piccolistas com mais de vinte

anos de pratica orquestral e algumas perguntas técnicas foram feitas

3 Entrevista coletada pessoalmente pela mestranda.
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diretamente, revisando principalmente os Choros, série mais tocadas pelos
instrumentistas. Ambos comentaram a dificuldade de executar pecgas de Villa-
Lobos pela ma qualidade de edi¢do, alto grau de complexidade técnica e
musical e falta de acesso as obras na preparagao da performance.

No que diz respeito aos solos das pecas villalobianas, muitos podem
ser comparados ao grau de dificuldade dos excertos que constam nos livros
pesquisados. Ainda assim, € comum esbarrarmos na indiferenca no estudo e
execugao das pecas, tanto da parte dos musicos quanto dos regentes, ambos
desavisados.

Nos questionarios enviados também nos deparamos com dados que
comprovam a infima parte ocupada pelas pecgas nacionais nas temporadas de
orquestras do pais. Um numero consideravel de musicos assumiu nunca ter
tocado, sequer ouvido, algumas das obras sinfénicas de Villa-Lobos. Isso
reafirma a correlacdo de nossas informagdes: Uma vez que as pegas sao
raramente executadas, ndo havera provavelmente a necessidade de estuda-

las.

1.3 O livro Practice book for the piccolo de Trevor Wye e Patricia Morris como
metodologia e ideal de construgdo

O método de Piccolo de Wye e Morris (1988) € um dos primeiros que
se preocupa com o estudo da técnica do instrumento especifico, visando a
diferenciacao, ainda que sutil, entre este e a flauta transversal em dé. Ainda que
aconselhe o estudo detalhado dos mesmos parametros — afinacéo, sonoridade,
articulagao, vibrato, mudanca de registros, timbre —, reconhece o Piccolo como
uma extensdo da flauta que precisa ser ajustada de acordo com as

caracteristicas do proprio instrumento, tal qual sua oitava superior e sua funcéo
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dentro da orquestra. Os autores atentam para o valor orquestral do conteudo
timbristico do Piccolo, colocando-o como um instrumento primordialmente
textural, com pouca bibliografia para repertorio solo. Sendo assim, a construgao
do método se da pela divisdo de excertos e solos encontrados no repertorio
sinfénico europeu e norte-americano em secdes técnicas que contemplam as
dificuldades a serem estudadas.

O livro esta dividido em oito segmentos: a) registro médio: sonoridade
e afinagédo; b) articulagdo; c) notas agudas; d) posi¢cdes alternativas; e)
appoggiaturas e outros ornamentos; f) posi¢cdes de harménicos; g) duos de
Piccolo; h) informagdes gerais. Ha ainda subseg¢des que apuram
detalhadamente cada um dos pontos supracitados.

Nas secles iniciais (“a” e “b”) esta concentrado o maior niumero de
excertos da compilagdo. Sdo em média 55 trechos em cada, apontados
gradativamente de acordo com suas dificuldades e separados em tdpicos
menores. Isso provavelmente se deve ao fato de que suas tematicas sdo as
majoritariamente discutidas no ambito dos instrumentos de sopro. Sédo as
se¢des também com maior numero de subsec¢des, abrangendo conteudos
sobre timbre e coloratura, golpe duplo e triplo, frulatto e vibrato.

A secgao “c”, apesar de nao conter grande numero de trechos trata de
um dos assuntos mais polémicos do instrumento: o terceiro registro. O capitulo
€ subdividido em propriedades de dinamica, que associada as notas agudas
figura uma das maiores dificuldades do Piccolo. Possui estudos dos excertos
que contém as dinamicas forte, piano, nuances em geral e ainda uma ultima
parte que trata da homogeneidade dos saltos em todas as variagdes de volume.

As secbes “d” e “e” adicionam ao trabalho técnicas facilitadoras para

passagens de extrema dificuldade mecanica, incluindo dedilhados alternativos
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e estudo de ornamentacao. O capitulo “f’ também trata destas problematicas,
oferecendo posi¢ées em harmdnicos para diversas necessidades de afinagao
(mais alta ou mais baixa). E interessante observar que em todas as descricdes
iniciais destas sec¢des os autores reforgam a importancia do estudo premeditado
de tais recursos, ndo deixando para o momento da performance a alteragao.
Neste mesmo capitulo “” ha um espaco dedicado a Sinfonia n°4 de
Tchaikovsky, excerto pedido em praticamente todos os testes orquestrais do
mundo. Os autores propdem estudos variados de articulagao e respiracao,
atentando sempre para a qualidade do som.

A secao “g” cita pecas que possuem dois piccolos na orquestracéo, a
serem estudados em grupo, além de conter recomendagdes de interpretagao.
A secéo “h” é denominada Coda por se tratar da conclusao do trabalho. Faz uso
da Sinfonia n°4 de Shostakovich para abarcar todos os itens estudados durante
o livro e facilitar a referéncia de progresso feita pelo estudante. Inclui ainda os
excertos mais pedidos em provas de orquestras do mundo todo, informacgdes
sobre a compra de um novo instrumento e bibliografia solo e de camara para
Piccolo.

Acreditamos que o agrupamento dos trechos seguindo a similaridade
de suas problematicas facilita o estudo do performer, uma vez que este pode
se concentrar em um quesito por vez a ser solucionado, mantendo a
regularidade e constancia de pratica necessarias para avangar na técnica do
instrumento.

Escolhemos este trabalho como referéncia metodoldgica porque sua
intencao de estudo vai ao encontro a nossa. Os exercicios técnicos do Piccolo
estao diretamente aplicados aos excertos orquestrais e, consequentemente, a

performance.
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1.4 Metodologia adotada para dedilhados

Com o intuito de facilitar a apresentacao de dedilhados e evitar o excesso
de figuras, adotamos a nomenclatura implantada por Claude-Paul Taffanel e
Phillippe Gaubert em Méthode Compléte de Flite 4. O método utiliza, em
francés, a nomeacgao das maos — direita e esquerda — e a numeracgao dos dedos
de 1 a 5. A terminologia foi ainda traduzida para o portugués, apresentada da

seguinte maneira: ME 12345 e MD 12345.

4 Taffanel, P; Gaubert, P. Méthode Compléte de Fliite. Alphonse Leduc (2007). p. 25.
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CAPITULO 2 - OS CHOROS

A producéo de Heitor Villa-Lobos durante a década de 20 é reconhecida
por musicologos e estudiosos de sua obra como o periodo de maior plenitude
técnica e originalidade estética de sua carreira. Coincidentemente ou nao, &
neste intervalo de 10 anos que Villa-Lobos estabelece fortemente suas relagbes
com compositores modernistas da época, moradores ou visitantes de Paris.
Quando chega a Franga pela primeira vez, em 1923, sua intengéo nao era de
estudar novas técnicas composicionais, mas sim organizar concertos e
audi¢cbes que divulgassem suas obras e outras pecas latino-americanas ja
produzidas anteriormente no continente.

Mario de Andrade, em seu livro, relata o brasileirismo carregado por
Villa-Lobos para a Europa do entre-guerras como a por¢ao auténtica da
producado nacional, carregada de “sensagbes fortes, vatapa, jacaré, vitoria-
régia™. O compositor claramente se aproveita de tais imagens, evidenciando
suas pegas com nomes exoéticos, citagdes melddicas aparentemente
tradicionais do repertorio popular e ainda historias sobre suas viagens
exploratorias Brasil adentro.

A aprovacdo do compositor brasileiro e suas obras impares foi
polémica, gerando comentarios antagbnicos. Em Peppercorn (1989), citagcao
anbnima da época, dizia-se que “esta musica rude e, no entanto, refinada e
muito sincera parece ser espontaneamente concebida e dela emana um

encanto verdadeiramente exdtico e muito especial sem se ater a férmulas. Nao

5> Mario de Andrade. O ensaio sobre a Musica Brasileira. p. 14.
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ha duvida de que a arte de Villa-Lobos € profundamente nacional e inspirada
em dangas e cangdes populares. ”

E neste cenario que surge a série dos Choros, datados entre 1920 e
1929. O Choro n° 1 (1920), escrito para violao solo, € uma das pecas brasileiras
mais famosas no repertério do instrumento. E interessante observar que ha uma
lacuna grande entre a data da primeira obra e a datagdo subsequente. Os
Choros n° 2 e n° 7, préximos a serem lancados, s6 datam de 1924. Podemos
imaginar que tal periodo de ausente produgao da série serviu de grande avango
em técnicas composicionais e influéncias modernas da época, pois figura uma
grande diferenca dos paradigmas de criagcao e segmentos de Escolas.

Os Chéros compostos para grande orquestra estdo concentrados na
segunda metade da década de 1920, comegando em 1925 com o Choro n° 8 —
O Choro da Danga para orquestra e dois pianos, uma obra fortemente
influenciada pelas novas sintaxes musicais, linhas composicionais recém-
criadas por Stravinsky, Schoenberg e outros. No mesmo ano, sdo produzidos o
Choro n° 10 — Rasga Coragédo, também para formagéao orquestral e o Choro n°3
- “Pica-Pau” para grupo de camara. No ano seguinte, 1926, além do Choro n°4
para trés trompas e trombone e do Choro n°® 5 — Alma Brasileira para piano,
compde o Choro n° 6 para orquestra, considerado por Vasco Mariz (1989 p.113)
“‘um trabalho com maior envergadura do que os trabalhos precedentes”.

O ano que segue é marcado pela segunda viagem de Villa-Lobos a
Paris, em que a composicdo dos Choros é substituida pelo trabalho de
divulgacao das pecas, resultando na estreia dos numeros 4 e 7 da série. Entre
os anos 1928 e 1929 o autor conclui sua série produzindo os Choro n®9, Choro
n° 11, Choro n° 12, a Introdugcdo aos Choros - os quatro para orquestra -, € 0

Choros bis para violino e violoncelo. Segundo estudiosos de sua obra, Villa-
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Lobos teria projetado mais duas pecgas para a série — Choros n° 13 e 14 — que
foram posteriormente dados como perdidos ou nunca foram escritos.

Os Choéros fazem parte, juntamente a outras obras, da segunda fase
composicional descrita por Salles em Villa-Lobos: Processos Composicionais.
E o momento em que Villa-Lobos expde sob todos os aspectos sua influéncia
da musica popular, obtida através de suas viagens pelo Brasil, da convivéncia
com 0s musicos chorbes da época — entre eles Ernesto Nazareth, Anacleto de
Medeiros, Catulo da Paixado Cearense e Chiquinha Gonzaga — e mantida pelo
nacionalismo vigente na época.

Neste capitulo, falaremos sobre os Chéros compostos para formacgéao
orquestral que possuem em sua grade parte para piccolo, dois ou apenas um.
Sao eles: Choro n° 6, Choro n° 8, Choro n°® 9, Choro n° 11 e Choro n° 12. O
Choro n° 10 — Rasga Coracgdo nao foi incluso na presente analise pois a

participacao do piccolo é praticamente nula.

2.1 CHORON. 6

Composta em 1926 e estreada somente em 1942 — o que levanta
questionamentos sobre a verdadeira data de sua composigao® -, o Choro n° 6 é
considerada a obra que evoca o sentimento sertanejo ja exposto em seu
primeiro momento pelo solo da flauta transversal, acompanhada pela
sustentagdo harménica das cordas em pizzicato e o naipe de percussao.

Adhemar Nébrega diz sobre a pecga: “O clima, a cor, a temperatura, a
luz, os pios dos passaros, o perfume do capim melado entre as capoeiras, e
todos os elementos da natureza do sertdo serviram de motivos de inspiragéo

para esta obra que, no entanto, ndo representa nenhum aspecto objetivo nem

6 Salles (2009) apud Peppercorn (1991); Seixas (2001a, p.9).
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tem sabor descritivo™. Villa-Lobos costumava dizer que nao tinha intengéo de
descrever didaticamente suas obras através de imagens sonoras, mas é
possivel observar e incorporar a atmosfera gerada pelas descri¢des liricas de
modo que sua interpretagéo esteja condizente com a intengdo do compositor.

No caso nesta obra, Villa-Lobos escreve para dois piccolos. Nao ha
trechos que possam ser considerados mecanicamente dificeis, mas ha solos e
excertos expostos que exigem do instrumentista alto nivel de qualidade sonora,
afinagcéo e capacidade de execugdo em conjunto. Os solos do primeiro piccolo
normalmente estdo associados a outros instrumentos, majoritariamente
clarinete e saxofone. Na maior parte das vezes, as frases longas e melddicas
sdo executadas em unissono, tergas ou quartas. Selecionamos alguns trechos
citados abaixo que serdo analisados de acordo com suas dificuldades e
possibilidades de execucgéo.

O primeiro excerto € um solo do primeiro piccolo no que poderiamos
chamar de terceira sessdao da obra, niumero 13 de ensaio. O novo tema
apresentado pelas cordas e seguido das madeiras monta uma espécie de

canone.

7 Nobrega (1975). Os Choros de Villa-Lobos.
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Figura 1: Choro n. 6 - numero 13 de ensaio

Considerando primeiramente as dificuldades técnicas do instrumento,
este trecho ndo apresenta muitas problematicas mecanicas, ndo ha notas
rapidas ou passagens “truncadas”. No entanto, o performer provavelmente se
preocupara com a qualidade da emissdo do som e a homogeneidade dos
intervalos na ligadura, uma vez que o intervalo Mi bemol - La bemol da terceira
oitava, ultimas duas notas em ambas as frases, tende a falhar e/ou ter
problemas de afinacdo. Ha também a questdo da dinadmica, todo o solo com
indicagao de piano, que nesta regido do instrumento é de complexa execugao.
Dois piccolistas com vasta experiéncia orquestral foram entrevistados e na
discussao sobre este trecho recomendaram que a dinamica fosse considerada
de acordo com o volume da orquestra, uma vez que o solo deve sobressair as
cordas. Quando tocaram, mudaram a dindmica para mezzo forte.

Na questdo da performance em grupo, € importante observar o

movimento ritmico, ja que o piccolo é o quarto instrumento a tocar a mesma
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frase. O primeiro solo é de fagote, seguido pelo clarinete e a segunda flauta. O
encaixe e a fluéncia entre estes instrumentos valorizam a continuidade da frase,
e 0 acento nas duas primeiras notas ressalta sua repeticdo. Além disso, uma
atencao especial deve ser dada a afinagéo, uma vez que ha muitos unissonos
no trecho. A ultima nota D6 é tocada em unissono com a flauta, que tende a
descer sua afinacdo em diminuendo. A tendéncia do piccolo é a mesma e como
alternativa é possivel utilizar outra posi¢cao que também suba e seja mais facil
de manter: ME 123 MD 12. Esta opcéao eleva a nota quase um quarto de tom,
portanto é preciso estudo prévio e cuidado ao usa-la.

No excerto a seguir observamos pontos em comum a serem
trabalhados. A maior problematica, que ndo ha no anterior, € a escrita em
unissono do primeiro e segundo piccolo. Por se tratar de uma toada leve e
romantica, ainda em dinamica piano e na terceira oitava, a maioria dos
instrumentistas encontrou recursos que viabilizassem a execucao, que se
dividem em: somente o primeiro piccolo toca o trecho sem o segundo ou o
segundo piccolo toca uma oitava abaixo do que foi escrito.

A preocupacgao com a dinamica e homogeneidade de som é transposta
para este excerto. A nota fa terceira oitava que finaliza a frase anterior ao
numero 48 de ensaio pode incluir o dedo 3 da mao direita, que o estabiliza tanto
na qualidade de timbre quando na manutencdo da afinagcdo. No oitavo
compasso do mesmo numero 48, o piccolo toca a nota sol da terceira oitava
iniciando as duas frases subsequentes. E relevante estudar o ataque desta
nota, que indicada portato, deve ser leve e delicada. O dé da terceira oitava
torna a aparecer no fim deste trecho como no anterior, agora em unissono com
o clarinete, que ao contrario da flauta que vimos, sobe sua afinacdo nos

diminuendos. E possivel utilizar a mesma posi¢do supracitada, agora com
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moderagdo um pouco menor, ja que provavelmente a nota estara mais alta no

conjunto.
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Figura 2: Choro n. 6 — numero 46 de ensaio

H4 ainda pequenos trechos de Choro n. 6 que foram categorizados
como dificeis pelos entrevistados. Sdo solos curtos, alguns de apenas um
compasso, mas que carregam desafios para o instrumentista. Por exemplo, no
quarto compasso do numero 56 de ensaio um acorde final encerra a sessao,
executado por metais, clarinete e piccolo, orquestracédo que deixa o instrumento

em posicao de bastante destaque, ja que todos os outros estdo na regido grave.
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O piccolo toca um ré da terceira oitava, com frulatto, de mezzo forte para
pianissimo. O frulatto neste caso potencializa a dificuldade, ja que sua emissao
associada ao diminuendo tende a falhar. Um entrevistado cogitou a
possibilidade de utilizar frulatto de garganta e outro o uso de posi¢des

alternativas que sustentem a afinagcao da nota mesmo na alteracao de dindmica.

2.2 CHORON. 8

O Choro n. 8 ou Choro da Danga foi composto em 1925 (com estreia
em 1927) para orquestra e dois pianos — um como instrumento solista e outro
com fungédo percussiva — e € considerado a pega mais moderna e inovadora do
periodo. Suas influéncias estao principalmente na obra de Igor Stravinsky e A.
Schoenberg. A obra é dividida em sessdes e carrega abundante diversidade de
temas. Villa-Lobos mantém sua caracteristica de inserir na formagao sinfénica
instrumentos da tradicdo popular brasileira, como a cuica e o caracaxa.

Na contracapa da grade de Choro n. 8 Villa-Lobos escreve:
Os Choros representam uma nova forma de composicao
musical, na qual estéo sintetizadas as diferentes modalidades
da musica brasileira, indigena e popular, tendo como principais
elementos o Ritmo e qualquer melodia tipica de carater popular
que aparece incidentalmente de quando em quando, sempre
transformados segundo a personalidade do autor®

Podemos observar claramente sua predominante tendéncia

composicional da década de 1920 em Choro n. 8. A estruturagao de ostinati em
instrumentos solistas alternados e justapostos associada as notas pedais forma
camadas de texturas normalmente construidas simetricamente. Esta relacao
intervalar cria base harménica e estabelece conexdes entre as vozes melddicas

que podem auxiliar na afinagéo do conjunto.

8 Salles (2009), p. 185.
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Neste Choro observamos a forte incidéncia de uma caracteristica
comum a todos as obras orquestrais da série: o piccolo executa, na maior parte
das vezes, solos curtos, porém muito expostos. No entanto, faz parte de poucos
tutti e tem inumeros compassos de contagem. Isso potencializa a problematica
dos solos pois o instrumentista esta sem aquecimento no momento que deve
tocar excertos importantes. Nas entrevistas, ambos os performers
recomendaram “soprar dentro do instrumento” para manté-lo quente, além de
cantar mentalmente o solo, concentrando-se na afinacdo das notas.

No primeiro trecho solistico, ao comec¢o da obra, o piccolo se apresenta
como um contraponto a melodia das cordas, com notas rapidas e estridentes.
O pequeno solo na terceira oitava do instrumento requer atengao a ritmica,
trabalhada em tercinas, quintinas, sextinas e septinas. O refinamento ritmico
da peca pode ser associado a uma forte influéncia da obra de Stravinsky, onde
essa caracteristica € amplamente explorada. E importante atentar também para
a articulacao, principalmente no primeiro trecho, fazendo contrastes entre
stacatto e ligado. Na segunda frase, observamos a dificuldade de execugao dos
intervalos de forma homogénea e afinada, dada sua extenséo e rapidez. Neste
trecho seria mais facil utilizar no |a sustenido a chave de trilo, facilitando a

transicao desta nota para o si natural.
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Figura 3: Choro n. 8 — numero 4 de ensaio
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No trecho que segue ha apenas dois compassos de solo, no entanto
ele foi considerado pelos entrevistados o segundo mais dificil de toda a peca.

Essa dificuldade se deve primordialmente a dindmica pedida e a regidao das

notas:
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Figura 4: Choro n. 8 - numero 11 de ensaio

O frulatto nas notas agudas, como dito anteriormente no Choro n. 6, é
de dificil execugdo. Nao conseguimos encontrar até o presente momento uma
posicao alternativa para a nota sol da terceira oitava que funcione de maneira
eficaz e afinada. Ha algumas opg¢des de harménicos, no entanto, quando foram
testadas ndao modificaram significativamente a performance. Consideramos
também que a frase inicia as duas primeiras notas em unissono com o corne-
inglés e depois continua em movimento contrario, parando ambos na nota sol
separadas por duas oitavas.

No numero 17 de ensaio verificamos o trecho mais complexo para o
piccolo na pecga. Na partitura consta a indicagdo de andamento sendo a
seminima igual a 88 — 92, no entanto as gravagdes que ouvimos tendem a ser
mais rapidas. O solo é dividido com a primeira flauta, mas pela diferenca de
oitavas o piccolo permanece mais exposto durante todo o trecho.

Ha diversas problematicas nesta passagem além da rapidez do
andamento. Sao oito compassos de semicolcheias — incluindo algumas sextinas

- seguidos por trés de notas longas que nao possuem pausa para respiragao.
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E possivel respirar entre as notas, uma vez que a articulagdo stacatto
proporciona este curto espaco. O flautista James Galway em seu método de
técnica da flauta transversal recomenda que os pequenos momentos de pausa
sejam todos aproveitados para curtas respiragdes que, ao somadas, captem ar
suficiente para que o trecho todo seja tocado. A articulacéo, ja citada acima
como auxiliar na questao das respiracdes, pode se tornar um problema devido
a sequéncia ininterrupta de semicolcheias. Em estudo pudemos presumir que a
sessdo exija bastante treino de golpe duplo, normalmente ensinado na flauta
com as vogais T e K alternadas e a ideia de extrema leveza de ataque deve ser
considerada tanto para facilitar a execug¢ao quanto para a manutencado das
interpretagcbes até entdo ouvidas.

Nas gravagdes ouvidas, observamos que foram valorizadas as notas
mais agudas que descem em escala diatdnica associadas ao movimento
ascendente cromatico das notas mais graves. Naturalmente a relagdo intervalar
que tende a ser complicada exatamente neste trecho fara com que a nota
sobressaia, e concluimos que talvez seja valido manter tal caracteristica. Os
intervalos deste fragmento devem ser tratados com atengao, pois ndo seguem
padrdes simples e nem sao de facil execugdo na afinacdo e mecanica. A
sequéncia Mi bemol — Si natural da terceira oitava € a passagem mais truncada
tecnicamente, pois mexe diretamente no equilibrio do instrumento no momento
em que o dedo 3 da méao direita deve sair de sua chave original e mover-se
rapidamente para a chave do segundo trilo. Ndo encontramos posi¢cao
alternativa satisfatoria para a realizagao desta passagem.

Outra reclamacdo constou nas entrevistas no que se refere a
qualidade de edigao das partituras. Ja € de conhecimento notério que a obra de

Villa-Lobos nao recebe a atencédo devida das editoras que tém a funcéo de
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compilar e distribuir suas pecgas. Algumas, ou a maior parte, de sua produgao
ainda se mantém em manuscritos, muitas vezes contendo erros de copia. No
caso deste Choro, e de outros também, encontramos na partitura uma linha
superior ao pentagrama indicando que o trecho demarcado por ela deve ser
tocado uma oitava acima da escrita. Ambos os piccolistas confessaram achar
complicado, no momento da leitura, atentar também para a mudanca de oitavas,
uma vez que ja tém notas suficientes para tocar.

Segue abaixo o trecho:

Figura 5: Choro n. 8 — numero 17 de ensaio

O ultimo trecho de Choro n. 8 a ser investigado é também nos ultimos
compassos da pecga. Tratando-se de um apice orquestral, com tutti do grupo em

fortissimo, num caos tipico de Villa-Lobos, o final monumental da obra ainda
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nao permite esconder as notas rapidas e dificilimas que o piccolo deve tocar.
Nao somente por sua agilidade, mas a digitagéo das notas agudas ainda € muito
complicada, sendo a unica posicao encontrada como alternativa a do fa
sustenido utilizando, ao invés do dedo 3 da MD, o dedo 2 da mesma mé&o. As
outras dificuldades devem ser superadas estudando lentamente o trecho,
possivelmente fazendo exercicios de alternancia de ritmos e acentuacoes, para
depois voltar a ritmica normal da frase. E possivel também valorizar as primeiras
notas de cada grupo, como um apoio inicial que facilite a fluéncia de execugao.
Recomendamos estudar esta passagem com consideravel amplitude ritmica, ja
que na descri¢ao da partitura ha um acelerando que fica a critério do maestro,

podendo ser muito ou pouco.
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Figura 6: Choro n. 8 — niumero 54 de ensaio

2.3CHORON. 9

O Choro n. 9 é das ultimas pecas da série de Choros, escrita em 1929
e estreada em 1942 no Rio de Janeiro, famoso por sua semelhanca com a obra
Scheherazade de Rismky-Korsakov. Foi dedicado a sua segunda esposa
Mindinha. Também nesta obra verificamos a presenca de instrumentos nao
convencionais para a formagao orquestral, como tamborim, casco de tartaruga,
surdo e bombo. O camiséo — instrumento percussivo inventado por Villa-Lobos
— também faz parte da orquestracdo da obra. O proprio autor refere-se a

composi¢ado como uma sucessao de sons ritmicos e mecanicos, sem ficgées ou
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temas abstratos. Trata-se de uma peca rica em variagdes métricas, alternando
frequentemente as férmulas de compasso 3/4 e 5/8.

A participacéo do piccolo nesta peca nao € extensa ou muito complexa.
No entanto, quase todas as aparigdes sao solos ou duo com outro instrumento
do naipe de madeiras. As preocupacdes principais nesta obra podem ser
consideradas a afinacdo e a execucdo em conjunto. E bastante frequente aos
fins de solo a incidéncia de notas longas, chegando a sete ou oito compassos
da mesma nota, normalmente em dindmica piano, com diminuendos.

Selecionamos aqui quatro excertos que contém quase sempre as

mesmas problematicas, das quais trataremos abaixo de cada figura:
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Figura 7: Ch