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RESUMO

O presente trabalho aborda aspectos da relacdo entre escrita e performance no
Concerto para violdo e pequena orquestra de Heitor Villa-Lobos através de analise
estética, técnico-idiomatica e textural, com a finalidade de apresentar as
caracteristicas do didlogo entre o violdo e a orquestra. A pesquisa € desenvolvida a
partir do levantamento de estratégias composicionais que Villa-Lobos utilizou para
gue o violdo — com seu idiomatismo especifico — pudesse fazer frente a uma
orquestra. Essas informagdes servirdo de base para uma comparacao do Concerto
de Villa-Lobos com outras trés obras: Concierto de Aranjuez (J. Rodrigo), Concerto
n°® 1 em Ré maior (M. Castelnuovo-Tedesco) e Concierto Del Sur (M. M. Ponce),
escolhidas por serem relativamente contemporaneas, antecedendo o Concerto para
violdo de Villa-Lobos por pouco mais de uma década, e por partilharem uma linha
estética semelhante. Essas comparac¢des visam mostrar procedimentos comuns e
podem revelar como Villa-Lobos e os demais compositores atuaram para equilibrar
duas fontes sonoras muito dispares, eventualmente apresentando os limites
presentes no Concerto de Villa-Lobos. Esperamos que esta pesquisa possa auxiliar
interpretes no entendimento da obra, contribuindo para sua execucdo e continua

divulgacéo.

Palavras-chave: Concerto para violdo, orquestra, didlogo, Villa-Lobos.



ABSTRACT

The present work deals with aspects of the relationship between writing and
performance in Heitor Villa-Lobos Concerto for guitar and small orchestra through
aesthetic, technical-idiomatic and textural analysis, with the purpose of presenting
the characteristics of the dialogue between the guitar and the orchestra. The
research is developed from the survey of compositional strategies that Villa-Lobos
used so that the guitar - with its specific idiom - could cope with an orchestra. This
information will serve as a basis for a comparison of the Villa-Lobos Concert with
three other works: Concierto de Aranjuez (J. Rodrigo), Concerto n°® 1 in Ré major (M.
Castelnuovo-Tedesco) and Concierto Del Sur (M. M. Ponce), chosen for being
relatively contemporary, preceding the Villa-Lobos Guitar Concerto for little more
than a decade, and for sharing a similar aesthetic line. These comparisons aim to
show common procedures and may reveal how Villa-Lobos and the other composers
acted to balance two very disparate sound sources, eventually presenting the limits
present in the Villa-Lobos Concerto. We hope that this research can help interpreters
in the understanding of the work, contributing to its execution and continuous

dissemination.

Keywords: Concerto for guitar, orchestra, dialogue, Villa-Lobos.



LISTA DE FIGURAS

Figura 1 — Entrada do violdo no Concerto para Violao (C. 5)......cccevvvvvvviiiiiiiieeeeeeennns 41
Figura 2 — Entrada do viol&o na Introdu¢do aos Choros (C. 78-79). ........ccccccuvvvnnnnee 41
Figura 3 —-Trecho do Concerto para violdo com tercas descendentes sobre a

primeira CoOrda Mi (C. B-7). «oovieeeiiiiie e e e e e e e e e e e e e 42
Figura 4 — Trecho do Estudo 12 de tercas descendentes sobre as seis cordas do
INSTIUMENTO (€. 22-23). ..ttt 42
Figura 5 — Melodia intercalada com nota pedal, Concerto para violao (c. 66-67).....42
Figura 6 — Melodia intercalada com nota pedal, Preladio 3 (c. 23-24).............cc....... 42

Figura 7 — Melodia intercalada e ligadas as cordas soltas, Concerto para violao (c.
TB-T 7). ettt ettt 43

Figura 8 — Melodia intercalada e ligadas as cordas soltas, Cadéncia do Concerto

=Tt BV [0 b= Lo (o T I S 1 (=T 1 = ) P 43
Figura 9 — Melodia intercalada e ligadas as cordas soltas, Estudo 10 (c. 44-45).....43
Figura 10 — Acordes paralelos, Concerto para violao (C. 84-85)............cuuvvveviinnnnnnnne 44
Figura 11 — Acordes paralelos, EStudo 7 (C. 41-42). ......uuvuviiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiinees 44
Figura 12 — Acordes paralelos, Chorinho (C. 28-29). .......cuvviiiiiiie e, 44
Figura 13 — Acordes paralelos, Cadéncia do Concerto para violdo (p. 2, 3° sistema).
.................................................................................................................................. 45
Figura 14 — Acordes paralelos, Cadéncia do Concerto para violao (p. 1, 5° sistema).
.................................................................................................................................. 45
Figura 15 — Acordes paralelos, Prelddio 2 (€. 35-38). ....ccvuvviiiiiieeiieieeiiiiee e, 45

Figura 16 — Acordes paralelos com notas pedais em cordas soltas, Concerto para
VIOIBO (C. 244-249)....coieiiieiieeeeeeeeeeee ettt ettt ettt ettt 46
Figura 17 — Acordes paralelos com notas pedais em cordas soltas, Preludio 4 (c. 18-
221 ) DRSSPSR 46
Figura 18 — Movimento paralelo das méos direita e esquerda, Cadéncia do Concerto
para Violao (P. 4, 3% SISTEIMA). .....uuuiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiii b eannnee a7
Figura 19 — Movimento paralelo das méaos direita e esquerda, Estudo 4 (c. 13-14).47
Figura 20 — Arpejo, Concerto para violao (C. 110-112)......cccceevriiiiiiiriiiieneeiiie e, 47
Figura 21 — Arpejo, EStUdO 11 (C. 19). ..uuuuuuuuiiiiniiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiieeseeeeieee a7



Figura 22 — Arpejo, Concerto para Violao (C. 130). .....ccoeviuiuiiiiiieeiieeeeiiien e 48

Figura 23 — Arpejo, Prelldio 1 (C. 52-53)......uuuuuuumiiiiiiiiiiiiiinirinieniinnnensnennnnnnnnnn.s 48
Figura 24 — Cruzamento de extratos, Concerto para violao (c. 175-178). ................ 49
Figura 25 — Cruzamento de extratos, Prelidio 1 (C. 1-3)....cccoviiieeiiiieiiiiiiiiieeeeeeeeennns 49
Figura 26 — Cruzamento de extratos, Estudo 11 (C. 28-30).......cccovvverrrrriiiirenireennnns 49
Figura 27 — Adaptacéo de acordes com cordas soltas, Concerto para violdo (c. 229-
122 3 1) PSR SPPP 49
Figura 28 — Adaptacado de acordes com cordas soltas, Estudo 7 (c. 13-14). ........... 50
Figura 29 — Harmonicos naturais, Cadéncia do Concerto para violdao (p. 3, 5°
SISTEIMIA). ..ttt 50
Figura 30 — Harmonicos naturais, Prelddio 4 (C. 27-29). ....ccovvieeeiiiieiiiiiiie e, 50
Figura 31 — Concerto Villa-Lobos. Problema de equilibrio na escrita (c. 239-241)...77
Figura 32 — Redugéo Concerto Villa-Lobos. Material teméatico (C. 1-4). ......ccceeenne. 82
Figura 33 — Ostinato dos Violoncelos e Contrabaixos (C. 1-4)..........cccvvuviiiiiiininnnnne 83
Figura 34 — Concerto Villa-Lobos. Entrada do Violdo 1° Mov. (C.4-7)....cccceeeeeevernnnnns 84
Figura 35 — Concierto de Aranjuez. Entrada do violao. (C. 1-4)......cccccceeevieeeniennnnns 85
Figura 36 — Concerto n® 1 em Ré maior. Entrada do violdo. (c.27-30). .......ccccceeene. 86
Figura 37 — Concierto Del Sur. Entrada do violao (€. 6-11).........cccooevvvvieiiieeeeeeennnns 87
Figura 38 — Concerto Villa-Lobos. Naipe de cordas e viol&do. (c. 39-43)................... 89
Figura 39 — Concerto Villa-Lobos. 1° MoV. (C. 68-71)........cccceivieeeiiiiiiiiiiie e, 90
Figura 40 — Concerto Villa-Lobos. Segundo tema. 1° Mov. (. 93-97)...........ccceeeens 90
Figura 41 — Concerto Villa-Lobos. Acompanhamento sopros. (c. 102-105). ............ 91
Figura 42 — Concerto Villa-Lobos. Dialogo violdo e cordas (C. 17-22)........ccccceeeenne. 93
Figura 43 — Concerto Villa-Lobos (C. 23-26). ......coooeeieiiiiiiiiii e, 93
Figura 44 — Concerto Villa-Lobos. Introducdo do Segundo tema, 2° Mov. (c. 146-
K110 OO 94
Figura 45 — Concerto Villa-Lobos. Segundo tema, 2° mov. (c. 151-157).................. 95
Figura 46 - Concierto de Aranjuez. Tema 2° mov. (C. 230-233). ....cccvvevveveiiiiieeeennnnn. 96

Figura 47 — Concierto de Aranjuez. Interacao ritmica violdo e orquestra (c. 79-82).97
Figura 48 — Concierto Del Sur. 1° moV. (C. 12-16). ........uuururummmmriiiiiiiiiiiiiiiiiiieieneainnnns 98
Figura 49 — Concierto Del Sur. Melodia nas cordas graves do violdo (c. 265-270)..98
Figura 50 — Concerto n° 1 em Ré maior. Acompanhamento em pizzicato. (c. 181-
] ) PRSP 99



Figura 51 — Concerto n°® 1 em Ré maior. Acompanhamento com arco. (c. 207-211).

................................................................................................................................ 100
Figura 52 — Concerto Villa-Lobos. 3° Mov. Melodia do fagote acompanhada pelo
VIOIAO (C. 292-299). ..ot e e 102
Figura 53 — Concerto n°® 1 em Ré maior. Solo das clarinetas acompanhadas pelo
(Vo] b= Lo I (o T LT TG S 103
Figura 54 — Concierto de Aranjuez. Acompanhamento do fagote (c. 83-86).......... 104
Figura 55 — Concierto Del Sur. Acompanhamento do fagote (c. 183-187). ............ 104
Figura 56 — Concerto Villa-Lobos. Solo de oboé e violdo. (c. 310-313)............uue.e. 105
Figura 57 — Concerto Villa-Lobos. Solo de oboé e violdo. (c. 348-352)................. 106
Figura 58 — Concierto de Aranjuez. Acompanhamento madeiras e metais (c. 532-
51 1) SRR 107
Figura 59 — Concerto Villa-Lobos. Tema do primeiro movimento no naipe de
MAAEITAS (C. B5-67). ...ttt 107
Figura 60 — Concerto Villa-Lobos. Didlogo com a clarineta (c. 12-15).................... 108
Figura 61 — Concerto n° 1 em Ré maior. Acompanhamento da flauta e fagote. (c.
A 2 TR 108
Figura 62 — Concerto Villa-Lobos. Acompanhamento madeiras e metais. (c. 130-
GG ) PRSPPSO 109
Figura 63 — Concerto Villa-Lobos. Alternancia naipe das cordas e naipe das
Madeiras. (C. 192-195). ... 110
Figura 64 — Concerto Villa-Lobos. Naipe das madeiras e das cordas no
acompanhamento. (C. 324-327). ..o 111
Figura 65 - Concierto de Aranjuez. Acompanhamento das madeiras e cordas (c.
L I S 7 PRSP 112
Figura 66 — Concierto Del Sur. Acompanhamento das madeiras e cordas (c. 515-
Y1) TR 113
Figura 67 — Concerto de Villa-Lobos. Solo da trompa e clarineta. (c. 119-122).....115
Figura 68 — Concerto de Villa-Lobos. Dobramento trombone. (c. 109-111). .......... 116
Figura 69 — Concerto de Villa-Lobos. Acompanhamento do fagote, trompa e
tromMBDONE (C. 251-256). ...eeeiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiee ettt 117
Figura 70 — Concerto em Ré maior. Trompas e madeiras (c. 161-167). ............... 118

Figura 71 — Concierto de Aranjuez. Exemplo da participagdo do trompete no
acompanhamento (C. 180-183). ...coeeiiiiiiieie e 119



SUMARIO

INTRODUGAO ...ttt ettt eeteeaennanis 14

1 - O ESTADO DA ARTE NAS PESQUISAS SOBRE VILLA-LOBOS E O VIOLAO.19

1.1 = VILLA-LOBOS E O VIOLAO .....cviiieiteeeececeeeeeeee e 22
1.2 — CONCERTO PARA VIOLAO DE HEITOR VILLA-LOBOS........cccceeveurenene. 26
1.3 — O DIALOGO: VIOLAO E ORQUESTRA .....ooviiiiieecieceecece e 32

2 — CONCERTO PARA VIOLAO DE HEITOR VILLA-LOBOS: RESUMO DE UMA
EVOLUGAO. ...ttt n et ne e eaennanes 35
2.1 — INTERTEXTUALIDADE ... .ot 37
2.2 — ANALISE COMPARATIVA . .....oiieeceeeeeee ettt 39
2.2.1 — COrdas SOIAS .......uuuuuuuuuiniiiiiiiiiieeiiieeieebebe bbb 40
2.2.2 — NOE8 PEAAIL ...ttt 42
2.2.3 — Ligados € COrdas SOItaS...........uuuuuuuumuiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiieieeeaaaees 43
2.2.4 — PAraleliSIMO .......ceiiiiiiiiiiii e 43
2.2.5 — Simulacao de INStrUMENTOS ........ccoiiiiiiiiei e a7
2.2.6 — CruzamentOS A€ VOZES........uuuiiiiieeiiiiiiiiiiieeee e e e e sttt e e e e e e e e 48
2.2.7 — Melodia com adaptacao idiomatica do acompanhamento..................... 49
2.2.8 — HarmONICOS NALUTAIS ........uvvrieeiiieeeiiiiiiiiiee e e e e e e e e e 50

3 — A PROBLEMATICA VIOLAO E ORQUESTRA E O CONCERTO PARA VIOLAO
DE VILLA-LOBOS ...ttt e e e e eeennes 52

3.1- O CAMINHO DO PROTAGONISMO: O VIOLAO NA MUSICA DE CAMARA
DO SECULO XVIIIl AOS CONCERTOS COM ORQUESTRA NO SECULO XX....54

3.1.1 — Concertos para Violao do SECUIO XX ......ciiiiiiiiiiiiiiiiie e 60

3.2 — CONCERTO PARA VIOLAO E PEQUENA ORQUESTRA DE VILLA-LOBOS



3.3.1 — Concierto de Aranjuez de Joaquin ROAIQO ..........cuuviiiiiieiiiiiiiiiiiieeeeee 68

3.3.2 — Concerto n° 1 em Ré maior de Mario Castelnuovo-Tedesco ................ 71
3.3.3 — Concierto Del Sur de Manuel Maria PONCE ......cooveeeei e, 72
3.4 — EQUILIBRIO: VIOLAO E ORQUESTRA ..., 74

4 — ANALISE DO CONCERTO PARA VIOLAO E PEQUENA ORQUESTRA DE

VILLA-LOBOS. .....oooiteeeeeeeetee e s s s s s s sttt ettt 79
4.1 — ENTRADA DO INSTRUMENTO PROTAGONISTA. ....ooviirerereeereeeeenennns 84
4.2 — NAIPE DE CORDAS. ......ooviviteteeeeeeeeee e sn s s s s s e s ananns 88
4.3 — NAIPE DAS MADEIRAS .......ooviviteieeeeeeeee e s s enen s enenanenanans 101
4.4 — NAIPE DOS METAIS .....oviieieeeee e ee e s s s s s s s s e 113

CONCLUSAO. ...ttt ettt e et n et n e eaennans 121

REFERENCIAS ...ttt et ee et en e teenenen, 123

APENDICE ... oo e 128






14

INTRODUCAO

O conhecimento e o dominio da orquestracdo e da composi¢cdo requerem muita
experiéncia tedrica e préatica, obtidas pelo estudo dos varios tratados de
orquestracéo e de composi¢cao e, por que nao dizer, de tentativas e ousadias por
parte dos compositores sobre o material orquestral para seu objetivo final, a obra.

Esta pesquisa tem como objetivo analisar as estratégias e 0s procedimentos
composicionais utilizados por Heitor Villa-Lobos na composi¢cdo de seu “Concerto
para Violao”. A pesquisa quer apontar padrdes que foram usados para a construcao
musical através das combinagdes de instrumentos que favoreceram o protagonismo
do violdo no didlogo com os demais instrumentos, a unidade e a expressividade
resultante. A analise mostrara também férmulas similares ao “Concerto para violdo”
de Villa-Lobos, no que diz respeito ao tratamento da escrita do dialogo entre o violdo
e orquestra, que os compositores Joaquin Rodrigo, Manuel Maria Ponce e Méario
Castelnuovo-Tedesco utilizaram para escrever seus concertos. Essa comparacéo
visa mostrar o uso de procedimentos na escrita comuns que fazem com que o

dialogo entre o violdo e a massa orquestral seja possivel.

Serdo levantadas questdes sobre como o violao resulta protagonista em um dialogo
com 0s outros instrumentos e quais combinagdes ofereceram ao solista condi¢cdes
para esse propdsito. O objetivo é apresentar caracteristicas, processos semelhantes
e até limitacdes que podem dificultar o equilibrio orquestral e o solista, dadas as
diferencas entre o poder sonoro de polos tao dispares.

As obras selecionadas que nos dardo suporte para essa analise sdo: o Concierto de
Aranjuez, de Joaquin Rodrigo (1901-1999); Concerto n°® 1 em Ré maior, de Mario
Castelnuovo-Tedesco (1895-1968) e o Concierto Del Sur, de Manuel Maria Ponce
(1882-1948).

O estudo se baseou nas seguintes questoes:
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» Quais as estratégias no dialogo entre violdo e orquestra Heitor Villa-Lobos
utilizou para a composicao de seu Concerto?

» Quais os procedimentos composicionais ele utilizou para que o violdo
sobressaisse, quando necessario, em meio a massa orquestral?

» As obras apresentam particularidades em sua instrumentacéo e orquestracao

qgue favorecem o didlogo com o violao?

Os termos orquestracdo e instrumentacdo ocasionalmente podem ser usados como
sinbnimos. Aqui tomaremos orquestracdo como a arte de combinar os sons de
diversos instrumentos de maneira satisfatéria e equilibrada, enquanto
instrumentacéo, a escolha dos instrumentos para uma composi¢cdo, bem como seus
conhecimentos técnico e idiomatico (KENNAN, 2002, p. 2). Por exemplo: quanto a
escolha dos instrumentos para compor uma obra musical, suas possibilidades
técnicas, sonoridade, extensdo, suas caracteristicas particulares, nos referimos a
instrumentacdo. Ja ao mencionar a combinacdo desses instrumentos, os timbres
possiveis dessa combinacdo e o dominio de como atingir o equilibrio sonoro entre

0s instrumentos, nos referimos a orquestracao.

A escolha do Concerto para violdo e pequena orquestra de Heitor Villa-Lobos como
Nnosso objeto de estudo partiu do principio de ser uma obra resultante de todo uma
linguagem inovadora que alavancou a escrita do violdo a partir da primeira metade

do século XX.

O violdo foi um instrumento muito presente na vida do compositor, tanto que, suas
primeiras obras: Panqueca (1900) e Mazurca em Ré maior (1901) foram escritas
para esse instrumento. A relacdo de Villa-Lobos com o violdo era muito forte. O
instrumento esta presente em todas as fases de sua vida de compositor com uma
notavel importancia. Esse contato se deu tanto no universo da musica popular, com
as rodas de choro no Rio de Janeiro, quanto no universo erudito no contato com
compositores e violonistas como Andrés Segovia e Abel Carlevaro. O “Concerto

~ ”

para Violdo” seria uma obra que sintetiza todo pensamento evolucionario do

compositor ao escrever para o instrumento, como explica o proprio Villa-Lobos:
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[...] eu ja fiz tudo que eu podia fazer com o instrumento. Eu compus
os Preludios, a Suite Popular Brasileira, os Estudos, a Introducdo aos
Choros, usei o violdo na musica de camara, com a voz, e o Concerto
resume tudo isso. Isso tudo tem a ver com nés que estudamos o
Concerto, a gente percebe que ta tudo |4 dentro (Villa-Lobos, 1958,
s/n apud MELLO, 2009, p. 5).

Outro ponto muito importante que nos levou a essa pesquisa foi o fato dessa obra
apresentar problemas no que diz respeito a textura ligada ao equilibrio sonoro e

ainda sim se tornar um dos concertos mais tocados do repertério violonistico.

Alguns desses problemas, como a escrita do solista e a orquestra em um mesmo
registro, dificultam ou mesmo inviabilizam o protagonismo esperado pelo violdo em
partes que ele deveria aparecer. Como afirma Fabio Zanon em entrevista a
Christofaro (2010, p. 100): “O concerto do Villa-Lobos € extraordinariamente
problematico [...]". Assim com esse estudo podemos levantar informagdes que
possam esclarecer esse aspecto ou argumentar sobre o quédo problematico o

Concerto pode ser.

Ja as obras selecionadas para a comparac¢do com o Concerto de Villa-Lobos foram
compostas em um periodo préximo e alcancaram também um alto grau de

importancia no repertorio violonistico.

Joaquin Rodrigo, compositor espanhol, fazia parte de um seleto grupo de artistas de
sua época, como o compositor Manuel de Falla, o escritor Geraldo Diego e criticos
como Eugenio d’'Ors. Justifica-se a escolha de seu Concierto de Aranjuez para essa
comparacao por se tratar do mais aclamado concerto para violdo e orquestra de

todos os tempos. E notdrio que essa obra tornou-se um marco no repertério

violonistico.

Mario Castelnuovo-Tedesco € uma das figuras mais importantes da musica italiana
no século XX. Seu “Concerto n.° 1 em Ré maior” datado de 1939, composto dentro

de padrbes neoclassicos com uma “escrita limpida” e “um lirismo apaixonado”
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(ALMEIDA, 2006, p. 71) € uma obra onde o dialogo entre violonista e orquestra é
feito com bastante clareza.

Manuel Maria Ponce, nascido no México, terminou seu Concerto Del Sur em 1941,
considerado um dos mais bem sucedidos do compositor, tendo sido, talvez, sua

maior contribuicdo ao repertorio do viol&o.

A riqueza orquestral dessas obras candnicas revela uma vasta gama de informacdes
acerca do timbre, das tessituras, de texturas, onde 0os compositores representam
seus pensamentos através da combinacdo de instrumentos. Combinacdes essas
gue tem como objetivo favorecer a importancia do instrumento solista e fazer com

que ele se destaque em meio a massa orquestral.

Portanto, as quatro obras servem de parametro para retirarmos as caracteristicas
usadas pelos compositores em obras desse género. Quando confrontadas e
analisadas nos dar&o suporte para o entendimento dos procedimentos presentes no
Concerto de Villa-Lobos que langcam o violdo como personagem principal em sua

execucao.

No intuito de conseguir mais informacfes sobre 0 nosso tema, esta investigacéo
contou com a colaboracdo de compositores, interpretes e regentes que pudessem
compartilhar suas experiéncias ao trabalhar diretamente com um repertério de obras
para concerto de instrumento solista — mais especificamente, o violao — e orquestra.

Dentre os musicos que contribuiram com a pesquisa estdo: Eduardo Campolina —
compositor, violonista e professor da Escola de Musica da Universidade Federal de
Minas Gerais; Nestor de H. Cavalcanti — compositor, arranjador e diretor musical;
Charles Roussin — regente, violonista e professor da Escola de Mdusica da
Universidade Federal de Minas Gerais e Roberto Victorio — violonista, compositor,

regente e professor da Escola de Musica da Universidade Federal de Mato Grosso.

Neste sentido, foi elaborado um questionario direcionado a obter dados sobre o

didlogo entre violdo e orquestra e mais especificamente sobre o Concerto para
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violdo de Villa-Lobos. As perguntas foram elaboradas apontando para questdes

como equilibrio sonoro, combinac¢des de instrumentos, entre outros.

No decorrer da pesquisa, correspondendo aqui ao primeiro capitulo da dissertacéo,
foi feito um levantamento da literatura relacionada a Heitor Villa-Lobos e sua obra
para violdo. Dos trabalhos encontrados, foram selecionados aqueles que poderiam
nos ajudar a dimensionar a escrita idiomatica e a contribuicdo das obras do

compositor brasileiro para o repertorio do violao.

No segundo capitulo, nos aprofundamos na escrita violonistica do compositor, o que
serviu para a andlise da ideia do Concerto como sintese de sua obra para violdo.
Partimos de uma literatura inspirada em depoimento do proprio compositor que

considerava o Concerto o ponto final de sua producao para o instrumento.

No terceiro capitulo foi feito um apanhado histérico do violdo e de sua insercdo na
musica de camara, como instrumento acompanhador, e dos concertos para violao e
orquestra. Esta investigacdo historica parte do final do século XVIII e busca uma
contextualizacdo de sua insercdo nas salas de concerto, inclusive com orquestra,

até o final do século XX.

Na dltima parte da pesquisa partimos para a andlise das estratégias e
procedimentos composicionais que Villa-Lobos utilizou para que o violao fizesse
frente a orquestra. A partir de trechos do Concerto que foram analisados, seguimos
com a comparacdo dos mesmos com trechos dos concertos referidos, afim de
buscarmos procedimentos comuns que pudessem mostrar como a escrita de um
concerto para instrumento solista e orquestra pode ser direcionada ao favorecimento

do violao.

Como concluséo desse estudo, queremos levantar informacdes pertinentes que

possam auxiliar os interpretes da obra na execucdo mais consciente.



19

CAPITULOI

1 — O ESTADO DA ARTE NAS PESQUISAS SOBRE VILLA-LOBOS E
O VIOLAO.

Villa-Lobos é possivelmente o compositor brasileiro mais conhecido mundialmente,
‘considerado como o maior compositor das Américas” (SALLES, 2009, p. 13).
Compartilhando dessa mesma ideia, Alberto Ginastera, grande compositor
argentino, comenta: “podemos dizer sem vacilar, Villa-Lobos é dos génios da
América” (GINASTERA, 1969, p. 25) dada a sua grande produgdo musical que
remete ao didlogo com a musica folclérica e a musica popular. Gracas a esse
didlogo, alias, o compositor alcancou grande sucesso na elaboracdo de uma

representacdo do Brasil em sua musica.

Trabalhos como Heitor Villa-Lobos: compositor brasileiro e Histéria da muasica no
Brasil — ambos escritos por Vasco Mariz — apontam informacdes relevantes sobre a
vida e producdo musical de Villa-Lobos. Mas, segundo Paulo Renato Guérios
(2003), a biografia de Heitor Villa-Lobos escrita por Vasco Mariz na década de 1940
foi a origem para a enorme bibliografia a respeito do compositor brasileiro. O
imaginario construido pelas pessoas, dos mais diversos lugares e das mais diversas
origens, tem como fonte principal o livro de Mariz. Mais do que um trabalho de
pesquisa, essa biografia resultou na criacdo de uma espécie de personagem do
compositor brasileiro, mais tarde reproduzida e recriada diversas vezes. Portanto,
grande parte do que esta escrito nesta obra tem menos a ver com 0 passado e mais

com a construgdo da imagem do compositor na época da escrita do livro.

O trabalho de Guérios (2003) lancou outro olhar sobre a trajetoria de Villa-Lobos. O

autor mostrou como o compositor se manteve ativo dentro de seu circulo social, ndo
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s6 ao descortinar o caminho percorrido por ele, mas também os ambientes em que
estava inserido. Em Heitor Villa-Lobos: O caminho Sinuoso da Predestinacao,
Guérios elaborou uma reflexdo que busca associar a carreira do compositor ao seu
universo social em momentos chave de sua vida, com a escolha por determinadas
linguagens e estéticas que expressavam, entre outras coisas, seus interesses no
campo social da musica. O autor mostrou, também, a trajetéria de legitimacédo de
Villa-Lobos como o maior compositor brasileiro através de biografias escritas que
seguiram o exemplo de Mariz. Nao ha uma autobiografia do compositor, porém, por
meio dos escritos de Mariz, podemos sentir o quéao forte a influéncia do compositor,

mesmo que indiretamente, sobre tudo que se escrevia a seu respeito.

A relacédo de Villa-Lobos com o violdo foi extremamente significativa. O compositor
deu ao instrumento uma notavel importancia ao inclui-lo em obras grandiosas, como
a série Choros, mas também em obras especificas que se tornaram muito
representativas de sua producdo, como a Suite Popular Brasileira, os 12 Estudos

para Violao e os 5 Preludios.

Em 2009, o pesquisador Humberto Amorim realizou um trabalho historiografico
importante para a presente investigacdo, pois, sua pesquisa contextualizou,
historicamente, a vida de Villa-Lobos e toda sua obra para o violdo. Amorim valeu-se
da apresentacao de fatos sobre o compositor e 0 violao que ocorreram na primeira

metade do século XX.

Para Zigante (2011), o compositor brasileiro foi, e €& reconhecido por suas
contribuicdes ao mundo da mdasica e, principalmente, para a area da musica
violonistica — tanto nacional como internacional. De acordo com o autor, Villa-Lobos
foi um “violonista capaz e amante do instrumento” (ZIGANTE, 2011, p. 1) e sugere
que seja provavel que tenha contribuido ao repertério violonistico com a colecdo de
obras mais significativas de seu acervo na primeira metade do século XX. Entre os
compositores que escreveram para o Vvioldo, Villa-Lobos foi de fundamental
importancia no desenvolvimento técnico e idiomético do instrumento, como nos

mostra Meirinhos:
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Acreditamos serem estes estudos [12 estudos para violdo] de
importancia fundamental na literatura violonistica do séc. XX.
Ressaltamos a originalidade de seus achados técnicos, harmdnicos e
melddicos, que vieram a transformar a escrita idiomatica do
instrumento. Eles reformularam a linguagem do violdo,
acrescentando a este, elementos técnicos e musicais, até entdo
desconhecidos nos tratados e métodos de D. Aguado, F. Carulli, M.
Carcassi, F. Sor, N. Coste e F. Tarrega, dentre outros (MEIRINHOS,
1997, p. 17).

Na década de 1940, Villa-Lobos, com uma carreira jA consolidada, passou a se
apresentar com frequéncia nos EUA e na Europa regendo varios concertos e se
dedicando, também, a trilhas de cinema. Algumas de suas obras como as Sinfonias
n°® 6 e 12, Concerto para harpa, Concerto para gaita, os 5 concertos para piano,
entre outras, foram estreadas nos Estados Unidos. Ao final da 22 guerra, em 1945, o
momento se fez favoravel para que Villa-Lobos conquistasse o publico norte-
americano e europeu o que |lhe possibilitou realizar viagens por varios paises. Sua
carreira tinha chegado ao auge, juntamente com sua capacidade criativa. Por isso,
era compreensivel que o compositor passasse a chamar a atencdo dos grandes
instrumentistas de sua época, como o violonista Andrés Segovia que foi apresentado
ao compositor no ano de 1923 em uma festa organizada pela burguesia brasileira

em Paris. Segovia relata esse episddio dizendo:

Quando terminei minha apresentacdo, Villa-Lobos aproximou-se e
disse-me em tom confidencial: “-— Também toco violao”.—
“Maravilhoso!” respondi. “Vocé é entao capaz de compor diretamente
para o instrumento”. Estendendo-me as maos, ele pediu-me o viol&o.
Sentou-se, atravessou-o0 nos joelhos e segurou-o firmemente de
encontro ao peito, como se temesse que o0 instrumento fugisse.
Olhou severamente para os dedos da méo direita, como ameacando-
os de castigo por ferir erroneamente alguma corda. E quando menos
se esperava, desferiu um acorde com tal forca, que deixei escapar
um grito, pensando que o violdo tinha se despedacado. Ele deu uma
gargalhada e com uma alegria infantil disse-me: “- Espere, espere...”
Esperei, refreando com dificuldade meu primeiro impulso, que era o
de salvar meu pobre instrumento de tdo veemente e ameacador
entusiasmo. ApOs Varias tentativas para comegar a tocar, ele acabou
por desistir. Por falta de exercicio diario, algo que o violdao perdoa
menos do que qualquer outro instrumento, os movimentos de seus
dedos haviam se tornado canhestros. Apesar de sua incapacidade
para continuar, 0s poucos compassos que tocou foram o suficientes
para revelar, primeiro, que aquele mau intérprete era um grande
musico, pois 0s acordes que conseguiu produzir encerravam
fascinantes dissonancias, os fragmentos melddicos possuiam
originalidade, os ritmos eram novos e incisivos e até a dedilhagdo era
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engenhosa; segundo, que ele era um verdadeiro amante do viol&o.
No calor desse sentimento, nasceu entre nés uma soélida amizade.
Hoje o mundo da musica reconhece que a contribuicdo desse génio
para o repertério violonistico constituiu uma bencdo tanto para o
instrumento quanto para mim (PEREIRA, 1984, p. 23).

Reconhecido e respeitado, o violonista espanhol foi considerado o principal artista
ligado a consolidagéo do violdo como instrumento de concerto no século XX e um
dos principais responsaveis pela ampliagdo do repertério do instrumento através de

obras por ele comissionadas.

Assim, do encontro de Villa-Lobos e Segovia nasceu uma colaboracdo entre ambos,
quando entdo, Villa-Lobos escreveu os “12 Estudos” em 1928, e o “Concerto para
Violdo e pequena orquestra” concluido em 1951 (ZIGANTE, 2011, p. 25).

As pesquisas levantadas para este capitulo em um recorte temporal dos ultimos
dezenove anos nos mostraram um nivel de interesse muito grande por partes dos
pesquisadores a respeito do compositor brasileiro e de seu relacionamento com o
violdo. O que queremos mostrar a partir de um apanhado de trabalhos é o estado
atual das pesquisas sobre o compositor e sua contribuicdo para a transformacédo da

escrita idiomatica do violdo e como a apresentou a frente de uma orquestra.

No entanto, ndo pudemos deixar de consultar autores como Turibio Santos, Eduardo
Meirinhos e Marco Pereira — que se encontram fora desse recorte temporal — pelo
fato de contribuirem com informacdes pertinentes ao objeto de estudo. Os trabalhos
realizados por violonistas e pesquisadores nos ajudaram a entender a linha de
pesquisas realizadas a partir de novos olhares sobre a obra para violdo e mais

especificamente o Concerto para violdo do compositor.

1.1 — VILLA-LOBOS E O VIOLAO

Apos um levantamento panoramico sobre o estado atual das pesquisas sobre Villa-
Lobos, e circunscrevendo a analise ao tema “Villa-Lobos e o violao”, elegemos

alguns nomes representativos capazes de fornecer um estado atual da arte
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confiavel. Sao eles: Santos (1975; 1988), Pereira (1984), Meirinhos (1997), Pacheco
(2001), Zanon (2001), Almeida (2006), Fraga (2007), Salles (2009), Mello (2009),
Vieira e Meirinhos (2010), Souza (2017), Zigante (2011), Pedrassoli Junior (2017).

Neste sentido, Turibio Santos (1975) escreveu um trabalho muito importante para
compreensao da obra violonistica e, principalmente, do Concerto para violao e
pequena orquestra de Villa-Lobos. O seu livro Heitor Villa-Lobos e o violdo pode ser
considerado uma espécie de guia para audicdo das obras para violdo do compositor.
Quanto ao texto dedicado ao Concerto, Santos faz comentarios semelhantes a
outros pesquisadores reforcando a ideia de sintese do pensamento violonistico de
Villa-Lobos, adjetivando o Concerto como “fecho de ouro” (SANTOS, 1988, p. 97) da

escrita para o violdo do compositor brasileiro.

De igual importancia para nosso trabalho, Marco Pereira (1984) com seu Livro Villa-
Lobos, sua obra para violdo nos ajudou com uma gama de informacdes para novas
pesquisas sobre a obra para violdo do compositor. A finalidade de seu trabalho foi
analisar a obra para violdo de Villa-Lobos e entender sua contribuicdo para o
desenvolvimento da literatura técnica do instrumento. Ele dividiu sua andlise em
duas formas: do ponto de vista musical (ritmo, forma, harmonia e estilo) e do ponto

de vista técnico-instrumental.

No que se refere aos 5 Prelidios — compostos em 1940 — temos Fernando
Pacheco (2001) que em sua dissertacdo apresentou uma pesquisa que analisa 0s
manuscritos com a finalidade de compreender o processo de criacéo artistica dessa
série de pecas por meio de comparacdo destes e a obra editada. O autor conclui
que o compositor, “certamente por intuigcao”, utiliza a correlagéo de ideia e forma e a
individualizac&o das partes. Ainda relata que na andlise dos documentos disponiveis
foi capaz de observar caracteristicas progressivas no processo composicional de
Villa-Lobos apresentadas em rasuras, ndo sendo estas possiveis de observar nas

partituras editadas.

Ja Lurian Lima (2017) em sua dissertacdo, desenvolveu uma pesquisa intitulada “A

” 111

Suite Popular Brasileira na trajetoria de Villa-Lobos. “Arte”, “povo” e uma suite “a
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brasileira”. Nela ele discutiu o “lapso” da suposta concepgéo e sua publicacdo como
um periodo relevante na discussao da relacdo do compositor brasileiro e a musica

popular.

Eduardo Meirinhos (1997) desenvolveu uma pesquisa que faz a comparacéo entre
0S manuscritos autdégrafos e a edicdo da Max Eschig. Meirinhos (1997) em sua
pesquisa “Fontes manuscritas e impressa dos 12 Estudos para violao de Heitor Villa-
Lobos” faz um confronto de todos os manuscritos e a versao impressa dos Estudos,
analisando aspectos composicional e técnico-instrumental. A pesquisa mostra as
diferencas de notas existentes em cada compasso, ja que influenciam no resultado
final da obra. Ainda Meirinhos (2002), em seu trabalho “Primary sources and editions
of Suite Popular Brasileira, Choros no. 1 and Five Preludes, by Heitor Villa-Lobos: A
comparative survey of diferences” faz a comparagéo entre os manuscritos e a edigao
das obras citadas, a fim de contextualizar a participacao do violdo na vida e na obra
do compositor brasileiro. Ao citar o Concerto para violao, Meirinhos diz ser o resumo
de toda inovacao das possibilidades técnicas e idiomaticas escritas por Villa-Lobos
para o instrumento (MEIRINHOS, 1997, p .20).

Relacionada aos 12 Estudos, temos ainda a pesquisa de Orlando Fraga (2007) que
apresenta um paralelo entre os manuscritos e edicdo impressa direcionado a
técnica-interpretativa, particularmente sobre dedilhados, se¢cdes omitidas, sinais de
repeticdo e marcas de expressao. “Os 12 Estudos também representam uma sintese
do pensamento estético de Villa-Lobos” (FRAGA, 2007, p. 6).

Atualmente, pode-se observar um aumento significativo de pesquisas que abarcam
a producdo musical de Villa-Lobos, sendo que grande parte dessas a interpretacao,
com informagdes que possam levar a uma execucdo mais consciente do repertorio

violonistico do compositor.

Desta forma, tais estudos tém levantado uma série de topicos como:

» préticas interpretativas ligadas ao idiomatismo;
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» divergéncias entre fontes manuscritas entre si;
» divergéncias entre fontes manuscritas e edic¢oes;

» analise documental variada referente as obras para violao.

Quanto ao ultimo tépico, Frédéric Zigante (2011), ao relatar as correspondéncias
trocadas por Villa-Lobos e Segovia a respeito das digitacdes que seriam publicadas
nos Estudos, comenta sobre o planejamento do Concerto para violdo e Pequena
Orquestra. Esse tipo de pesquisa ajuda a caracterizar a génese da obra,
demonstrando que o compositor tinha em mente a sua propria escrita violonistica
anterior como fonte para o Concerto, além de revelar a discussdo entre as duas

figuras, compositor e intérprete, para a escolha dos materiais usados na obra.

Ja Paulo de Tarso Salles (2009), em seu “Villa-Lobos: Processos composicionais”,
discorre com muita clareza sobre as estruturas sintaticas e texturais que se articulam
com a gestualidade instrumental no processo composicional de Villa-Lobos. Para o
autor, a luz das mais recentes correntes de andlise musical, “[...] o uso de simetrias
por Villa-Lobos é um traco indicativo dos interesses compartilhados por
compositores de sua geragao” (SALLES, 2009, p. 44). Mesmo nédo fazendo mencao
ao Concerto, a abordagem de Salles sobre as obras para violdo solo nos sera util
para nossa pesquisa das estratégias do dialogo entre violdo e a orquestra usadas
por Villa-Lobos, contribuindo com suas consideracdes sobre processos
composicionais presentes na escrita do compositor com suas descobertas de
simetria, de texturas, ritmicas e intertextuais, nos fornecendo base teérica para
apresentarmos as ferramentas de que o compositor langou méo para o violao fazer

frente a uma massa orquestral.

Como pudemos observar, boa parte das pesquisas se debrugam sobre questdes dos
manuscritos e edicbes disponiveis das obras para violdo solo. Outros trabalhos
alargam o foco, se aproximando de uma critica geneética, analisando documentos
nao partiturais contemporaneos a criacdo das obras. Estas pesquisas nos deram
base para aprofundarmos na escrita violonistica do compositor dando-nos base para

a nossa investigacao analitica do didlogo do violao e orquestra.
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A imagem do Concerto para Violdo e Pequena Orquestra como um resumo da sua
obra para o instrumento é inaugurada pelo proprio compositor, que ainda o entende
como uma espécie de ponto final de sua producdo violonistica. Essa ideia é
compartilhada por um consideravel numero de interpretes e pesquisadores, que

apresentaremos a seguir.
1.2 — CONCERTO PARA VIOLAO DE HEITOR VILLA-LOBOS

Um concerto para solista e orquestra é uma espécie de legitimacdo de um
instrumento no universo da musica erudita. Nao h& davida de que o impulso
legitimador estd na origem da producdo de obras desse género para o violdo, a
despeito das dificuldades naturais dessa formacdo como a diferenca do volume
sonoro entre solista e orquestra. Provavelmente essa diferenca tem se amenizado
com as inovacdes técnicas e tecnoldgicas, encorajando compositores violonistas e
nao-violonistas a se aventurar na formacédo, perseverando na linha inaugurada por

concertos como os de Mauro Giuliani e Ferdinando Carulli, ainda no século XIX.

No que diz respeito a obra que é tema da presente pesquisa, o Concerto para violao
e pequena orquestra de Heitor Villa-Lobos, ela foi escrita no que se considera a
tltima fase composicional de Villa-Lobos (PEPPERCORN, 1992, p. 68-88), com o

dominio total de sua linguagem técnico-composicional.

A partir da década de 1940, apés a finalizacdo da série Bachianas Brasileiras, dos
Choros n° 6, 9 e 11, entre outras obras, Villa-Lobos passa a se concentrar cada vez
mais em trabalhos contratados. Desta forma, um namero consideravel de obras para
solista e orguestra passa a ser escrita pelo compositor. Seguem abaixo algumas

destas obras:

» a Fantasia e o Concerto n° 2 para violoncelo e orquestra, datados de 1946 e
1955, respectivamente;

» 0S cinco concertos para piano e orquestra: n° 1 de 1945, n° 2 de 1948, n° 3
de 1952-57, n° 4 de 1952 e n° 5 de 1954;

» o0 Concerto para saxofone, composto em 1948;
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» seu Concerto para Harpa em 1953;

» em 1955 seu Concerto para Harmonica,

Neste contexto, temos a encomenda do Concerto para Violdo e Pequena Orquestra
no ano de 1939, sendo que a obra foi concluida apenas em 1951. A encomenda foi
do violonista Andrés Segovia, que havia manifestado a Villa-Lobos seu desejo por

uma obra para violao e orquestra. Mello (2009) reproduz o pedido de Segovia:

gostaria ardentemente de ter uma obra sua para um pequeno
conjunto orquestral e violdo. O senhor conhece admiravelmente o
grau de sonoridade do violdo e saberia de que maneira fazé-lo
dialogar com o0s outros instrumentos para justificar artisticamente
essa empreitada (SEGOVIA, 1939, s/p. apud MELLO, 2009, p. 6).

A maior parte dessas obras — e outras, como as Sinfonias n°® 6 e 12 — estreou nos
Estados Unidos, inclusive o referido Concerto. Com um interesse claro de fortalecer
sua influéncia na América Latina, os EUA abriram-se a uma colaboracao cultural que
fez aumentar a demanda por compositores latino-americanos, dando assim um
grande impulso na carreira de compositores como Ginastera, Mignone, Carlos
Chaves e Villa-Lobos (ZANON, 2001 p. 20).

O Concerto para Violdo de Villa-Lobos é algumas vezes criticado por apresentar
problemas composicionais, como afirma Zanon (2001, p. 21-22): “Em alguns pontos
0 acabamento € malfeito, por exemplo, o Ultimo compasso do 1° Movimento, de
incompreensivel banalidade”. Na linha da inconsisténcia formal, ainda afirma que
houve “[...] um extraordinario erro de calculo no primeiro movimento” (ibidem, p. 20).
Contudo, ao investigarmos informacdes sobre a obra do compositor deparamo-nos
com as palavras de Salles (2009). Este, defende a tese de que pesquisadores
tentam se fundamentar na falta de conhecimento quanto as obras do compositor e

seus colegas contemporaneos.

E comum entre opinibes musicais, das mais eruditas as mais
populares, que Villa seria um compositor de pouca técnica, que
comporia sua mausica tal qual a anarquia idealizada de selvas
tropicais, que teria pouquissimo dominio da forma e das estratégias
composicionais da tradicdo. O que tais comentéarios corriqueiros ndo
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notam é que eles partem de uma visdo quase sempre baseada em
gagues plantadas pelo préprio Villa-Lobos [...] (SALLES, 2009, p. 9).

Muitos pesquisadores, como Guérios (2003) e Salles (2009), comecaram a investir
seus esforgos na construcédo do saber em volta da obra e vida do compositor a partir
de uma nova visdo analitica a fim de desanuviar crencas e historias que cercam
Villa-Lobos.

Marco Pereira (1984), citado, colabora com informacdes sobre o Concerto. O autor
baseia sua analise nas palavras escritas pelo préprio compositor, nas quais expde
consideracdes importantes sobre como foi pensado o trabalho de composicdo da
obra, visando o equilibrio entre as duas polaridades instrumentais de diferente poder

sonaoro.

A Fantasia é obra escrita para violdo e uma orquestra equilibrada,
com uma busca de timbres de modo a ndo anular a sonoridade do
solista. Ela se constitui em trés movimentos: “Allegro preciso”,
“Andantino e Andante” e “Allegro non troppo”. O primeiro movimento,
“Allegro preciso”, “Andantino/Andante” e “Allegro non tropo”. O
primeiro movimento (“Allegro preciso”) tem lugar na orquestra e
mostra um tema cheio de energia, que reaparecera tanto no violdo
quanto na orquestra. N a segunda parte (“Poco meno”) o tema é
inteiramente original e pertence a um novo episédio. Este tema
lembra muito a atmosfera meléddica de certas canc¢des populares do
nordeste brasileiro. Em seguida, o primeiro tema é reapresentado
com a mesma estrutura ritmica do inicio, mas uma terceira menos
acima; desenvolvimento e stretto sdo reduzidos até o final acelerado.
No “Andantino”, depois de uma curta introdugéo feita pela orquestra
(escalas simultaneas em movimentos divergentes), o tema principal
reaparece e se desenvolve até o “Andante”. No “Andante”, um novo
episodio se apresenta durante alguns compassos (6/8), na maneira
da introducgéo, até a melodia expressiva tocada no violdo. O retorno
ao “Andantino” é feito uma quinta acima da exposigéo principal e o
“Pium o0sso”, com uma melodia diferente das outras na unidade
tematica, representa uma espécie de “stretto” para concluir o
movimento. O “Allegro non troppo”, com uma introdugédo de alguns
compassos (melodia e ritmo sincopados) apresenta um tema
orquestral que € retomado em seguida pelo violdo. Até o fim da
Fantasia varias modulagbes sdo feitas no intuito de explorar o
virtuosismo do violonista (VILLA-LOBOS, 1951, s/p. apud PEREIRA,
1984, p. 74-75).

Como podemos perceber o Concerto para violdao e Pequena Orquestra de Heitor

Villa-Lobos é uma obra essencialmente orquestral, considerando o género
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‘concerto”, mesmo nao sendo a ideia primeira de sua composi¢cdo, pensada
originalmente como uma “Fantasia”. A obra é executada em um ambiente orquestral
com um viés de sonoridade equilibrada como descrito pelo préprio compositor. A
partir dessas palavras, Villa-Lobos desenha um mapa para o entendimento estrutural
da obra que pode nos ajudar na busca de caracteristicas dos procedimentos

composicionais que viabilizam o dialogo entre o violdo e a orquestra.

Nossa intencéo é levantar elementos e procedimentos que o compositor utilizou para
0 concerto para violdo e orquestra em questdo. Assim, analisaremos estratégias
texturais, tessituras, combinacdes de instrumentos e questdes idiométicas entre
outros elementos que fazem com que o violdo faca frente a uma orquestra na

posicdo de instrumento principal.

Cremos que ha no Concerto certos procedimentos que nos levam a um
planejamento textural e combinacdes aplicadas pelo compositor que possibilitam o
dialogo do violdo com a orquestra. Desta forma, buscaremos por elementos
composicionais que se manifestem de acordo com uma ldgica colhida pela anélise e
que serd apresentada nesse trabalho através do estudo do Concerto e, uma
comparacao, de obras para violdo solo, como a Suite Popular Brasileira, os 12
Estudos e os 5 Preludios do compositor. Material esse que Villa-Lobos sintetiza

como fonte para seu Concerto para violdo.

No que se refere a textos ligados a producéo artistica do compositor que direcionem
ao objeto estudado, encontramos um artigo de 2001, escrito pelo violonista brasileiro
Fabio Zanon na revista Violdo Intercambio. Nele o autor escreve sobre 0s cinquenta

anos do Concerto para violao e pequena orquestra de Villa-Lobos.

Zanon (2001) apresenta uma breve andlise de cada um dos trés movimentos e
aponta algumas falhas do ponto de vista composicional olhando sob o viés
formulaico tradicional, classico, ja canonizado pela histéria da masica. O autor
procura mostrar, “apesar de algumas pequenas imperfeicées” (ZANON, 2001, p. 21),

gue o Concerto é uma obra de grande importancia para o repertorio violonistico.
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Renato Almeida (2006), em seu trabalho intitulado “Do Intimismo a Grandiloquéncia.
(Trajetoria e Estética do Concerto para Violdao e Orquestra: das raizes até a primeira
metade do século XX em torno de Segovia e Heitor Villa-Lobos), fez uma andlise
estética, morfoldgica e harménica do Concerto, passando por uma breve histéria do
violdo e a contribuicdo de Heitor Villa-Lobos e Andrés Segovia na ampliagdo do
universo violonistico nas grandes salas de concerto. O Concerto para violdo de Villa-
Lobos pode, nesse contexto, ser o resultado do trabalho escrito para violdo do
compositor, que impulsionou o ressurgimento do instrumento no século XX, uma vez
que a entrada da obra de Villa-Lobos no repertério segoviano significava a aceitacao
a essa abertura e a ampliagdo da escrita violonistica. “Villa-Lobos desenvolveu com
genialidade a fusdo entre organicidade instrumental e criacdo musical de valor

universal extrinseco ao proprio violao” (ALMEIDA, 2006, p. 115).

A estreia do Concerto se deu em Houston, Texas, em 06 de fevereiro de 1956 pelo
violonista Andrés Segovia, sob a regéncia do compositor, e foi uma estreia “chocha”,
segundo Arminda Villa-Lobos (MELLO, 2009). Arminda diz ainda que ajudou o
compositor a duplicar os sinais de dindmica da orquestra, onde ‘p” foi mudado para
‘op” e assim por diante. Isso para que o violdo pudesse ser ouvido sem a

necessidade do uso da amplificacéo, jamais utilizada pelo violonista.

Segovia ndo mostrava muito apreco pelas obras de Villa-Lobos. Tanto que, ndo se
tem noticias que o violonista tenha executado o Concerto em outra ocasido. Ndo ha
indicios que o violonista tenha inserido obras do compositor brasileiro em seu
repertério antes de 1938. SO gravou os estudos 1, 7 e 8 em 1949 e a partir dai
incluiu os Estudos 1, 7, 8 e 11 em seus programas (ZIGANTE, 2011, p. 25).

Podemos ver diferentes grafias encontradas nos manuscritos e a diferenca destes
com as publicagcdes da Max Eschig das obras de Villa-Lobos. Esse material, que
lanca duvidas e a escolha de uma melhor e mais detalhada documentacéo para a
melhor performance da obra deu origem ao trabalho de Ricardo Mello (2009), que

escreveu um estudo comparativo dessas edicbes e manuscritos do Concerto para
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Violao de Villa-Lobos. A pesquisa foi feita através de uma andlise descritiva entre as
trés versdes editadas pela Max Eschig e duas versfes manuscritas. O autor mostra
as diferencas de notas, divergéncias em relacdo a articulagcdo, expressao e
dindmica. Esse tipo de pesquisa € muito explorada quando se trata a obra do

compositor brasileiro.

Em outra direcdo esta o artigo de Marlou Peruzzolo Vieira e Eduardo Meirinhos
(2010). Os autores realizam uma investigagcdo sobre os maneirismos idiomaticos
utilizados por Villa-Lobos ao escrever para o instrumento e concluem que nao héa
davida de que o alargamento do idiomatismo e a atualizacdo do violdo a

modernidade musical foram grandes contribuic6es de Villa-Lobos ao instrumento.

Em 2017, Rodolfo Coelho de Souza escreveu sobre o pentatonismo presente na
concepcao do primeiro movimento do Concerto, que nasce da propria afinacao
natural do violdo (Mi, Sol, L4, Si, Ré). Souza (2017) procura mostrar como a colecao
pentatonica foi um material essencial para a obra do compositor, e em particular o
Concerto para Violdo. Conseguimos ver a partir dai que a investigacédo feita pelo
autor em seu texto mostra que o primeiro movimento da obra é estruturado em cima

de um material todo adaptado a uma linguagem idiomatica do viol&o.

Ao estudarmos o Concerto, achamos relevante levar esse conceito estrutural
intrinseco ao instrumento solista para toda obra, inclusive a Cadéncia. A partir dai
mostraremos um paralelo mais amplo entre o material escrito para parte solista e
alguns trechos das pecas para violdo solo do compositor. Isso podera ajudar na
compreensao do conjunto de criticas de intérpretes, e até do préprio compositor, na
afirmacédo de que o Concerto para Violao é a sintese de todo material usado por ele

na composicao de sua obra para o violdo.

Consequentemente, podemos nos informar na pesquisa de Natanael de Oliveira
(2017), que escreveu seu trabalho sobre a técnica aplicada ao Concerto para violao
de Villa-Lobos. Oliveira (2017) desenvolveu um trabalho de investigacao
contribuindo para a pratica de interpretacdo do Concerto. Para isso, ele busca por

digitacOes e articulagdes que favorecam a ideia interpretativa em questao.
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Apesar de nossa pesquisa diferir das abordagens acima citadas, a medida que nos
aprofundamos na analise do Concerto para Violao de Villa-Lobos esperamos somar

ao objeto estudado informacfes pertinentes ao processo de composi¢cao da obra.

1.3 — O DIALOGO: VIOLAO E ORQUESTRA

O violéo é sem davida um instrumento simbolo da cultura brasileira. Um personagem
presente que contorna boa parte do imaginario musical do nosso pais. Desta
maneira se faz escutar em serestas, rodas de choro, no samba, em boa parte de
funcdes que demandam a presenca de um instrumento acompanhador e claro, no
cenario erudito ele toma sua posicao de instrumento solo. Assim, € um instrumento
que esta presente em toda contradicdo de espacos e dilemas que permeiam o

cenario da musica brasileira.

Nesta investigacdo de estratégias e elementos composicionais apresentados em
uma composi¢do para violdo e orquestra procuramos nos ater as ferramentas na
construcdo de um diadlogo que, a primeira vista, ndo parece muito viavel. Para
ligarmos as pesquisas referenciais que escolhemos para 0 nosso trabalho e a nossa
investigagdo, procuramos uma literatura que tenha discorrido sobre o violdo desde
quando associado a outros instrumentos em praticas de musica de camara,

acompanhando outros instrumentos, até sua posicao a frente de uma orquestra.

No que se refere a trabalhos relacionados ao didlogo entre violdo e orquestra,
encontramos o trabalho de Luciano Lima sobre os Concertos para violdao de
Radamés Gnattali. Lima (2008) fala sobre procedimentos que o compositor usou em
seus concertos para que estes se tornassem viaveis. “Desde o inicio Gnattali
consegue solucionar estes problemas organizando uma estrutura onde uma textura
orquestral mais densa e o violao raramente ocorrem ao mesmo tempo” (LIMA, 2008,
p. 36). O autor ainda complementa ao dizer que “geralmente, o violdo € combinado
com alguns instrumentos, criando um carater que conserva uma qualidade mais

intimista de musica de camara”.
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Igualmente, temos a pesquisa de Daniel Christofaro intitulada O dialogo entre solista
e orquestra no concerto Métis de Roland Dyens. Nessa direcdo, Christofaro (2010)
apresenta, em uma parte de seu estudo, um texto em que discorre sobre o equilibrio
no dialogo do violdo e orquestra. Neste texto ele aborda pontos importantes como o
estudo aprofundado da obra considerando informacdes referentes aos instrumentos

que se associam ao instrumento solista e & amplificagéo.

No que diz respeito a muasica de camara e a instrumentos associados ao violdo,
temos Felipe Mello (2015) que, em seu estudo sobre a preparacdo corporal para
performance de musica de camara com violdo com técnicas estendidas, dedica uma
parte de seu texto ao repertério cameristico para violdao. O autor discorre sobre o
violdo como instrumento acompanhador e sua associacdo aos instrumentos

melodicos.

Neste sentido, ao partimos de nossas questdes — a viabilidade do dialogo violdo e
orquestra — admitimos que seja amplo e complexo levantar informacdes que

justifiquem o sucesso ou nao e férmulas e procedimentos desse género musical.

Ao final da pesquisa, esperamos contribuir com observacfes pertinentes para 0s
interpretes na execug¢ao do Concerto para violdo de Villa-Lobos. Nosso olhar quer
identificar procedimentos técnico-musicais usados pelo compositor na composi¢ao
do Concerto que estejam ligados ao favorecimento do violdo como instrumento
solista. Consequentemente, a ideia € ampliar seu entendimento e apontar
informacBes que possam colaborar com a producdo académica sobre a obra de

Heitor Villa-Lobos.

Assim sendo, acredita-se que as referéncias acima, que se dedicam as praticas
interpretativas, ao idiomatismo violonistico, as questdes documentais e ao préprio
“Concerto” — nosso objeto de estudo — contribuiram com informacdes relevantes

para esta investigagao.
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Queremos com nossa pesquisa, alargar as informacgdes e 0 processo de estudo do
Concerto de Villa-Lobos mostrando as estratégias do compositor na composicao da
obra que favoreceram o violdo e fizeram com que ele sobressaisse, quando
necessario, em meio a massa orquestral. Nossa intencéo € investigar como o violao
é favorecido a frente de uma orquestra. Para isso, levantaremos trechos que
possam exemplificar o processo de composicdo que nos remetam ao dialogo do
violao e orquestra.

Com isso, nossa intencdo € auxiliar os intérpretes no entendimento da obra,

contribuir para sua execucgédo consciente e sua continua divulgacao.
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CAPITULO I

2 — CONCERTO PARA VIOLAO DE HEITOR VILLA-LOBOS: RESUMO
DE UMA EVOLUCAO.

O compositor brasileiro Heitor Villa-Lobos talvez tenha dado aos violonistas a
colecdo de obras mais importantes para o instrumento — contribuindo para a

ascensao do violdo — na primeira metade do século XX.

Segundo depoimentos de pesquisadores e intérpretes da obra para violdo do
compositor afirmam que para fechar um ciclo de composi¢cbes para o instrumento,
Villa-Lobos escreveu seu Concerto para violdo e pequena orquestra (doravante
chamado apenas de Concerto para violdo) reaproveitando o material de sua

evolucionaria obra pregressa para o instrumento.

A partir disso, temos a voz do préprio compositor, em um depoimento de 1958, em
que reitera a importancia do Concerto para violdo dentro da concepcao de sua obra

para o violao:

Quando nés perguntamos pra ele: mas maestro o senhor vai compor
ainda pra violdo? Ele foi categorico, disse: ndo porque eu ja dei a
volta no instrumento, entende? Eu jé& fiz tudo que eu podia fazer com
o instrumento. Eu compus os Preludios, a Suite Popular Brasileira, os
Estudos, a Introducdo aos Choros, usei o violdo na musica de
camara, com a voz, e o Concerto resume tudo isso’. Isso tudo tem a
ver com nos que estudamos o Concerto, a gente percebe que ta tudo
la dentro (Villa-Lobos, 1958, s/p. apud MELLO, 2009, p. 5).
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Como se vé, a nocdo do Concerto para violdo como um resumo da obra é
inaugurada pelo préprio compositor, que ainda o entende como uma espécie de

ponto final de sua producéo violonistica.

Além disso, opinibes de pesquisadores e intérpretes apontam para o Concerto como
o0 coroamento do caréater inovador revelado por Villa-Lobos ao longo de sua obra

para violao contribuindo para alicercar a concepcéo triunfal da obra.

E assim que pensam pesquisadores e interpretes como, Dudeque (1994, p. 90) — [0
Concerto é a)] “sintese da escrita violonistica de Villa-Lobos” — Meirinhos (1997, p.
20) — “acreditamos ser o Concerto para violdo e pequena orquestra, de Heitor Villa-
Lobos, uma sintese dos procedimentos técnicos e musicais no que tange a escrita
especifica do violao”. Na mesma linha, Turibio Santos diz ser essa obra o fecho de
ouro do repertorio violonistico de Villa-Lobos, ao fazer mencédo a Suite Popular
Brasileira, aos Estudos e aos Preludios, tornando-se resultado da otimizacdo de

estilo, linguagem e pesquisa no violdo (SANTOS, 1988, p. 97).

O Concerto para violdo foi composto em uma etapa que considera-se ser a ultima
fase composicional de Heitor Villa-Lobos. Lisa Peppercorn (1992, p. 68-88), divide a
producdo de Villa-Lobos em quatro periodos: o primeiro é a formacao e influéncia
europeia, de 1900 a 1915; o segundo, de 1915 a 1930, é de maior criatividade e
inovacdo, marcada pela composicdo dos Choros; o terceiro, de 1930 a 1945,
encontra-se associado a composicao das Bachianas Brasileiras; a quarta fase

comeca em 1945 e vai até sua morte.

Estdo catalogados mais de mil titulos entre pecas sinfonicas, corais, cameristicas, e
obras para instrumento solo, destacando-se ai o piano e o violdo (Museu Villa-
Lobos, 2009). As 9 Bachianas Brasileiras foram compostas entre 1930 e 1945, tido
como o momento de transicdo estilistica, assim explicado pelo musicélogo Bruno
Kieffer:
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A obra posterior a 1930 apresenta do ponto de vista estilistico, tudo
menos homogeneidade. As contradicbes, que podem chegar a
extremos, ndo séo organicas; ndo resultam de uma luta por novos
objetivos estéticos. Se tomarmos como linha mestra Uirapuru, os
Choros, as Cirandas, o Noneto, entre outras, vamos encontrar no
p6s-1930, obras que se situam, cremos que sem possibilidade de
contestacdo, nos prolongamentos dessa linha. Mas vamaos encontrar
também auténticos desvios, quem sabe, concessfes as expectativas
musicais de plateias [...] (KIEFFER, 1986, p. 157 apud ALMEIDA,
2006, p. 139).

As Bachianas representam a mudanca do direcionamento composicional de Villa-

Lobos, mas ainda encontramos obras posteriores a elas, como o poema sinfénico
Mandu-Sarara, que mantém tracos composicionais de seu repertorio mais inventivo
e criativo da década de 1920. Kieffer compara Mandu-Sarara e o Quarteto 17

composto em 1957:

[...] S&o dois mundos distintos. Numa segunda audicdo, percebe-se
melhor a presenca de Villa-Lobos no Quarteto, ndo mais o Villa-
Lobos telurio, grandioso "caudaloso”, na expressao de Adhemar
No6brega, mas sim o Villa-Lobos lirico [...] (KIEFFER, 1986 s/p. apud
ALMEIDA, 2006, p. 140).

A diferenca entre o Villa-Lobos “caudaloso”, e o Villa-Lobos “lirico” se deve
basicamente a preferéncia que passa a haver pelas estruturas mais tradicionais. A
concepcao do Concerto para Violdo estad situada justamente nesta fase e, nesse
sentido, ndo estranha que haja na peca um movimento pendular entre a revisitacao
das préticas inovadoras que marcaram boa parte de sua producao violonistica e o
lirismo explicito que caracteriza o Villa-Lobos mais tardio e que também n&o deixa

de comparecer em parte da obra para violdo, especialmente nos Preludios.

2.1 — INTERTEXTUALIDADE

A analise intertextual € um caminho util para o nosso estudo comparativo. Cunhada
e difundida por Julia Kristeva (1969), é explicada como uma propriedade do texto
literario, que “se constréi como um mosaico de citagcbes, como absor¢cdo e
transformacao de outro texto” (KRISTEVA, 1969, p. 68). Nessa perspectiva, o texto

se torna um dialogo de varias estruturas. O que antes era tido como producéo
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eminentemente individual passa a ser visto como trabalho de certo modo coletivo, na

linha de uma conexao de textos.

Essa visdo analitica nos permite olhar a obra como uma determinada
reconfiguracdo, dando origem a um texto novo e criativo, de textos anteriormente
apresentados. N&o obstante a sua fonte poder ser localizada em algo ja
apresentado, o novo texto revela a identidade de seu compositor. Um possivel

exemplo de intertextualidade na musica é a composig¢ao de um “tema e variagao”.

Barbosa e Barrenechea (2003) sugerem algumas categorizacdes intertextuais em
musica, como: motivica, extrato, estilo, parafrase, parddia, reinvencédo e idioméatica.
Assim cabe darmos uma atencéo a escrita violonistica de Villa-Lobos, que apresenta
procedimentos técnico-musicais que contribuiram para o alargamento do

idiomatismo para o instrumento.

[...] Na intertextualidade idiomética, portanto, serd4 observado o tipo
de escrita especifico, bem como a maneira como foi tratado o
sistema de interacdo de timbres, o registro e as articulagbes em
determinado instrumento (BARBOSA; BARRENECHEA, 2003, p.
134).

No processo de composi¢do do Concerto para violao, Villa-Lobos, faz citagbes de
textos ja existentes em seu repertdrio para violdo solo. Segundo José Luiz Fiorin
(1994), podemos encontrar trés tipos de intertextualidade empregada no processo
de criacdo: a citacdo, a aluséo e a estilizagdo. O primeiro termo, justamente o que
nos interessa, acontece ao se “confirmar ou alterar o sentido do texto citado”
(FIORIN, 1994, p. 30). Segundo Paulino, Walty e Cury (1998 p. 28) a citacdo é a
‘retomada explicita de um fragmento de texto no corpo de outro texto”. Como em
textos académicos, as citacbes em musica podem ser “diretas, quando o compositor
insere de maneira fiel outras obras em seu proprio texto musical, ou indiretas,
gquando se misturam ao texto musical, ganhando alteragcbes do compositor que
[delas] se apropria” (KOLODZIEISKI, 2014, p. 44).
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Observando-se sob esse prisma, entende-se que a intertextualidade, como citacgéo,
esta relacionada a reutilizagdo de textos prévios, de forma variada ou ndo. O
procedimento € comum no processo criativo de Villa-Lobos, e, no caso em tela,
propiciou que textos presentes em sua obra para violdo viessem a tona e
transparecessem na parte solista do Concerto para violdo. Portanto, ao analisar-se
esse processo intertextual, o que se pretende é apresentar os seus diferentes niveis
e especificidades, partindo-se da premissa de que ele é intrinseco a constituicdo da
obra.

Alguns trechos do Concerto para violdo serdo analisados em comparacdo com
pecas para violdo solo pertencentes as séries Suite Popular Brasileira, Estudos e
Preludios, buscando identificar e compreender elementos comuns entre eles. O
Concerto para violao entdo passa a ser lido como um mosaico de citacdes, de forma
tal que a utilizagdo dos outros textos funcione dentro da maxima: “todo texto € a

metamorfose de outro” (KRISTEVA, 1969, p. 68).

Os exemplos que serdo apresentados servirdo de suporte para a tese de que o
Concerto para violdao resume o pensamento e a contribuicdo de Villa-Lobos para a

ampliacdo do idiomatismo violonistico.

2.2 — ANALISE COMPARATIVA

Como se sabe, entre 0os compositores que escreveram para violao, Villa-Lobos foi de
fundamental importdncia no desenvolvimento das possibilidades técnicas e

idioméaticas do instrumento.

Acreditamos serem estes estudos [Doze Estudos para violdao] de
importancia fundamental na literatura violonistica do séc. XX.
Ressaltamos a originalidade de seus achados técnicos, harménicos e
melddicos, que vieram a transformar a escrita idiomatica do
instrumento. Eles reformularam a linguagem do viol&o,
acrescentando a este, elementos técnicos e musicais, até entdo
desconhecidos nos tratados e métodos de D. Aguado, F. Carulli, M.
Carcassi, F. Sor, N. Coste e F. Tarrega, dentre outros (MEIRINHOS,
1997, p. 17).
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Para a analise comparativa a seguir, confrontaremos o Concerto para violdao com as
trés séries escritas pelo compositor para violdo solo, que sdo 1) a Suite Popular
Brasileira, com pecas compostas durante um largo periodo (de 1908 a 1923), fruto
da mistura de dancas europeias (mazurca, valsa, schotish) com o choro, refletindo o
abrasileiramento desses géneros pelos chordes ainda no século XIX; 2) os Doze
Estudos, compostos em 1928, sendo um divisor de aguas no que diz respeito a
abertura das possibilidades técnicas, idiomaticas e estéticas do violdo no século XX;
3) os Cinco Preludios, de 1940, resultado de diferentes contatos que tiveram
impacto na formacao musical do compositor, com supostas alusdes ao sertanejo, ao

malandro carioca, a J. S. Bach, a musica indigena e a vida social.

N&o ha davida de que o alargamento do idiomatismo e atualizacdo do violdo a
modernidade musical foram grandes contribuicdes de Villa-Lobos ao instrumento.
“Villa-Lobos desenvolveu com genialidade a fusdo entre organicidade instrumental e
criagcdo musical de valor universal extrinseco ao proprio violdao” (ALMEIDA, 2006, p.
115). Passemos, enfim, a discusséo e ilustracdo dos exemplos de apropriacéo, pelo
préprio compositor, de elementos de sua producdo anterior para violdo na

composicao de seu Concerto para violao.

2.2.1 — Cordas soltas

A primeira obra em que Villa-Lobos apresenta o violdo como solista frente a
orquestra é na Introducdo aos Choros (1929). Apesar de a pesquisa confrontar o
Concerto para violdo com as obras solo, é interessante mostrar a semelhanca da

entrada do violdo nesses dois exemplos orquestrais.

A entrada do violdo no Concerto (Figura 1, compasso 5) é semelhante a entrada do
mesmo na Introdugédo aos Choros (Figura 2, compassos 78-79). Villa-Lobos se vale
das seis cordas soltas do violao, talvez com a intencdo de uma entrada triunfal e
sonora, jA que essas cordas soltas mais a indicagdo de dindmica forte resultam

talvez no maximo potencial sonoro do instrumento.
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Figura 1 — Entrada do violdo no Concerto para violao (c. 5).
Fonte: VILLA-LOBOS, Heitor. Concerto pour guitare et petit orchestre, p. 1.
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Figura 2 — Entrada do violdo na Introduc¢éo aos Choros (c. 78-79).
Fonte: Introducéo aos choros, s/p.

A utilizacdo de cordas soltas é um recurso muito usado pelo compositor.
Proporciona um ganho na sonoridade e é apresentado como adequacéo técnica ao
permitir que o intérprete execute passagens com certo grau de conforto. Scarduelli e
Fiorini (2007) classificam a utilizacdo de centros e modos que favorecam o uso de
cordas soltas como idiomatismo implicito, o idiomatismo que favorece a execucédo da

obra.

Nos compassos seguintes do Concerto para violao (Figura 3, compassos 6-7), com
uma escrita em tercas descendentes caminhando sobre a primeira corda, seguidas
de uma nota pedal Mi em corda solta, Villa-Lobos traz uma ideia apresentada em
seu Estudo 12 (Figura 4, compassos 22-23), em que as tercas descendentes
caminham pelas seis cordas do instrumento seguindo uma mecéanica organizada por
posicoes dispostas no braco do instrumento (92, 52 e 22 posi¢des). Sao trechos que
demandam certa vitalidade por parte do interprete, mas é uma estrutura de total

acomodacéo técnica no instrumento.
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Figura 3 —Trecho do Concerto para violdao com tercas descendentes sobre a primeira corda Mi (c. 6-
7).
Fonte: VILLA-LOBOS, Heitor. Concerto pour guitare et petit orchestre, p. 2.
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Figura 4 — Trecho do Estudo 12 de tercas descendentes sobre as seis cordas do instrumento (c. 22-
23).
Fonte: VILLA-LOBOS, Heitor. Collected Works for Solo Guitar, p. 69.

2.2.2 — Nota pedal

Abaixo temos o0 uso de uma melodia descendente intercalada com uma nota pedal,
gue no caso do Concerto para violdo (Figura 5, compassos 66-67), € na sua maior
parte uma nota que pode ser tocada em corda solta. Esse trecho acaba por ser uma
juncdo de duas ideias, presentes no Preludio 3 (Figura 6, compassos 23-24) e no

Estudo 12 acima citado.
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Figura 5 — Melodia intercalada com nota pedal, Concerto para violdo (c. 66-67).
Fonte: VILLA-LOBOS, Heitor. Concerto pour guitare et petit orchestre, p. 8.
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Figura 6 — Melodia intercalada com nota pedal, Preludio 3 (c. 23-24).
Fonte: VILLA-LOBOS, Heitor. Collected Works for Solo Guitar, p. 85.
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2.2.3 — Ligados e cordas soltas

As figuras abaixo indicam tanto a passagem onde a repeticdo insistente caminha
para a resolucdo da primeira se¢ao do primeiro movimento do Concerto (Figura 7,
compassos 76-77) quanto a abertura da Cadéncia (Figura 8, pagina 1, 1° sistema).
Ambos os trechos sdo melodias intercaladas a notas tocadas em cordas soltas,
semelhantes ao material escrito no Estudo 10 (Figura 9, compassos 44-45). Trata-se
de procedimento muito usado pelo compositor, ligados com cordas soltas, fruindo da
sonoridade natural do violdo e que funciona musicalmente como um pedal

harmonico.
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Figura 7 — Melodia intercalada e ligadas as cordas soltas, Concerto para violao (c. 76-77).
Fonte: VILLA-LOBOS, Heitor. Concerto pour guitare et petit orchestre, p. 9.
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Figura 8 — Melodia intercalada e ligadas as cordas soltas, Cadéncia do Concerto para violdo (p. 1; 1°
sistema).
Fonte: VILLA-LOBOS, Heitor. Concerto pour guitare et petit orchestre, p. 1 - Cadéncia.
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Figura 9 — Melodia intercalada e ligadas as cordas soltas, Estudo 10 (c. 44-45).
Fonte: VILLA-LOBOS, Heitor. Collected Works for Solo Guitar, p. 60.

2.2.4 — Paralelismo
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Villa-Lobos usa no Concerto para violdo um elemento muito presente em toda sua obra
para o instrumento, o paralelismo. Scarduelli e Fiorini (2007) chamam a isso de
recursos idiomaticos explicitos, movimentos paralelos de acordes ou intervalos
harménicos, realizados sob férma Unica da mao esquerda e acompanhados por nota

pedal solta.

Temos abaixo o inicio da segunda sec¢ao do primeiro movimento do Concerto (Figura
10, compassos 84-85), um trecho do Estudo 7 (Figura 11, compassos 41-42) e um do

Chorinho (Figura 12, compassos 28-29) como exemplos desse recurso composicional.

Figura 10 — Acordes paralelos, Concerto para violao (c. 84-85).
Fonte: VILLA-LOBOS, Heitor. Concerto pour guitare et petit orchestre, p. 10.

Pia mosso

Figura 11 — Acordes paralelos, Estudo 7 (c. 41-42).
Fonte: VILLA-LOBOS, Heitor. Collected Works for Solo Guitar, p. 52.

Figura 12 — Acordes paralelos, Chorinho (c. 28-29).
Fonte: VILLA-LOBOS, Heitor. Collected Works for Solo Guitar, p. 32.

Em suas obras para o instrumento, Villa-Lobos se valeu frequentemente desse
recurso do violdo, um procedimento que se desenvolve a partir da repeticdo de uma

mesma férma da mao esquerda e que "caminha” pelo bra¢o do instrumento podendo
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se movimentar em sentido vertical, horizontal — como na Cadéncia (Figura 13,

pagina 2, 3° sistema) — e transversal, apresentando uma mesma disposicdo dos

dedos.
ke =S e
e

Figura 13 — Acordes paralelos, Cadéncia do Concerto para violdo (p. 2, 3° sistema).
Fonte: VILLA-LOBOS, Heitor. Concerto pour guitare et petit orchestre, p. 2 - Cadéncia.

Aqui ha uma estrutura fixa da méo esquerda e, como em muitos outros, uma mesma
digitacdo da mao direita. Isso ocorre pelo fato de o instrumentista percorrer varios
acordes no braco do violdo com a mesma férma de mao esquerda. O mesmo se
observa na Cadéncia do Concerto para violdo (Figura 14, pagina 1, 5° sistema) e no

Preladio 2 (Figura 15, compassos 35-38).
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Figura 14 — Acordes paralelos, Cadéncia do Concerto para violdo (p. 1, 5° sistema).
Fonte: VILLA-LOBOS, Heitor. Concerto pour guitare et petit orchestre, p. 1 - Cadéncia.
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Figura 15 — Acordes paralelos, Preltdio 2 (c. 35-38).
Fonte: VILLA-LOBOS, Heitor. Collected Works for Solo Guitar, p. 81.

No terceiro movimento encontramos um trecho escrito pelo compositor (Figura 16,
compassos 244-249) que faz referéncia ao material jA apresentado no Preludio 4

(Figura 17, compassos 18-21), explorando ao maximo a extensdo do braco do
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instrumento. Essa parte do Preludio 4 e do Concerto para violdo é perfeitamente
adequada a técnica do instrumento. Como no exemplo do Preludio 2 examinado
acima, Villa-Lobos faz uso de cordas soltas como notas pedais sobre as quais

contrap®e acordes paralelos.
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Figura 16 — Acordes paralelos com notas pedais em cordas soltas, Concerto para violdo (c. 244-249).
Fonte: VILLA-LOBOS, Heitor. Concerto pour guitare et petit orchestre, p. 26.
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Figura 17 — Acordes paralelos com notas pedais em cordas soltas, Preltdio 4 (c. 18-21).
Fonte: VILLA-LOBOS, Heitor. Collected Works for Solo Guitar, p. 86.
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No trecho abaixo, o compositor utiliza procedimento semelhante. Na Cadéncia do
Concerto (figura 18, pagina 4, 3° sistema) a mao direita € fixada na primeira posi¢ao
do violdo com uma estrutura do acorde de Gm7/Bb (12 inversdo do acorde) enquanto
a mao direita mantém uma estrutura fixa, tangendo as seis cordas do instrumento
em sequéncia organizada do centro as extremidades em sentido vertical, partindo
das quatro cordas centrais, em seguida as quatro primeiras cordas, voltando ao
centro e seguindo as quatro ultimas cordas, repetindo esse material insistentemente
até a sua conclusdo. O mesmo procedimento pode ser visto no Estudo 4 (Figura 19,
compassos 13-14), ainda que Villa-Lobos apresente ali maior mobilidade da méao

esquerda.



47

S LT crL T

e

‘\

Figura 18 — Movimento paralelo das mé&os direita e esquerda, Cadéncia do Concerto para violdo (p.
4, 3° sistema).
Fonte: VILLA-LOBOS, Heitor. Concerto pour guitare et petit orchestre, p. 4 — Cadéncia.

Figura 19 — Movimento paralelo das mé&os direita e esquerda, Estudo 4 (c. 13-14).
Fonte: VILLA-LOBOS, Heitor. Collected Works for Solo Guitar, p. 42.

2.2.5 — Simulagéo de instrumentos

No trecho seguinte do Concerto para violdao (figura 20, compassos 110-112), o
compositor utiliza o recurso dos acordes paralelos e termina com um arpejo, que
simula uma harpa, sobre o ultimo acorde da secdo. O mesmo procedimento pode

ser encontrado no Estudo 11 (Figura 21, compassos 19).

I_E 5 — r.,___,‘_‘

Figura 20 — Arpejo, Concerto para violdo (c. 110-112).
Fonte: VILLA-LOBOS, Heitor. Concerto pour guitare et petit orchestre, p. 13.

-3

Figura 21 — Arpejo, Estudo 11 (c. 19).
Fonte: VILLA-LOBOS, Heitor. Collected Works for Solo Guitar, p. 63.
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O trecho abaixo (Figura 22, compassos 130) é o primeiro tema do segundo
movimento do Concerto. Bastante violonistico, & construido sobre um arpejo sonoro
e adequado ao instrumento. Esse material € semelhante ao que constitui a parte B
do Preludio 1 (Figura 23, compassos 52-53), obra em que Villa-Lobos homenageia o

sertanejo com o arpejo que simula uma viola caipira.
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Figura 22 — Arpejo, Concerto para violdo (c. 130).
Fonte: VILLA-LOBOS, Heitor. Concerto pour guitare et petit orchestre, p. 15.
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Figura 23 — Arpejo, Preludio 1 (c. 52-53).
Fonte: VILLA-LOBOS, Heitor. Collected Works for Solo Guitar, p. 77.

2.2.6 — Cruzamentos de vozes

Nesse material abaixo (Figura 24, compassos 175-178), segundo tema escrito no
segundo movimento, o compositor apresenta uma melodia escrita na quarta corda
do instrumento, cujo acompanhamento se d& utilizando as trés primeiras cordas
soltas do instrumento (Mi, Si e Sol) e acontece um cruzamento entre 0s extratos.
Aparecem na melodia notas repetidas que se encontram no acompanhamento e que
caminham para o agudo. Esse efeito funciona muito bem, ja que o colorido da quarta
corda (Ré), que é tocada pelo polegar, faz com que a melodia sobressaia em
relacdo ao acompanhamento. Esse material tem total semelhanga com o
apresentado no Preludio 1 (Figura 25, c.1-3) e também com uma ideia do Estudo 11

(Figura 26, compassos 28-30).



49

- . & -

IEE Lo R == W = =

. e
L]
mf D
Figura 24 — Cruzamento de extratos, Concerto para violdo (c. 175-178).
Fonte: VILLA-LOBOS, Heitor. Concerto pour guitare et petit orchestre, p. 18-19.
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Figura 25 — Cruzamento de extratos, Preltdio 1 (c. 1-3).
Fonte: VILLA-LOBOS, Heitor. Collected Works for Solo Guitar, p. 75.
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Figura 26 — Cruzamento de extratos, Estudo 11 (c. 28-30).
Fonte: VILLA-LOBOS, Heitor. Collected Works for Solo Guitar, p. 64.
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2.2.7 — Melodia com adaptacéo idiomatica do acompanhamento

Na introducédo do terceiro movimento (Figura 27, compassos 229-231), temos uma
melodia acompanhada onde o acorde € adaptado para uma férma idiomatica para o
instrumento. A fim de possibilitar a fluéncia do movimento melddico desse trecho,
Villa-Lobos usa os acordes com notas pedais/soltas forcando a harmonia com o
intuito de favorecer a conducdo da melodia principal em um extrato agudo. Para
Scarduelli e Fiorini (2007, p. 9), esse procedimento se encaixa na classificacdo de
“Recursos idiomaticos explicitos”, e acontece quando melodias sdo acompanhadas
por contrapontos ou acordes nas cordas soltas em regides mais agudas, exigindo

posicbes mais elevadas no braco do violdo. Esse tipo de gesto é encontrado

também no Estudo 7 (Figura 28, compassos 13-14).
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Figura 27 — Adaptacéo de acordes com cordas soltas, Concerto para violdo (c. 229-231).
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Fonte: VILLA-LOBOS, Heitor. Concerto pour guitare et petit orchestre, p. 25.

i . 24 A .

s%»& = be . =
\‘vv ’ i = |
5 S == === F%g %—%—é—‘—;

Figura 28 — Adaptacéo de acordes com cordas soltas, Estudo 7 (c. 13-14).
Fonte: VILLA-LOBOS, Heitor. Collected Works for Solo Guitar, p. 50.

2.2.8 — HarmoOnicos naturais

O compositor utiliza harmonicos naturais do instrumento na construcao de frases e
em passagens conclusivas. Na Cadéncia do Concerto para violdo (Figura 29, pagina
3, 5° sistema), ele nos apresenta um trecho todo em harménicos, que faz um
contraste com o bloco sonoro antecipado na escrita da Cadéncia. Um momento
intimista, idiomatico, de total adequacdo a execucdo e com um carater levemente

improvisatorio.
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Figura 29 — Harmdnicos naturais, Cadéncia do Concerto para violdo (p. 3, 5° sistema).
Fonte: VILLA-LOBOS, Heitor. Concerto pour guitare et petit orchestre, p. 3 — Cadéncia.

No Preludio 4 (Figura 30, compassos 27-29), encontramos em sua parte central uma

série de harmdnicos naturais na reexposicao do tema principal da peca.

Figura 30 — Harmonicos naturais, Preludio 4 (c. 27-29).
Fonte: VILLA-LOBOS, Heitor. Collected Works for Solo Guitar, p. 87.
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Nesta parte do trabalho levantamos um conjunto de recursos técnico-musicais e
idiomaticos do violao caracteristicos da obra de Villa-Lobos. Em uma primeira parte,
apresentamos informacdes referentes ao historico e a producdo do Concerto para
violdo baseando-nos em sua fortuna critica, pontuando a importancia que teve no
repertdrio do violdo e situando-o no conjunto da producao villa-lobiana. Em seguida,
o Concerto para violdo passa a ser analisado a partir das autocitacées que contém,
com exemplos advindos do restante de sua producéo para o instrumento de cordas
dedilhadas: Suite Popular Brasileira, Doze Estudos e Cinco Preludios. Essa analise
comparativa foi organizada em topicos como forma de tentar elucidar o pensamento
violonistico de Villa-Lobos, presente nas fases de formacdo, experimentacdo e
amadurecimento de estilo. A autocitacdo, procedimento intertextual, é evidente em

todos os movimentos do Concerto para violdo, sobretudo na Cadéncia.

Do exposto, em relagdo a andlise comparativa, aprofundamos na escrita violonistica
do compositor. Neste capitulo podemos ver que o Concerto para violdao de Heitor
Villa-Lobos é escrito de forma a memorar todo material violonistico que foi de grande
importancia no desenvolvimento técnico e idiomatico do instrumento. Todo esse
aparato técnico, melddico transformaram a escrita para o violdo. A partir disso,
podemos entdo, nos ater as estratégias utilizadas pelo compositor para a escrita

violonistica antagonizada por uma orquestra.

Através do tempo o violdo tomou um lugar de exceléncia em meio ao cenario da
musica de concerto. Com essa legitimacdo surgiu a necessidade de um melhor
conhecimento por parte de compositores néo violonistas que passaram a escrever
para o instrumento. A histéria mostra que a insercéo do violdo na musica de camara
e como instrumento solista em um concerto para esse género foi um processo
construido por varios nomes do violdo. Interpretes, compositores violonistas e nao
violonistas dedicaram seu tempo no trabalho de levar o violdo a um novo patamar no

cenario musical.
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CAPITULO Il

3 — A PROBLEMATICA VIOLAO E ORQUESTRA E O CONCERTO
PARA VIOLAO DE VILLA-LOBOS

Quando pesquisamos a histéria do violdo podemos perceber uma variacdo de sua
aceitacdo e presenca nos periodos da histéria da musica. Embora o violdo seja um
dos instrumentos mais populares do mundo, sua histéria é pontuada pela
necessidade de legitimacdo perante circulos da musica de concerto. Em outras
palavras, “o violao parece carecer de uma afirmagdo como instrumento capaz de
lidar com as exigéncias musicais da tradicdo musical erudita” (NAVEDA, 2002, p.
10).

O instrumento passou por periodos de altos e baixos em momentos especificos,
ligados as mudancas da linguagem musical. Segundo Naveda (2002, p. 23), a
presenca do violdo (guitarra) na Espanha, uma vez estabelecida, ndo perdeu mais
seu apelo popular. No entanto, o violdo nao deixou de sofrer com sua categorizacao

inferior diante de outros instrumentos.

“Os Antigos foram satisfeitos com instrumentos como a Guitarra (...).
N&o que eu declare preferir este a outros instrumentos mas pelo
menos, em nome da honra e memoria da antiguidade, eu gostaria de
mostrar que este instrumento tinha seus proprios limites em
reproduzir musica a duas ou trés vozes ou partes, assim como faz
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um instrumento maior” (EVANS; EVANS, 1977, p. 134, aspas do
autor, apud NAVEDA, 2002, p. 23).

A partir do aparecimento dos primeiros documentos de uma literatura propria do
instrumento, podemos situar o século XIX como ponto de partida para a mudanca na
histéria do violdo. Compositores e intérpretes renomados em sua época, COmo 0S
espanhdis Fernando Sor e Dionisio Aguado, foram grandes responsaveis pela

ascensao do violao nos meios musicais da Europa.

Naveda (2002, p. 26) explica que o final do século XIX inaugura uma nova fase para
o violao e Gloeden (1996, p. 30) acrescenta que o principal responsavel por esta
mudanca foi o construtor espanhol — que nao era considerado um instrumentista —
Antonio Jurado Torres (1817-1892). Assim, atribui-se a Torres, a criacdo dos

primeiros exemplares do que conhecemos, atualmente, como o violao moderno.

Para Dudeque (1994, p. 85), tal desenvolvimento das capacidades do instrumento,
aliado a busca por um repertério expressivo e de alta qualidade musical, foi
incentivado pelo violonista espanhol Andrés Segovia. Ele apresentou o violao ndo so
em salas de concertos, como também em posicdo de solista frente a grandes

orquestras.

A partir do século XX, o violdo passa a ser um personagem mais presente em meio
ao cenario musical. Um instrumento acessivel, multicultural, socialmente bem
distribuido, mas que, apesar de suas transformacdes, apresentava limitacdes de
volume sonoro — uma preocupacao constante por parte de luthiers e violonistas —
gue o colocava dependente de um grande cuidado na escrita composicional em

obras cameristicas ou orquestrais.

Em outras palavras, era importante, por parte dos compositores, um conhecimento
do instrumento e de uma técnica composicional ligada as possibilidades do violao,
como tessituras, combinacdes e texturas que favorecessem o0 instrumento em um

dialogo com outros instrumentos ou com uma orquestra.
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3.1 — O CAMINHO DO PROTAGONISMO: O VIOLAO NA MUSICA DE
CAMARA DO SECULO XVIII AOS CONCERTOS COM ORQUESTRA
NO SECULO XX.

O periodo do Classicismo — entre aproximadamente 1750 e 1810, quando a musica
instrumental passou a receber maior interesse do publico em geral — foi a fase em
que o violdo, jA com seis cordas simples, desenvolveu o seu principal papel

(instrumento acompanhador) na musica de camara (GLOEDEN, 1996).

Nessa época 0 violdao ndo chamou a atencdo de compositores mais representativos
como Mozart (1756-1791) e Beethoven (1770-1827). No entanto, tivemos grandes
nomes que se dedicaram a empreitada de colocar o violdo entre os instrumentos de
concerto, tais como: Fernando Sor (1778-1839), Ferdinando Carulli (1770-1841),
Mauro Giuliani (1781-1829), Dionisio Aguado (1784-1849), Mateo Carcassi (1792-

1853), entre outros.

Neste periodo, o violdo comegou a se inserir na musica de cdmara, em duos, mas
também evoluindo para formac¢des mais complexas como, por exemplo, 0s quintetos
para guitarra e quarteto de cordas e a Sinfonia in Do Maggiore com Chitarra
Concertante de Boccherini (1743-1805) — nesse ultimo, mesmo nédo se tratando de
um concerto, o violdo tem momentos como solista (GLOEDEN, 1996). Do mesmo
modo, entre as obras do compositor Carl M. Von Weber (1786-1826), encontra-se
um divertimento para violdo e pianoforte, além disso, Weber utilizou o instrumento

em algumas de suas éperas.

E ainda esse periodo que Dudeque (1994, p. 51) afirma ser de transicéo de estilo,
com mudancas consideraveis para o desenvolvimento do violdo. Um dos marcos
gue podemos citar foi 0 método escrito pelo compositor Fernando Ferandiére, Arte
de tocar guitarra espafiola por muasica (1779), primeiro tratado escrito para guitarra

que ensinava a ler musica no pentagrama.
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Mesmo com toda musicalidade e virtuosismo de compositores e intérpretes, Gloeden
(1996) acrescenta que o violdo ainda era visto como um instrumento inferior, de
pouco som, sem contar que 0s virtuoses da época tocavam sem unha, a excecao de
Aguado. O ambiente musical, no inicio do século XIX, fez o violao mergulhar em
uma fase de declinio e depreciacdo, ndo conseguindo sua insercdo definitiva no

cenario da alta sociedade musical.

Neste periodo, o violdo competia por espaco com instrumentos de maior poder
sonoro e, devido as suas limitacbes acusticas, era relegado a um plano inferior de

prestigio.

“Em primeiro lugar, a posicao da guitarra como instrumento solo para
amadores foi desafiada com sucesso pelo cravo e depois pelo
pianoforte. Segundo, havia um crescente interesse por musica de
camara onde a guitarra com seu som diminuto, ndo poderia competir.
E terceiro a paixao pela 6pera que arrebatou italianos e espanhdis no
final do século impedindo totalmente o seu uso” (EVANS; EVANS,
1977, p. 144, aspas do autor, apud NAVEDA, 2002, p. 24).

No entanto, o violdo ndo desapareceu totalmente dos meios musicais, sobreviveu
principalmente na Espanha, onde nunca perdeu seu apelo popular (NAVEDA, 2002,
p. 23). Permaneceu também por algum tempo como instrumento da aristocracia

francesa e italiana.

Charles Burney — historiador da musica inglesa — ao comentar em um de seus
artigos sobre a musica da época na Franca e na ltalia escreveu: “é dificil que haja
uma familia em uma nacéo civilizada sem sua flauta, seu violino, seu cravo e sua
guitarra” (EVANS; EVANS, 1977, p. 144 apud NAVEDA, 2002, p. 25).

No que se refere ao repertdrio cameristico para violdo, segundo Tyler e Sparks
(2002, p. 251 apud MELLO 2015, p. 24), este era tratado como instrumento
acompanhador. Para os autores, “[...] uma série de musicos vienenses passaram a
escrever para violdo, compondo geralmente musicas de camara simples nas quais 0
violao era utilizado sobretudo para acompanhar instrumentos melddicos” (TYLER;
SPARKS, 2002, p. 251 apud MELLO, 2015, p. 24). Neste sentido, Paulo Porto
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Alegre comentou durante o programa “O violdo na musica de camara do século
XXt

O violdo é um instrumento ideal para acompanhar o canto. Desde a
época dos trovadores e menestréis o0 canto era acompanhado
somente pelo alaitde. Com o passar do tempo, este
acompanhamento ganhou em expressao e dificuldades. Chegamos
ao século XX com essa formacado no auge de sua complexidade,
varios compositores escreveram para canto e violdo (ALEGRE, 2013,
s/p apud MELLO, 2015, p. 24).

Na participacdo do violdo em obras cameristicas € de fundamental importancia que
haja o cuidado de uma andlise da obra e uma preparacdo e organizacao das
informagdes dos instrumentos com 0s quais o violdo se associa. Tal planejamento
deve ocorrer para que haja o entendimento de questdes técnicas como forma,

técnica instrumental, acustica e a possibilidade de amplificacao.

Neste contexto, a andlise da partitura se faz necessaria para a preparacdo da obra.
Tal iniciativa deve ocorrer para que a forma da peca musical que sera executada se
revele com mais clareza e estrutura além de se evidenciar o didlogo entre os
instrumentos, a expressividade, questdées como o nivelamento dindmico e o uso ou

nao da amplificacao.

Este trabalho é importante, pois traz a tona informacdes que podem ajudar nas
escolhas técnico-instrumentais que irdo favorecer a participacao do violdo no dialogo
com um conjunto instrumental de maior volume sonoro. Tal andlise permite que o
violonista planeje suas passagens e trechos de maior impacto — que exigird maior
poder sonoro e para isso uma maior tensdo muscular — podendo assim executar a
obra em niveis mais comodos, evitando tenséo excessiva em passagens de maior

protagonismo do viol&o.

A andlise estrutural da obra traz uma melhor execucéo e faz com que o violonista

nao tenha de extrair sempre 0 maximo da sonoridade do instrumento, e por outro

! Programa apresentado pelo violonista Paulo P. Alegre no ano de 2013 pela Radio Cultura FM de
Séo Paulo (103,3) MHz.
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lado que os outros instrumentos ndo se limitem a proje¢cdo sonora minima a todo

momento.

Por conseguinte, podemos ver que Fernando Sor (1778-1839) ja investia seus
esforcos em inserir o violdo em obras de musica camara onde dividia o palco com
formacgdes instrumentais como quarteto de cordas. Ao se estabelecer em Londres,
se dedicou as edi¢cbes de suas obras e tinha “o privilégio de se apresentar perante a
Sociedade Filarménica Londrina” (GLOEDEN, 1996, p. 13), além dos recitais no
Royal Philarmonic Concerts e no Argyle Rooms, “apresentando sua obra
Concertante for the guitar with violin, viola and cello” (DUDEQUE, 1994 p. 64),
colocando o violao em uma posicdo de exceléncia em meio ao cendrio da musica de
camara de sua época. Assim, Dudeque explica que a “obra de Fernando Sor
representa o auge da musica classica para guitarra, s6 encontrado paralelo na obra
do italiano Mauro Giuliani” (DUDEQUE, 1994, p. 65).

Uma das figuras célebres do violdo no século XIX foi sem duavida Mauro Sergio
Giuseppe Pantaleo Giuliani (1781-1829). Pouco se sabe sobre sua vida até seu
estabelecimento em Viena em 1806, onde permaneceu por dez anos. Mauro Giuliani
esteve em contato com grandes instrumentistas e compositores de sua época. E
sabido que em 1808, Giuliani se apresentou para uma audiéncia que incluia
Beethoven, e em 1814 participou da formacdo de uma orquestra, provavelmente
executando o violoncelo, “instrumento que nunca abandonou por completo”
(CARDOSO, 2015, p. 38) para a execucdo de obras de Beethoven. Sua extensa
obra, que inclui pecas solo, musica de camara e concertos, consiste em algo
proximo a 150 opus. Dentre elas, destacam-se seus trés concertos para violdo e

orquestra.

(...) um jornal estava comentando que sua performance [de Mauro
Giuliani] estava mudando a status do instrumento de uma caixinha de
musica galante e frivola para algo digno de séria consideracdo
(EVANS; EVANS, 1977, p. 156 apud NAVEDA, 2002, p. 27).

Em 1808, depois de percorrer um grande caminho na musica de camara, Mauro

Giuliani apresenta pela primeira vez o violao frente a uma orquestra com seu
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Concerto n°® 1 em La maior op. 30. Edelton Gloeden (1996, p. 16) afirma ser “a

primeira obra do género da histéria do instrumento”. Sobre a obra, Renato Almeida

comenta:

No concerto op. 30, o instrumento (violdo) surge com tal arrojo no
emaranhado de uma construcdo de dimensfes notaveis, através de
uma escrita de absoluta perfeicdo técnica, alcangcando um patamar
insuperavel na literatura violonistica do século XIX (ALMEIDA, 2006,

p. 52).

Historicamente, somente os concertos de seu contemporaneo Carulli (1770-1841)

poderiam contestar a primazia sobre o Concerto de Giuliani, mas até o momento é

impossivel confirmar tal informacéao.

A obra de Giuliani contém trés movimentos: Allegro Maestoso, Siciliana e Polonaise.

Sua formacao instrumental € Flautas | e Il, Obés | e Il, Clarinete | e Il, Fagotes | e |,

Trompas | e Il, Violinos | e 1l, Violas, Violoncelo e Contrabaixo.

Giuliani escreveu ainda mais duas obras para violdo e orquestra, 0s concertos op.

36 e op. 70. Sobre eles, Dell’Ara comenta:

Talvez mais romantico, mas menos feliz do que o primeiro, achamos
o segundo concerto, sempre na tonalidade de L& maior, op. 36
(Maestoso, Andantino, Rondd) escrito para violdo e orquestra de
cordas e publicado em 1812. Brilhante e digno do melhor Giuliani é o
terceiro concerto em Fa maior op. 70 para violdo e "grande
orquestra”, que € para uma orquestra incluindo também os
instrumentos de sopro, enquanto 0s dois primeiros eram previstos
apenas para arcos. Se a poesia do segundo movimento néo atinge a
intensidade do op. 30, o brio ritmico e o surpreendente efeito
concertante da Polonaise ndo se arrependem do primeiro concerto
(DELL’ARA, 1988, p. 123 apud ALMEIDA, 2006, p. 55, traducédo
nossa).’

% Forse piti romantico ma Felice del primo ci pare il secondo concerto, sempre nella tonalita di la
maggiore, op. 36 (Maestoso, Andantino, Rondd), scritto per chitarra e orchestra d’archi e pubblicato
nel 1812. Brillantissimo e degno del miglior Giuliani € invece il tezo concerto in fa maggiore op.70 per
chitarra e “grande orchestra”, cioé per uma orchestra comprendente anche gli strumenti a fiato,
mentre i primi due erano previsti per soli archi. Caratteristica técnica di questo concerto & I'impiego
dela chitarra terzina, accordata uma terza minore sopra la normale accordatura, adottata da Giuliani
per meglio equilibrar ela sonorita dello strumento solista com quella dell’orchestra. Ritroviamo gli
stessi tempi dellop. 30 che qui sono: Allegro majestoso, Andantino ala siciliana com variazioni,
Polonaise. Se la poesia del secondo tempo non raggiunge lintensitd di quello dell’op. 30, il brio
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Giuliani conseguiu em seus concertos adequar a combinagéo de violdo e orquestra,
demonstrando a superacédo de limitagbes como o volume sonoro do instrumento
principal, adotando certos procedimentos pelos quais o solista ndo toca junto com o0s
instrumentos de sopros e com o contrabaixo, a ndo ser em passagens de tutti, e
raramente o violdo dialoga com a flauta e o clarinete. Quando h4 acompanhamento

pelas cordas, estas se limitam a um quarteto (violinos | e Il, viola e violoncelo).

Outros compositores de sua época como Carulli, Barthioli e Molino seguiram sua
férmula através de uma escrita técnica e consciente, de modo que se pode dizer que
Giuliani alcancou um resultado notavel, até entdo n&o conseguido por um

compositor violonista.

Ferdinando Carulli (1770-1841) escreveu alguns concertos para violdo e orquestra,
conseguindo um resultado satisfatério — da mesma forma que Giuliani — em suas
obras como o Concerto para Flauta, Violdo e Orguestra em Sol maior, op. 08, 0
Concerto em L& maior em dois movimentos e seu Petit Concert de Société em Mi

menor op. 08-140.

Na mesma época e seguindo a linha de Giuliani e Carulli, tivemos o Concerto em Mi
menor op. 56 de Francesco Molino, dois concertos para violao e orquestra datados
por volta de 1837 do compositor Giuseppe Anelli, Concerto para Violdo e Quarteto
de Cordas, anterior a 1830, de Francesco Barthioli, Concerto para Violdo e Quarteto
de cordas op. 16 de Antoine L’Hoyer, entre outros concertos que se perderam com o
tempo, como por exemplo o concerto de Fernando Sor que teria sido executado em

Londres.

Ao final do século XIX, o violdo teve uma evolucdo notavel com o surgimento de sua
nova concepgdo artesanal — apresentada pelo construtor Antdénio Jurado Torres —

com mudancas como ‘o alargamento do corpo e o desenvolvimento do leque de

ritmico e il sorprendente effetto concertante dela Polonaise non fanno rimpiangere quella del primo
concerto (DELL’ARA, 1988, p. 123).
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varetas que estrutura o tampo” (NAVEDA, 2002, p. 31). Além disso, também o
surgimento de grandes virtuoses como Francisco Tarrega (1852-1909) e seus
discipulos Miguel Llobet (1878-1938) e Emilio Pujol (1886-1980), entre outros, deu

ao violdo nova visibilidade no cenario musical.

O século seguinte seria, entdo, o periodo mais importante para historia do
instrumento, com uma producdo de um repertério de alta qualidade musical
composto, em sua grande parte, por compositores nao-violonistas (DUDEQUE,
1994, p. 85).

3.1.1 — Concertos para Violao do Século XX

O século XX foi um grande momento para o cenario da musica para violdo, um
grande numero de compositores violonistas e ndo-violonistas investiram seu trabalho
escrevendo concertos para violdo e orquestra. Uns mais ligados a figura de Andrés
Segovia, outros nem tanto. Houve uma grande producéo de obras do género, e 0
instrumento conseguiu, praticamente pela primeira vez, protagonizar musicas de

qgualidade de compositores fora do circulo estritamente violonistico.

O primeiro concerto para violdo e orquestra do século XX foi escrito em 1930 pelo
compositor e violonista mexicano Rafael Adame (1905-1963). Seu Concierto
classico para guitarra e orquestra antecede, em nove anos, antes dos dois dos
principais concertos compostos para essa formacdo que sdo o Concierto de
Aranjuez (1939) do compositor espanhol Joaquin Rodrigo e o Concerto n°® 1 em Ré
Op. 99 (1939) do compositor italiano Mario Castelnuovo-Tedesco. Esses dois
concertos somados ao Concierto Del Sur (1941) e ao Concerto para violao e
pequena orquestra de Heitor Villa-Lobos constituem um conjunto de obras

essenciais para o repertério de um grande solista.
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Outros concertos importantes foram escritos, aumentando a presencga do violao nas
grandes salas de concerto. Entre eles podemos citar o Concertino para guitarra e
orquestra do compositor uruguaio Guido Santorsola (1904-1994), composto em 1942
e dedicado ao violonista Abel Carlevaro (1916-2001). Até onde se pdde apurar,
trata-se da primeira obra do género da América Latina tendo sido executado pela
primeira vez em 04 de outubro de 1943, pelo dedicatario, sob a regéncia do
compositor. Temos também o Concertino para violdo e orquestra de Alexandre
Tansman, datado de 1946 e a Fantasia para um gentilhombre de Joaquin Rodrigo,

composta em 1954,

Em 1948 Radamés Gnattali (1906-1988) compds seu Concertino n°. 1, o primeiro
concerto para violdo e orquestra brasileiro, dedicado a Maria T. Teran e Juan
Antonio Mercadal. Mais tarde, Gnattali compés mais trés concertos, entre eles, o
mais famoso, segundo Almeida (2006), € o Concertino n° 2, escrito em 1951 e
dedicado ao violonista Anibal Augusto Sardinha, mais conhecido como Garoto
(1915-1955), estreado em 1953 no Rio de Janeiro sob a direcdo de Eleazar de
Carvalho. Ja, o Concertino n° 3 foi composto em 1957 e dedicado a José de
Menezes (1921-2014) e seu Concertino n° 4, dedicado a Laurindo de Almeida
(1917-1995) foi composto em 1967.

Temos ainda, ao longo do século XX, varios compositores que se dedicaram a

escrita de concertos para violao, entre eles:

» Hans Haug (1900-1967): o maestro e compositor suico escreveu seu
Concertino para violdao e orquestra, em 1950, dedicando-o a Andrés Segovia.

» Maurice Ohana (1914-1992): escreveu seu concerto intitulado de Trois
Graphiques pour guitarre et orchestre em 1950 e o dedicou ao violonista
espanhol Narciso Yepes.

» Denis Aplvor (1916-2004): compositor britdnico que escreveu um Concertino
para violao e orquestra em 1950.

» Antonio Lauro (1917-1986): compositor venezuelano escreveu o Concierto
para guitarra y orquestra dedicado ao violonista Alirio Dias (1923-2016).
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Stephen Dodgson (1924-2013): compositor britAnico compds o Guitar
concerto n° 1 de 1956 e Guitar concerto n° 2 de 1972.

Malcom Arnold (1921-2006): o compositor inglés escreveu o Guitar concerto
op. 67 em 1958.

Heinz Friedrich Harting (1907-1969): compositor alemdo escreveu a
Concertante suite op. 19 em 1958.

Federico Moreno-Torroba (1891-1982) compds em 1960 seu Concierto de
Castilla; em 1962 seu concerto com titulo: Homenaje a la Seguilla que foi
dedicado a Narciso Yepes e estreado por ele em 1962 em Paris; entre 1975 e
1980 Moreno-Torroba comp6s seu concerto Tonada concertante, dedicado a

Celedonio Romero e estreada pelo seu filho Angel Romero em 1982.

Nas ultimas décadas do século XX compositores de diferentes origens dedicaram-se

a escrita para violdao e orquestra, afastando-se dos maneirismos segovianos

presentes nas obras iniciais desse repertério do comeco do século.

Com essas novas diretrizes, podemos citar Leo Brouwer (1939) como o maior

compositor de concertos para violdo, com, ao todo, sete obras do género; concertos

de grande novidade tanto do ponto de vista técnico quanto estético. S&o eles:

vV V.V V V VY

Trés Danzas Concertantes para guitarra y orquestra de cordas;
Concierto para guitarra e orquestra n®. 1, n° 2;

Concierto Elegiaco - n° 3 (1984);

Concierto de Toronto - n° 4;

Concierto de Helsink — n° 5;

Retrats Catalans.

Entre a masica europeia para concerto de violdo e orquestra destacam-se:

» A Tudor Fancy: concerto do compositor britanico John W. Duarte (1919-2004);

>
>
>

Guitar concerto op. 88 do compositor inglés Lennox Berckeley (1903-1989);
Guitar concerto do compositor inglés Richard R. Bennett (1936-2012);
Guitar concerto do compositor britdnico Reginald S. Brindle (1917-2003);
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» The Mediterranean Concerto do compositor britanico John McLaughling
(1942).

A lista € longa e certamente deixariamos de fora varios exemplos, mas para uma
ideia da grande diversidade de concertos, podemos citar o Concerto for guitar and
orchestra escrito em 1979 pelo compositor norte-americano Alan Hovhaness; os
latino-americanos Abel Carlevaro (1918-2001) — com seus trés concertos: Concierto
del Plata de 1973, Fantasia concertante de 1983 e seu Concierto n° 3 para guitarra y
orquestra de 1989 — e Nestor H. Cavalcanti (1949) com seu Concerto Simples para

violao e orquestra de camara.

3.2 — CONCERTO PARA VIOLAO E PEQUENA ORQUESTRA DE
VILLA-LOBOS

A partir da década de 1940, Villa-Lobos passou a trabalhar basicamente com
composicdes sob encomenda. Este € um periodo em que sua técnica composicional
alcangcou um “apogeu” apresentando uma linguagem “depurada” e mais

“convencional”’, como pode ser observado em seus trabalhos (ZANON, 2001, p. 18).

Dentre estas obras encomendadas esta o Concerto para violdo e pequena
orquestra, escrito a pedido de Segovia, e abordada em uma de suas cartas

enderecadas ao compositor.

Eu gostaria ardentemente de ter uma obra sua para um pequeno
conjunto orquestral e violdo. O senhor conhece admiravelmente o
grau de sonoridade do violdo e saberia de que maneira fazé-lo
dialogar com o0s outros instrumentos para justificar artisticamente
essa empreitada. Castelnuevo-Tedesco, que compds para violdo
solo muitas paginas belas e sinceras nascidas de seu verdadeiro
amor por este instrumento, foi plenamente bem-sucedido no
Concerto que acaba de compor. De seu lado, Kodaly esta neste
momento dedicando-se a ele, e Casella também. Cito nomes para
Ihe dizer que meu entusiasmo pela ideia ja contagiou varios musicos
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e que eu gostaria de encontrar também um eco no senhor. O senhor
conhece a técnica do violdo e tenho certeza de que o senhor a
empregaria como meios felizes através dos quais exprimir a riqgueza
de sua imaginacdo musical (SEGOVIA, 1939, s/p. apud MELLO,
2009, p. 6).

Em 1939, o violonista havia manifestado a Heitor Villa-Lobos seu desejo por uma
obra sua para violdo e orquestra. Segundo Almeida (2006) a entrada da musica de
Villa-Lobos no rigoroso e seleto repertorio segoviano foi um evento “Divisor de
aguas” na histéria do instrumento — mesmo com uma relacdo ndo bem definida
entre os dois grandes artistas. Zanon (2001, p. 19) argumenta que “por um lado
existia amizade e simpatia pessoal entre eles; por outro [...] o violonista nado tinha as

obras de Villa-Lobos em alta estima”.

Contudo, podemos crer que o trabalho de composicdo dessa obra traria bons
resultados para ambos os lados, como relata Segovia: “Hoje 0 mundo da musica
reconhece que a contribuicdo desse génio [Villa-Lobos] para o repertério violonistico
constituiu uma bengao tanto para o instrumento quanto para mim” (PEREIRA, 1984,
p. 24).

O pedido so6 foi atendido em 1951 quando Villa-Lobos terminou a composicao que,
entdo, levava o titulo de “Fantasia Concertante”. Neste mesmo ano Segovia recebeu
0S manuscritos da obra e logo exprimiu seu contentamento com uma carta

enderecada ao compositor.

[...] Tanto mais porque eu ndo queria me contentar com algumas
linhas, mas com uma longa missiva, colocando-o a par de tudo o que
concerne a bela Fantasia Concerto. Foi uma grande alegria recebé-
la.” “As objec¢des que eu iria fazer diante da redugdo para piano e
guitarra, ndo tém mais fundamento, olhando a orquestracdo tao leve
e cuidada que vocé fez. Nao tenho mais medo de que a guitarra seja
encoberta; vejo que os timbres dos diferentes instrumentos que, ou
alternadamente, o acompanham fardo, ao contrario, sobressair o
encanto UOnico de sua sonoridade. Os ritmos valorizardo suas
gualidades expressivas, por vezes o ajudando na mesma direcao,
por vezes o contrariando. O todo sera muito interessante, tanto do
ponto de vista musical quanto do instrumental.” “Aproveito meus
momentos de descanso, ou seja, depois de meu estudo diario dos
programas que vou tocar, para trabalhar pouco a pouco as
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passagens dificeis, QUE NELA ABUNDAM... Desse modo, tudo ira
mais rapido [...] (SEGOVIA, 1951, s/p. apud MELLO, 2009, p. 7).

A obra nado dispunha de uma Cadéncia em sua concepcéo inicial e, esta, s6 foi
composta em 1955 apoés insistentes pedidos de Segovia. De acordo com Zanon
(2001), “o titulo Fantasia Concertante teria sido aplicado a obra erroneamente”.
Entdo, a Fantasia, acrescida da cadéncia, que deve ser executada entre o segundo
e 0 terceiro movimento, foi publicada nesse mesmo ano pela Editora Max Eschig
com o titulo definitivo de Concerto para Violdo e Pequena Orquestra.

“Villa-Lobos tinha uma certa relutadncia em escrever para violdo e orquestra, pois
estava consciente das limitagdes impostas a orquestra em tal combinagcéo” (ZANON,
2001, p. 18). Parece que 0 compositor ao pensar seu concerto optou por
instrumentos com sonoridade mais escura, instrumentos “aveludados” (ALMEIDA,
2006, p. 142).

Pereira (1984, p. 73), comenta que Villa-Lobos n&o se sentia “embalado” a
combinacdo do violdo e uma orquestra. Escreve ainda que o compositor ndo via

exatamente quais combinac¢des timbricas poderia usar.

As palavras usadas pelo compositor para definir a obra comecam com uma espécie
de bula para sua execucdo. Villa-Lobos, em 1951, escreveu: “A Fantasia
Concertante — Concerto para violdo — foi escrita para violdo e uma orquestra
equilibrada, com uma busca de timbres de modo a ndo anular a sonoridade do
solista” (PEREIRA, 1984, p. 74).

O Concerto para violao de Villa-Lobos apresenta uma orquestragdo composta por:

1. Madeiras:
» Flauta,
» Oboé;
» Clarineta Bb;



66

» Fagote.
2. Metais:
» Trompa F;
» Trombone.
3. Cordas:
» Violinos l e ll;
» Violas;
» Violoncelos;

> Contrabaixos;

A obra tem trés movimentos, mais a Cadéncia, que deve ser executada como uma
ponte que liga o segundo e o terceiro movimentos. O primeiro movimento € um
Allegro Preciso, escrito com uma estrutura ligada as caracteristicas intrinsecas do
instrumento solista. Ritmicamente, é baseado no primeiro enunciado da orquestra. A
entrada do solista se da no compasso 5, aproveitando a afinacdo natural do
instrumento e percorrendo uma longa extenséo do braco.

O segundo movimento € um Andantino e Andante. Zanon (2001, p. 20) afirma ser
‘das paginas mais sofisticadas de Villa-Lobos”. O Andantino apresenta um tema
adaptado as caracteristicas do violdo, que mais se assemelha a um
acompanhamento do que a uma melodia bem definida. J& o Andante é uma
rememoracao da linguagem composicional de Villa-Lobos, em que o tema nas
cordas graves do violdo remete ao seu instrumento de infancia e juventude, o

violoncelo.

A Cadéncia, apesar de composta quatro anos mais tarde, “¢ um adendo
extraordinario bem planejado” (ZANON, 2001, p. 21), escrito de forma a aproveitar
ao méaximo o rendimento sonoro do violdo. E um trecho de extrema virtuosidade —
como em um concerto classico/romantico — que apresenta extensa gama de
técnicas do violdo com citacdes dos temas presentes nos demais movimentos. Além
disso, em sua ultima pagina faz menc¢do ao ritmo sincopado da introdugdo do
préximo movimento, perfazendo uma perfeita ponte entre 0os movimentos que a

circundam.
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O terceiro movimento é um Allegro non tropo escrito em forma Rondé com uma
introducdo. E um movimento de muita vitalidade, construido sob uma estrutura da
afinacdo natural do violdo. Zanon (2001, p. 21) comenta que “o rondo6 é baseado em
um tema de surpreendente simplicidade [...] cujo principal interesse é a ambiguidade
métrica”. Ao mesmo tempo em que O violdo se destaca com passagens
virtuosisticas, troca de lugar em determinadas passagens, acompanhando os

instrumentos do naipe das madeiras ao modo de uma linguagem cancioneira.

A estreia do Concerto se deu em Houston, Texas, em 06 de fevereiro de 1956 pelo
violonista Andrés Segovia sob a regéncia do compositor e foi uma estreia “chocha”,
segundo Arminda Villa-Lobos® (MELLO, 2009). De acordo com Arminda, apesar de
se ouvir perfeitamente o violdo, a orquestra ndo estava solta, como ja dito, devido as
mudancas de dinamica exigidas pelo violonista, jA que ndo aceitava a amplificacéao
de seu instrumento. Villa-Lobos era favoravel a amplificagdo do violdo. Talvez com o
intuito de fazer ouvir o solista e deixar a orquestra explorar todas suas possibilidades
em prol da musicalidade.

Zanon (2001, p. 22) comenta que de acordo com o catalogo de Museu Villa-Lobos, o
Concerto foi executado pela primeira vez no Brasil pela violonista Maria Livia S&o
Marcos, acompanhada pela orquestra de camara da Radio MEC sob a regéncia do
maestro Alceu Bocchino.

O Concerto para violdo e pequena orquestra € uma obra muito importante dentro do
repertoério violonistico. Ele € um dos quatro concertos deste género mais tocados e
faz parte do repertério de grandes violonistas como Julian Bream, John Williams,
Narciso Yepes, mais recentemente Pepe Romero, entre outros (ZANON, 2001, p.
22).

Dada a importancia que o Concerto merece, queremos com 0 nosso trabalho ajudar
a compreender como Villa-Lobos colocou o violdo em evidéncia em uma trama
orquestral. Nossa intencao é levantar informacdes sobre as estratégias usadas pelo

compositor para que o0 violdo se sobressaisse em meio ao poder sonoro da

® Arminda Villa-Lobos foi a segunda esposa do compositor.
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orquestra. Com isso, acreditamos que podemos ajudar interpretes e pesquisadores
a entender o processo de composicdo da obra, adicionando informacdes que

ajudardo em melhor e mais consciente execuc¢ao do Concerto.

Com o proposito de identificarmos estas caracteristicas vamos fazer uma
comparacao entre os procedimentos composicionais encontrados no Concerto para

violdo de Villa-Lobos com alguns trechos de outros trés concertos:

» Concierto de Aranjuez;
» Concerto n° 1 em Ré Maior;

> Concierto Del Sur;

Isso nos possibilitara identificar procedimentos comuns entre eles, problemas de
equilibrio, texturas, técnica instrumental, procedimentos bem e mal sucedidos.
Nossa intencdo € mostrar o que Villa-Lobos usou para o protagonismo violonistico

em seu Concerto e de alguma forma comparar com os demais.

3.3 — DESCRICAO DOS CONCERTOS ESTUDADOS

3.3.1 — Concierto de Aranjuez de Joaquin Rodrigo

O compositor Joaquin Rodrigo fazia parte de um seleto grupo de artistas de sua
época, como o compositor Manuel de Falla, o escritor Geraldo Diego e criticos como
Eugenio d’Ors. Mesmo vivendo na Franca entre 1927 e 1939 nunca deixou de
manter um intercambio cultural e intelectual com seus compatriotas que viviam

dentro e fora da Espanha.

O Concierto de Aranjuez antecede o Concerto para violdo de Villa-Lobos em doze
anos. E uma obra que figura como um dos principais concertos para o violdo no
século XX, escrita sob um olhar de alguém, n&o violonista, que tinha, contudo, uma

experiéncia na escrita para o violao.
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Na primavera de 1938, em um jantar oferecido pelo Marqués de Bolarque e o
guitarrista espanhol Regino Sainz de La Manza, Joaquin Rodrigo aceita com
entusiasmo a proposta de compor um concerto para violao e orquestra. Sobre esse

episodio, o compositor comenta:

Em setembro de 1938, eu estava em San Sebastian quando retornei
a Franca. (...) Foi durante um jantar organizado pelo Marqués de
Bolarque com Regino Sainz de la Maza e eu. NG6s comemos bem e o
vinho ndo foi nada mau; foi 0 momento certo para fantasias
audaciosas. (...) De repente, Regino, naquele tom entre imprevisivel
e determinado que era tdo caracteristico dele, disse: - Oucga, vocé
tem que voltar com um “Concerto para violao e orquestra” - e ir direto
para o0 meu coracgdo, ele acrescentou em uma voz patética: - é o
sonho da minha vida - e, recorrendo para um pouco de lisonja, ele
continuou: - este é o seu chamado, como se vocé fosse “o
escolhido”. Eu rapidamente engoli dois copos do melhor Rioja e
exclamei em um tom muito convincente: - Tudo bem, é um acordo! A
cena ficou gravada em minha mente, porgue naguela noite criou uma
lembranca agradavel em minha vida, e um momento de calma
naqueles tempos que nao era nada pacifico para a Espanha e, de
fato, ameacador para a Europa. Eu também lembro - eu ndo sei
porque, mas tudo relacionado ao Concierto de Aranjuez ficou na
minha memoéria, que uma manha, varios meses depois, de pé no
meu pequeno estudio na Rue Saint Jacques, no coracdo do Quartier
Latin, vagamente pensando no concerto, que se tornara uma
afeicoada ideia dada a dificuldade que julguei ser, quando ouvi uma
voz dentro de mim cantando todo o tema do Adagio de uma s6 vez,
sem hesitacdo. E imediatamente depois, sem pausa, 0 tema do
terceiro movimento. Eu percebi rapidamente que o trabalho estava
pronto. Nossa intuicdo ndo nos engana nessas coisas...Se 0 Adagio
e o0 Allegro nasceram de uma inspiracao irresistivel e sobrenatural,
cheguei ao primeiro movimento depois de algum pensamento,
calculo e determinagédo. Aquele foi o Ultimo movimento que compus;
Eu terminei o trabalho onde deveria ter comecado (HERRMANN,
2015, p. 9, traducdo nossa)®.

“In september of 1938, | was in San Sebastian on my return to France. (...) It was during a dinner
organized by the Marqués de Bolarque with Regino Sanz de la Maza and myself. We ate well and the
winw was not bad at all; it was the right moment for audacious fantasizing, (...) All of a sudden,
Regino, in thet tone between unpredictable na determined which was so characteristic of him, said: -
Listen, you have to come back with a “Concerto for guitar end orchestra” — and to go straight to my
heart, he added in a pathetic voice: - it's the dream of my life — and, resorting to a bit of flattery, he
continued: - this is your calling, as if you werw “the chosen one”. | quickly swallowed two glasses of
the best Rioja, and exclaimed in a most convincing tone: - all right, it's a deal! The scene has
remained engraved in my mind, because that evening constituted a pleasant memory in my life, and a
moment of calm in those time that were nota t all peaceful for Spain and indeed threatening for
Europe. | also remember — | dont”t know why but everything related to Concierto de Aranjuez has
stayed in my memory, that one morning severalmonths later, standing in my small studio on Rue Saint
Jacques in the heart of the Quartier Latin, vaguely thinking about the concerto, which had become a
fond idea given how difficult | judged it to be, when | heard a voice inside me singing the entire theme
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O Concierto de Aranjuez possui trés movimentos: o primeiro € Allegro com spirito, 0
segundo Adagio, o mais conhecido e “responsavel pela enorme popularidade da
obra” (ALMEIDA, 2006, p. 62) e o terceiro movimento € um Allegro gentile. A

instrumentacédo escolhida por Joaquin Rodrigo para acompanhar o violao é:

1. Madeiras:
» Piccolo;
» Flautal e ll;
» Oboélell;
» Corne Inglés;
» ClarinetaBblell;
» Fagote | e ll;
2. Metais:
» Trompas F lell;
» Trombone Clell;
3. Cordas:
» Violinos Il e ll;
» Violas;
» Violoncelos;
» Contrabaixos;

Podemos ver que a escolha dos instrumentos que acompanham o violdo tendem a
mesma qualidade timbrica a que Villa-Lobos optou, embora o numero de

instrumentos seja bem maior.

of the Adagio at one go, without hesitation. And immediately afferwards, without a break,the theme of
the third moviment. | realized quickly that the work was done. Our intuition does not deceive us in
these things... If the Adagio and the Allegro were born of na irresistible and supernatural inspiration, |
arrived at the first moviment after some thought, calculation and determination. That was the last
moviment | composed; | finished the work where | should have started it (HERRMANN, 2015, p. 9).

® Trabalho de Herrmann apresentado durante a disciplina cursada “Seminario Tematico Il - Estudos
em Performance” ministrado pelo Professor: Dr. Jorge Salgado Correia do Departamento de
Comunicacao e Arte - Programa Doutoral em Mdsica, 2015, Universidade de Aveiro.
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O concerto foi dedicado e estreado pelo violonista Regino Sainz de La Maza (1897-
1986) em Barcelona em 1940. Podemos nos arriscar a dizer que é o concerto para
violao mais tocado em todo mundo. “Até o momento o Concierto de Aranjuez ocupa
a posicdo de obra para violdo e orquestra mais conhecida, gravada e executada de
toda a histéria” (ALMEIDA, 2006).

3.3.2 — Concerto n° 1 em Ré maior de Mario Castelnuovo-Tedesco

O Concerto n° 1 em Ré Op. 99 de Mario Castelnuovo-Tedesco foi escrito e dedicado
para o violonista espanhol Andrés Segovia. Datado do mesmo ano do Concierto de
Aranjuez, foi composto dentro dos padrées neoclassicos, onde tenta se afirmar o
equilibrio formal com uma escrita concisa e um grande lirismo, com temas bem
definidos, tipico do classicismo, em um dialogo em que solista e orquestra se

completam.

O “Concerto para violdo n°. 1 in D, de 1939, adota um estilo de concerto mozartiano,
de modo que a instrumentacao saliente mais a aparéncia e a coloracdo da orquestra
do que seu peso” (CAMPOS, 2008, p. 20). A orquestracdo que Castelnuovo-
Tedesco usa no didlogo com violdo é composta por:
1. Madeiras:
» Flauta;
» Oboég;
» ClarinetaAlell;
» Fagote;
2. Metais:
» Trompa F;
3. Cordas:
» Violinos | e ll;
» Violas;
» Violoncelos;
» Contrabaixos;

4. Percussao:
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» Timpano;

Campos (2008, p. 20) comenta que a orquestracdo desta obra, “mais timbristica e de
menos pressao sonora seria, na visdo de Andrés Segovia (1893 — 1980), a prova
definitiva sobre a viabilidade de equilibrar as sonoridades entre o violdo e a
orquestra” — € importante insistir que o violonista espanhol era absolutamente contra

a amplificag&o do violdo em suas apresentagoes.

O Concerto n°® 2 em DO maior, em trés movimentos: Allegretto, Sarabanda com
variazioni e Fiesta (Allegretto vivace) composto em 1953 n&o seguiu 0 sucesso do
primeiro. Mesmo que composto nos moldes do anterior, o Concerto n° 2 de
Castelnuovo-Tedesco apresenta uma orquestragcdo mais densa, com mais Sopros e
percussao, de acordo com a visdo de Segovia, trazendo problemas no equilibrio

sonoro entre solista e orquestra.

3.3.3 — Concierto Del Sur de Manuel Maria Ponce

O Concierto Del Sur, escrito pelo compositor mexicano Manuel Maria Ponce, foi
encomendado pelo violonista Andrés Segovia no ano de 1926, mas s6 foi concluido
em 1941. O Concerto pode ser considerado a maior contribuicAo de Ponce ao
repertério do violdao. Geralmente, suas obras eram revisadas por Segovia, que
sempre direcionava o trabalho aquilo que considerava ideal para a expressividade e

0 virtuosismo de seu violao.

Segundo Almeida (2006, p. 67), Ponce emprega com maestria técnicas
composicionais impressionistas e neoclassicas associadas ao carater da cultura
mexicana. Comenta ainda Almeida (2006, p. 68) que o Concerto de Ponce nao
apresenta nenhuma inovagdo musical, seu sucesso esta na escrita violonistica e no

bom gosto.
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O Concierto Del Sur possui trés movimentos: o primeiro é um Allegro moderato, 0
segundo Andante e o terceiro movimento € um Allegro moderato e festivo. A

formacdo instrumental que acompanha o violao neste concerto:

1. Madeiras:
» Flauta;
» Oboég;
» Clarineta Bb;
» Fagote;
2. Cordas:
» Violinos | e ll;
» Violas;
» Violoncelos;

» Contrabaixos;

3. Percussao:
» Timpanos;

O Concierto Del Sur foi estreado por Andrés Segovia em Montevidéu, em 1942, sob

a regéncia do compositor.

Diante destas informacfes, podemos ver que as quatro obras, o Concerto para
violdo e pequena orquestra, o Concierto de Aranjuez, o Concerto n° 1 em Ré maior e
o Concierto Del Sur apresentam uma instrumentacdo comum. Assim, observamos
muitas semelhancas nos instrumentos que acompanham o violdo. A principio,
somos capazes de apontar um numero maior de instrumentos no Concierto de
Aranjuez e o uso dos timpanos no Concerto n°® 1 em Ré maior e no Concierto Del
Sur, que de alguma forma, acentuam uma diferenca do Concerto de Villa-Lobos.
Apesar da instrumentacdo comum, apenas isso ndo é capaz de favorecer o
protagonismo do violdo, mas sim 0 uso que 0s compositores fazem destes

instrumentos.
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3.4 — EQUILIBRIO: VIOLAO E ORQUESTRA

O violdo é um instrumento de carater intimista; seu uso é ideal nas pequenas
formacdes de musica de camara e em ambientes de pequenas dimensfes e de
publico reduzido. Essas caracteristicas diminuiram durante algum tempo a presenca
do violdo em grandes salas de concerto e mesmo seu lugar a frente de grandes

orquestras.

Durante toda evolugcdo da mdasica tivemos uma corrida de instrumentistas e
construtores em direcdo ao melhoramento de resultados dos instrumentos na busca
de uma sonoridade mais intensa, tanto a pratica orquestral, haja vista o nimero de

musicos nas orguestras, quanto no plano cameristico e solo.

Sob o mesmo ponto de vista, violonistas também acompanharam essa ideia de
ampliacdo do volume sonoro do instrumento, mas a natureza fisica do violdo néo
permitiu o nivelamento com instrumentos como violino, piano, violoncelo, entre
outros. Essa limitacdo do volume sonoro € uma caracteristica prépria de sua
construcdo. Héctor Berlioz faz as seguintes consideracdes a respeito das

caracteristicas do violao:

Depois que o piano foi introduzido nas casas onde existe a minima
veia musical, o violdo tornou-se um instrumento de raro uso, salvo na
ItAlia e na Espanha. Alguns virtuoses ainda o cultivam como
instrumento solo, conseguindo tirar deliciosos efeitos tanto quanto
originais. Os compositores ndo 0 empregam na igreja, nem no teatro
€ muito menos em concertos. A causa principal é sem duvida sua
baixa poténcia sonora, que n&o lhe permite uma associagdo com
outros instrumentos, e tdo pouco, a varias vozes com impostacdo
normal. Seu carater melancélico e sonhador poderiam, entretanto,
ser evidenciado mais frequentemente; seu charme é real, e ndo é
impossivel escrever para ele de maneira que isso se aflore
(BERLIOZ, 1882, p. 69-70 apud PEREIRA, 1984, p. 107-108).

Essa limitacdo do violdo é alvo de pesquisas por parte de construtores do

instrumento que veem no seu trabalho o objetivo de ampliar a projecdo e o volume
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sonoro do instrumento sem alterar suas caracteristicas particulares que legitimam e

garantem seu lugar em meio aos outros dentro das salas de concerto.

O trabalho de composicdo do Concerto para violdao e pequena orquestra foi
concluido em 1951. Isso dava a Villa-Lobos uma perspectiva diferente ao pensar
essa formacdo e possibilidades de instrumentacdo, pois Mario Castelnuovo-
Tedesco, Joaquin Rodrigo e Manuel Maria Ponce ja haviam tido éxito ao escrever

seus concertos para violao e orquestra uma década antes.

Neste sentido, podemos considerar que o equilibrio sonoro de uma obra depende,
em parte, da escolha dos instrumentos que se associardo, neste caso, ao violao.
Cada instrumento escolhido é representado pelas suas caracteristicas e funcao

expressiva que, por sua vez, influenciam na escrita da obra em sua totalidade.

Assim, também ¢é importante o estudo da obra fazendo juizo de todas as
informacdes referentes a composi¢cdo. Bem como, 0s instrumentos que se associam
ao solista. Cada obra exige um olhar diferente por parte dos interpretes. Em um
concerto para violdo e orquestra € preciso “entender o que esta se fazendo,
entender n§o somente o violdo, mas também a relagdo com a orquestra” (NESTOR
DE HOLLANDA CAVALCANTI, 2018, questionario respondido)®. Cavalcanti comenta
ainda que é importante que os envolvidos na execucdo entendam a obra, suas
relacdes e combinacdes instrumentais. “E um trabalho coletivo” (ibidem).

A analise da partitura é a partida fundamental para a preparacdo da obra, pois,
pode-se revelar os melhores caminhos para chegar a proposta do compositor.
Roussin’ comenta que ‘“imprescindivel é que o intérprete faca musica e se

comunique com a plateia” (CHARLES ROUSSIN, 2018, questionario respondido).

Os tratados de orquestracdo apresentam as caracteristicas de cada instrumento,

bem como, as possibilidades e as combinacdes entre naipes. Ha também

® Nestor Cavalcanti é compositor, arranjador e diretor musical. Sua contribuicdo para pesquisa foi
através de um questionario direcionado a obter informacg®es sobre o diadlogo do violdo e orquestra.

’ Charles Roussin é regente e professor da Escola de Musica da UFMG. Contribuiu com a pesquisa
através de um questionario direcionado a obter informag8es sobre o dialogo entre violdo e orquestra.
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informacdes em métodos especificos que somam ao conhecimento sobre cada
instrumento. Assim, podemos ver que o0s concertos citados cercam uma escolha
comum a todos. A instrumentacéo escolhida pelos compositores para acompanhar o

violao apresentam uma qualidade timbristica semelhante.

Os quatro concertos surgiram em um momento em que a possibilidade da
amplificagdo do instrumento como ferramenta para balancear a desigualdade de

volume de som entre o violao e a orquestra era muito precaria.

Dito isso, podemos pontuar que trés dos quatro concertos citados sdo uma heranca
segoviana. Com excecao do Concierto de Aranjuez — que Segovia jamais tocou — 0s
demais sdo obras por ele comissionadas e muitas vezes até, como no caso do

Concierto Del Sur, por ele revisado.

A amplificacdo € um assunto delicado para os instrumentistas e principalmente para
os violonistas — ainda que seja muito eficiente nos dias de hoje para a execucao de
um concerto para solista e orquestra. Segovia, que “‘jamais aceitou o uso da
amplificagéo e preferia recusar concertos em teatros inapropriados a esta regra’
(ZANON, 2001, p. 20) usava de artificios para que o violdo pudesse ser ouvido em
meio a massa orguestral. Ele se sentava bem a frente da orquestra e do regente e

pedia também a diminuicdo do nimero de instrumentistas.

Mesmo a amplificagéo tendo ficado cada vez melhor em sua qualidade de captar
com eficiéncia as caracteristicas do instrumento, podemos dizer que ainda ha, no
caso do violdo, uma perda consideravel e que pode ser acentuada a medida de sua
potencialidade. Ao falar sobre concertos para violdo e orquestra o compositor e
professor Eduardo Campolina® (2018) comenta que

[...] existe, evidentemente, a possibilidade de amplificacdo que com o
tempo tem ficado cada vez melhor e creio que, seguramente, em uns

® Eduardo Campolina é violonista, compositor e regente. Professor da Escola de Musica da UFMG.
Contribuiu com a pesquisa através de um questionario direcionado a obter informacdes sobre o
dialogo entre violdo e orquestra.
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10 anos a amplificacdo sera resolvida, com pouquissimas perdas,
mas ndo acho ainda que seja o caso (EDUARDO CAMPOLINA,
2018, questionario respondido).

Por este prisma, o “equilibrio sonoro” entre o violdo e a orquestra é — apesar de
ferramentas como a amplificacdo e o ambiente — o desafio principal na concepcéo
de uma obra desse género. Mesmo com o microfone, os problemas do

didlogo/confronto entre violdo e orquestra podem estar na orquestracao.

No trecho a seguir (Figura 31, compassos 239-241), o violdo no extrato principal,
apresenta uma frase descendente de dificil execucdo dada a mobilidade de seu
préprio acompanhamento. Podemos ver aqui um problema de equilibrio entre solista
e orquestra, ja que o naipe de cordas acompanha o solista ho mesmo registro,
dobrando a linha principal do violdo. Tal procedimento pode parecer viavel e comum,
ja que ha apenas o dobramento da voz principal. O problema é que — com violdo,
como instrumento transpositor que soa uma oitava a baixo — o dobramento somado
a dificuldade na execucéo do solista e o restante das notas longas executadas pelas

cordas encobrem o que poderiamos considerar como instrumento principal.
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Figura 31 — Concerto Villa-Lobos. Problema de equilibrio na escrita (c. 239-241).
Fonte: VILLA-LOBOS, Heitor. Concerto pour guitare et petit orchestre, p. 25.

Todavia, mesmo com informacdes gerais a respeito da instrumentacdo, sobre

amplificacdo, dificilmente alcancaremos uma formula para as possibilidades da
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criagdo musical. Tudo pode ser resumido em matéria prima para o emprego da

criatividade e inventividade do compositor.

Ao ser perguntado sobre quais combinacfes de instrumentos seriam mais exitosas

ao acompanhar o violdo, Nestor Cavalcanti (2018) argumenta que

qualquer instrumento pode fazer qualquer tipo de combinacéo [...], ai
€ uma questao de conhecer os instrumentos, do discurso, do que se
vai escrever [..], vocé pode botar qualquer instrumento para
acompanhar (NESTOR DE HOLLANDA CAVALCANTI, 2018,
guestionario respondido).

No entanto, para o compositor Roberto Victorio® (2018) “o que mais pesa para a
materializacdo de um concerto para violdo e orquestra é o despreparo dos regentes!
Principalmente em se ftratando de musica nova, ndo estreada” (ROBERTO
VICTORIO, 2018, questionario respondido).

O compositor pontua a sua preocupacdo com a preparacdo de musicos de
orquestras para a codificacdo e uma leitura precisa da escrita contemporanea. Essa
falta de contato com novas possibilidades timbristicas possiveis oferecidas pela
orquestra e também pelo solista — como possibilidades ritmico-percussivos em
instrumentos harménicos e melddicos — subtraem o sentido do discurso musical da

obra.

Tendo em vista as escolhas de instrumentacdo e a necessidade de amplificacdo ou
nao, o que vai determinar o protagonismo do violdo em uma trama que dialoga com
a orquestra € a forma de como o compositor apresentara suas ideias. Segundo
Roussin “com relacdo as combinacfes instrumentais, acho que a facilidade ou
viabilidade s@o questdes que pertencem a habilidade do compositor’” (CHARLES
ROUSSIN, 2018, questionario respondido). Ha de se convir que uma mente criativa

pode trazer a tona obras significantes a partir de qualguer combinagdo de

instrumentos.

° Roberto Victorio é compositor e regente. Contribuiu com a pesquisa através de um questionario
direcionado a obter informag6es sobre o didlogo entre violao e orquestra.
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A partir das informacBes obtidas através da pesquisa aprofundada do nosso tema,
partimos agora para a analise do Concerto para violdo de Heitor Villa-Lobos com o
olhar direcionado a identificar as estratégias que o compositor utilizou para o violao
protagonizar um concerto para instrumento solista. No decorrer da analise
mostraremos possiveis procedimentos comuns entre 0s concertos citados para
comparacao e também, possiveis problemas encontrados no Concerto de Villa-

Lobos.

CAPITULO IV

4 — ANALISE DO CONCERTO PARA VIOLAO E PEQUENA
ORQUESTRA DE VILLA-LOBOS.

Os concertos para violao e orquestra construiram uma manifestacdo tardia de um
processo de legitimacdo similar ao que ja havia ocorrido com outros instrumentos.
Mas devido as caracteristicas do instrumento essas obras trouxeram uma seérie de
problematicas e desafios para os compositores e que precisavam ser, de alguma

maneira, superados.
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Diante disso, discorreremos neste capitulo sobre os aspectos da relacdo entre
escrita e performance no Concerto para violdo e pequena orquestra de Heitor Villa-
Lobos através de analise estética, técnico-idiomatica e textural, com a finalidade de

apresentar as caracteristicas do dialogo entre o violdo e a orquestra.

O violdo é um instrumento que, naturalmente, ndo pode competir — em volume
sonoro — com instrumentos como 0 piano, violino, violoncelo entre outros. Temos
ainda que a viabilidade da amplificacdo na época de composi¢do dos concertos néo

era — e talvez ainda néo seja — ideal como ferramenta para sanar esse problema.

A partir disto, os compositores precisariam desenvolver procedimentos estratégicos
que favorecessem a eliminacdo dessa disparidade acustica. Procedimentos estes,
gue além da preocupacdo com a diferenca do volume sonoro, permitissem maior
flexibilidade de expressdo por partes dos dois polos instrumentais, solista e

orquestra.

Ao mergulharmos na pesquisa, pudemos notar que o violdo é inserido no dialogo
com a orguestra através de procedimentos comuns entre os concertos citados. Na
maioria das vezes €& combinado com instrumentos de carater mais intimista,
colocando-se também em alternancia de solos com instrumentos do naipe de
madeiras. No caso do Concerto para violdo de Villa-Lobos, talvez o compositor
tenha tido a intencdo de levar ao ouvinte melodias que remetessem as cancdes
tradicionais da nossa cultura com estas combinacfes instrumentais acompanhadas

pelo violao.

A escrita para o violdao é prépria e as possibilidades que o instrumento oferece séo
geralmente conhecidas apenas por violonistas. Assim se torna um verdadeiro
desafio garantir uma escrita em que haja o protagonismo do instrumento em meio a

massa orquestral .

O trabalho de levantamento de estratégias composicionais que Villa-Lobos utilizou

para que o violao — com seu idiomatismo muito particular — pudesse fazer frente a
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uma orquestra nos levou a identificar certos procedimentos comuns entre o Concerto
de Villa-Lobos e outras obras similares: Concerto de Aranjuez, de Joaquin Rodrigo,
Concerto n° 1 em Ré maior, de Mario Castelnuovo-Tedesco e Concerto Del Sur, de
Manuel Ponce.

As comparagOes apresentadas visam mostrar procedimentos comuns e podem
revelar como Villa-Lobos e os demais compositores atuaram para equilibrar duas
fontes sonoras muito dispares, eventualmente apresentando também alguns limites

estruturais presentes no Concerto de Villa-Lobos.

Villa-Lobos talvez tenha contribuido com as obras mais importantes do repertorio
violonistico — contribuindo para a ascensao do instrumento — na primeira metade do
século XX. Quanto ao Concerto propriamente dito, h4 uma literatura que se sustenta
na visdo do proprio compositor que considerava a obra uma sintese e o ponto final

de sua producao para o violdo (MELLO, 2009).

E comum que compositores lancem mio dos materiais oriundos da linguagem
idiomatica do préprio instrumento solista — como o caso do Concerto em questao —
para a composicdo de seus concertos. Assim, considerando toda a versatilidade do
violdo, suas caracteristicas e sua linguagem, sua integracdo com a orquestra pode
ser ricamente explorada.

Chama a atengao no processo de composi¢cao do “Concerto para violao” de Villa-
Lobos o0 uso de uma esfera tonal associada as cordas soltas do instrumento solista.
Assim como em suas obras para violdo solo, Villa-Lobos utiliza em toda estrutura do
Concerto formulas que sao assentadas em tonalidades e em constru¢cdes melddicas
e harmonicas diretamente ligadas a afinacdo natural do violao (Mi, Si, Sol, Ré, L&,
Mi). Rodolfo Souza diz a respeito do Concerto: “O pentatonismo é autorreferencial
porque nasce da propria afinagao natural do violao” (SOUZA, 2017, p. 392). A partir
dai o violdao aparece como uma recapitulacdo de toda obra para violdo solo do

compositor, agora antagonizado por uma orquestra.
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Ao analisar o Concerto, podemos partir da premissa de que o material gerador da
obra parte do som intrinseco do instrumento solista, 0 que nos leva a uma escala
pentatonica (Sol, Ré, La, Mi, Si). No exemplo abaixo (Figura 32, compassos 1-4)
apresentamos a reducdo da grade orquestral da exposicdo temética do Concerto
para violdo de Villa-Lobos. O tema inicial em Mi menor € estruturado em cima das
notas naturais do violdo. Um tema com a nota tonica, sincopado de quatro notas
repetidas, seguidas por uma ter¢ca menor ascendente, formando um acorde sfz com

carater percussivo.

Encontramos no primeiro tema uma variagéo de dindmica muito grande, comecando
forte. Podemos ver ainda, no 4° tempo do compasso um sforzzato que é seguido por
um piano onde o acorde apresentado pelos instrumentos citados acima € acrescido
pelos violinos Il, clarinete e trombone. O resultado dessa textura € um acorde cheio
e de carater percussivo, somando ainda mais para a articulagdo e movimentacao.
Essa escrita do tema ligada diretamente ao violdo o favorece quanto a estrutura do

material apresentado em sua entrada mais adiante.

e/ f

Figura 32 — Redugéo Concerto Villa-Lobos. Material tematico (c. 1-4).
Fonte: VILLA-LOBOS, Heitor. Concerto pour guitare et petit orchestre, p. 1.

Podemos chamar atencdo para o fato do uso frequente de notas pedais e de
ostinati. Essas ferramentas nem sempre sdo faceis de se diferenciar. Suas
definicdes dizem que uma nota pedal é aguela sustentada ou aquela repetida em
série, acima ou em volta das vozes independentes; j& um ostinato seria um padréo
musical repetido varias vezes sucessivamente enquanto outras partes estdo em

execugao.

7

O primeiro tema do primeiro movimento é apresentado pelos violinos I, violas,

trompa e fagote. E seguido por um ostinato formado pelos violoncelos e acrescido
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por notas pedais executadas pelos contrabaixos. Podemos ver abaixo (Figura 33,

compassos 1-4) um exemplo de como o compositor usou essas duas ferramentas.
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Violoncello |F=€ = I —— — — — S —.——
& e —
mf
A -
Contrabass > — £ F‘-:\ o —— £ ! = :\“‘ —=
~ o & < 4 44 4 T4 &

Figura 33 — Ostinato dos Violoncelos e Contrabaixos (c. 1-4).
Fonte: VILLA-LOBOS, Heitor. Concerto pour guitare et petit orchestre, p. 1.

Este material € muito usado na escrita da parte solista. A intensdo do compositor &
de que o violdo consiga sobressair ou pelo menos manter um dialogo com a
orquestra. Para tanto, Villa-Lobos usa em demasiado cordas soltas do instrumento
como notas pedais e ostinati. Isto, somado a uma escrita dentro de uma regiao
proeminente do instrumento, pode favorecer na capacidade e busca de volume
sonoro do violdo, como veremos mais a frente. Juntando tudo isso, mais uma escrita
orquestral estratégica, a intencdo do compositor é colocar o violdo em destaque e

fazer com que ele assuma o papel principal na trama musical.

Uma das caracteristicas do concerto para violdo de Villa-Lobos é a riqueza de
informacBes em sua escrita. Outra ferramenta utilizada pelo compositor tanto na
parte orquestral quanto na parte solista € repeticdo simples e clara dos fragmentos
melddicos dos temas, geralmente a cargo das madeiras e cordas. Veremos abaixo o
tratamento que o compositor da ao escrever cada naipe em busca de uma conversa
com o violdo e alguns momentos da obra que deixaram o instrumento principal em

desvantagem ao Se expressar.

A entrada do violdao no compasso 5 busca explorar toda a extensdo do violdo. Toda
essa passagem consegue desafiar a proeminéncia da linha melddica orquestral com
uma subita mudancga da tessitura e movimento ritmico. O resultado, apesar do violdo
nao apresentar o tema inicial, € um extrato subordinado que rivaliza com o tema

principal conseguindo desviar para o violdo a atencdo do ouvinte.
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4.1 — ENTRADA DO INSTRUMENTO PROTAGONISTA.

Logo apOs uma breve apresentacdo do primeiro tema feita pela orquestra, o violao
tem sua entrada no compasso 5 (Figura 34, compassos 4-7), acompanhado pelo
oboé e pela clarineta, que se apresentam como plano de fundo, sustentando uma
cama sonora na ténica Mi em notas longas com intensidade piano. A entrada do
violdo é caracterizada por sua apresentacao em cordas soltas com intensidade forte.
Essa escrita nos da a ideia de que Villa-Lobos queria uma entrada triunfal, com

muito som por parte do viol&o.
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Figura 34 — Concerto Villa-Lobos. Entrada do Violao 1° Mov. (c.4-7).
Fonte: VILLA-LOBOS, Heitor. Concerto pour guitare et petit orchestre, p. 1-2.

A entrada do violdo € bem sucedida gracas as estratégias presentes na escrita de
Villa-Lobos, que conseguem dar ao solista a possibilidade de ser ouvido. Podemos
destacar entre elas, o uso de toda a extensao do instrumento, saltando de sua ultima
corda, mais grave (Mil), indo até a regido aguda do instrumento, a 192 casa da

primeira corda (Si4). O violonista executa essa passagem inicial do Concerto
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passando de uma regido proeminente do instrumento até o extremo agudo, se

distanciando de forma consideravel do acompanhamento da orquestra.

A partir da comparagdo com 0s outros concertos, conseguimos ver que Villa-Lobos,
assim como os demais compositores, teve a preocupacado de colocar o violdo em
evidéncia em suas entradas. E isso acontece com uma férmula assertiva
apresentada também nos demais movimentos dos concertos citados aqui. Para que
o solista se destaque, os compositores buscaram utilizar procedimentos preparando
a entrada com uma base sonora em notas longas em intensidade piano e pianissimo
nos instrumentos do naipe de madeira, salvo no Concierto de Aranjuez, em que O
violdo é acompanhado pelos contrabaixos, mais ainda sim, com notas longas e
pianissimas.

Joaquin Rodrigo escreve a entrada do violdo no primeiro movimento de seu concerto
(Figura 35, compassos 1-4) com uma série de rasgueados em pianissimo com um
crescendo que se estende por dezoito compassos. O violdo é acompanhado por
notas longas executadas pelos contrabaixos em intensidade pianissimo até a
entrada da orquestra no compasso dezenove. Nota-se que neste concerto o violao
faz abertura dos trés movimentos, enquanto que os demais apresentam uma

introducao antes da entrada solista.
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Figura 35 — Concierto de Aranjuez. Entrada do viol&o. (c. 1-4).
Fonte: RODRIGO, Joaquin. Concierto de Aranjuez for Guitar and Orchestra, p. 1-2.

Ja no Concerto n°® 1 em Ré maior, o compositor Mario Castelnuovo-Tedesco, assim
como Villa-Lobos, escreve uma introducéo, mais longa, onde apresenta o tema
inicial com a orquestra. A entrada do violdo acontece na anacruse do compasso 27
(Figura 36, compassos 27-30), onde a orquestra abre espago para 0 protagonismo

do instrumento solista. Os sopros: clarineta, fagote e a trompa passam a tocar notas
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longas em intensidade piano e o naipe de cordas, sem o contrabaixo, passa a tocar
em pizzicato, também piano. A presenca do naipe de cordas aqui ndo atrapalha a
execucao violonistica, ja que o atague em pizzicato ndo encobre o solista, apenas
da um colorido as notas mais incisivas da frase musical. Podemos destacar a falta
dos contrabaixos nesse trecho. Quando as cordas sdo encarregadas de uma
harmonia suave [...] ganha-se certa claridade usando apenas os cellos como baixo
(BERLIOZ e STRAUSS, 1991, p. 80). Isso reforca a intengdo do compositor em nao
prejudicar o protagonismo do solista, acompanhando-o de forma mais leve e clara.
Esse procedimento da ao violdo a possibilidade de uma entrada forte, fazendo-se

ouvir claramente.
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Figura 36 — Concerto n°® 1 em Ré maior. Entrada do violdo. (c.27-30).
Fonte: CASTELNUOVO-TEDESCO, Mario. Concerto per Chitarra e Orchestra (in Ré), p. 2-3.

Ponce em seu Concierto Del Sur, apresenta o 1° tema com a orquestra em uma
pequena introducédo de cinco compassos. A entrada do violdo no compasso 6 é
garantida pelo uso de rasgueados em acordes de seis notas com intensidade forte
(Figura 37, compassos 6-11). Ponce segue o0 mesmo procedimento de Castelnuovo-
Tedesco quando na entrada do instrumento solista o naipe de cordas passa a tocar

em pizzicato e, ainda, segue os caminhos de Rodrigo quando explora uma das
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maiores possibilidades sonoras do instrumento, utilizando acordes de seis notas
rasgueados. O rasgueio, “técnica mais comumente usada no flamenco espanhol”
(CAMARA, 1999, p. 118), na qual o violonista aciona os cinco dedos da mao direita
contra as cordas (salvo em algumas variantes) € capaz de atingir uma intensidade

mais forte.

O violdo aqui faz uma entrada ainda como instrumento acompanhador, seguindo a
flauta e o oboé na apresentacdo do tema, mas ainda sim com uma postura de
protagonista, pela forma de ataque aos acordes em uma dinamica que cresce até

sua apresentacédo do tema no compasso 12.
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Figura 37 — Concierto Del Sur. Entrada do viol&do (c. 6-11).
Fonte: PONCE, Manuel Maria. Concierto Del Sur, p. 4-5.

Podemos ver que os concertos mostram uma mesma preocupacao ao apresentar o
instrumento solista no decorrer da obra, com uma férmula eficaz e que aparece no

inicio dos demais movimentos. Vimos que apesar de usar um procedimento comum
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nos demais concertos apresentados, Villa-Lobos coloca o violdo em destaque em
sua entrada de forma diferente, com um acompanhamento mais pesado
proporcionado pelos violoncelos e contrabaixos. Podemos destacar também que ao
contrario do Concierto de Aranjuez, que também usa 0s contrabaixos como base
harmbnica na entrada do solista, Villa-Lobos da mais movimentagdo ritmica aos
instrumentos de acompanhamento através de um ostinato e notas pedais e ndo 0s
coloca tocando junto com o solista, ha aqui um didlogo com pergunta e resposta
sobre um plano de fundo sustentado pelas madeiras. Outro ponto positivo que
podemos destacar no processo para que o violdo se sobressaia seja a distancia da

tessitura entre solista e 0 acompanhamento.

4.2 — NAIPE DE CORDAS.

O uso do naipe de cordas no Concerto para violdo de Villa-Lobos revela uma grande
gama de cores, efeitos, texturas e dindmica. Funciona, além de sua funcéo
melddica, como um plano de fundo harménico e até mesmo com carater percussivo.
S&do usadas algumas técnicas como pizzicato, harménicos, sordina e divisi. “A secao
de cordas tem sido o principal elemento lirico-harmdnico na orquestra por uma boa
parte dos ultimos 250 anos” (ADLER, 2006, p. 111).

Por suas caracteristicas sonora, homogénea, sua capacidade e potencial de
possibilidades técnicas, instrumental e dindmico, o naipe de cordas € usado para
acompanhar com muita propriedade o violdo, onde é capaz de estender-se desde

sons quase inaudiveis até uma explosao sonora em um tutti.

Villa-Lobos utiliza o naipe de cordas no acompanhamento do violdo de maneiras
diferentes. A seguir, (Figura 38, compassos 39-43), temos um exemplo da escrita do
compositor que apresenta um acompanhamento proporcionando sensacdes de
mobilidade com notas curtas, ageis, contrapondo-se a melodia do solista, buscando

com ele uma unidade ritmica.
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Figura 38 — Concerto Villa-Lobos. Naipe de cordas e violdo. (c. 39-43).
Fonte: VILLA-LOBOS, Heitor. Concerto pour guitare et petit orchestre, p. 6.

Abaixo podemos ver outra concepcdo do acompanhamento do naipe de cordas. O
violdo executa aqui uma cadéncia com a melodia nos baixos. Villa-Lobos usa mais
uma vez a estratégia de distanciamento das tessituras. Enquanto o violdo toca em
sua regido grave, as cordas sao tocadas em intensidade pianissimo, com os violinos
Il e violas tocando harménicos e os violoncelos em Divisi, suprindo assim a
participacdo dos contrabaixos. E bem clara aqui a intencdo do compositor quanto as
cordas produzirem uma harmonia suave e estatica, deixando o solista a vontade em
seu discurso quase recitativo. Essa passagem (Figura 39, compassos 68-71), com a
orquestracdo em harmonicos, na imagem dada por um dos grandes intérpretes de
sua obra, sugeriria o barulho de um trem chegando a estacdo (ZANON, 2001, p. 20).
Na sua infancia Villa-Lobos viveu no interior de Minas Gerais e parece que tinha

fascinio por trens.
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Figura 39 — Concerto Villa-Lobos. 1° Mov. (c. 68-71).
Fonte: VILLA-LOBOS, Heitor. Concerto pour guitare et petit orchestre, p. 8.

No compasso 84 o violdo apresenta o segundo tema do primeiro movimento. Aqui
temos o primeiro grande problema no tratamento harmonico do naipe de cordas. O
violao apresenta o tema em uma regido proeminente do instrumento, mas as cordas
fazem seu acompanhamento na mesma tessitura do solista. O tema apresentado
pelo solista em La menor é encoberto pela orquestra que toca as mesmas notas no

acompanhamento. Fabio Zanon comenta sobre esse problema.

A orquestra inteira abafa o violdo, e na secdo toda, o violdo esta
operando no registro médio e as cordas estdo tocando DO, Si, L4,
gue sao as da terceira corda do violdo, estéo juntas ali, entdo quer
dizer, o Villa-Lobos faz isso toda hora, e ndo sé nas musicas de
viol&o, [...] (ZANON, 2009, s/p apud CHRISTOFARO, 2010, p. 100).

Como afirma o violonista brasileiro sobre esse problema, a secdo inteira é
comprometida pela escrita do acompanhamento em um mesmo registro que o
solista. Isto se agrava no trecho abaixo (Figura 40, compassos 93-97), onde as

cordas produzem um bloco sonoro em tercinas que se estende até o compasso 100.
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Figura 40 — Concerto Villa-Lobos. Segundo tema. 1° Mov. (c. 93-97).
Fonte: VILLA-LOBOS, Heitor. Concerto pour guitare et petit orchestre, p. 11.
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Alguns intérpretes solucionam esse problema executando este tema solo, deixando
a retomada orquestral para a entrada dos sopros no compasso 102 e a retomada

das cordas para o fechamento da secdo no compasso 106.

No compasso 102 podemos ver a necessidade de uma grande experiéncia por parte
dos musicos da orquestra e do regente. Apesar de o Concerto ser, como um todo,
escrito em um nivel bastante expressivo e exigente para orquestra e solista, neste
trecho podemos ver problemas de equilibrio entre os acompanhamentos e de
dindmica dos instrumentos envolvidos. Aqui (Figura 41, compassos 102-105), o
compositor d4 outro tratamento para o acompanhamento do tema, agora em Mi
maior. Villa-Lobos escreve o acompanhamento nos sopros (madeiras e metais).
Mesmo com a indicacdo de intensidade em pianissimo e pequenos solos da
clarineta e do oboé, o acompanhamento ainda se destaca encobrindo o solista.
Charles Roussin explica que “o desafio maior em uma obra concertante é sempre
conseguir uma unidade ritmica e interpretativa com o solista” (CHARLES ROUSSIN,
2018, questionario respondido). Ainda sobre alguns problemas de equilibrio, ele
destaca que “o regente deve procurar criar um ambiente onde o instrumentista se
sinta confortavel para cantar, além de promover uma adequada organizacdo dos

planos sonoros” (ibidem).
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Figura 41 — Concerto Villa-Lobos. Acompanhamento sopros. (c. 102-105).
Fonte: VILLA-LOBOS, Heitor. Concerto pour guitare et petit orchestre, p. 12.
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Outro problema a que podemos nos ater nesse trecho em que o acompanhamento
muda (compassos 102-105), é o fato de que, além da mudanca de textura que
antagoniza com o solista, ha também uma grande diferenca entre o0 poder sonoro
entre os instrumentos que passam a acompanhar o violdo. Villa-Lobos escreve todos
0s instrumentos de sopro na intensidade pianissimo, salvo a clarineta e o oboé que
se apresentam em mezzoforte ou em piano quando apresentam suas partes solo. O
compositor escreve uma dinamica para um grupo inteiro que tem caracteristicas
especificas para cada instrumento. Podemos exemplificar essa questéo através da
combinagdo dos dois instrumentos de metal — a trompa e o trombone. Segundo
Adler (2006, p. 363) sdo necesséarias duas trompas em unissono para se equiparar
ao poder sonoro de um trombone. Assim, ha uma necessidade de um trabalho muito
grande para o equilibrio de uma combinacdo de instrumentos com poder sonoro
muito diferentes, atuando em uma dinamica uniforme, ja que o pianissimo do

trombone tem mais volume que o da trompa.

Esse efeito de troca do acompanhamento com dificuldades de equilibrio traz com o
problema dindmico uma sensacao descrita por Eduardo Campolina a respeito da
regulacdo do ouvido. Segundo Campolina “A alternancia dificulta a audigdo e o
problema volta por outra perspectiva” (EDUARDO CAMPOLINA, 2018, questionario
respondido), ao falar sobre o didlogo entre violdo e orquestra. O ouvido, acostumado
a uma frequéncia e ao ambiente sonoro produzido por aquela secdo musical &
interrompido e confrontado drasticamente por um outro volume e equilibrio sonoro,
fazendo necessaria uma nova acomodacdo no processo auditivo. Isso pode causar

um incomodo e prejudicar a apreciacéo da obra.

Ha momentos em que as cordas realizam um didlogo de pergunta e resposta com o
violdo. Podemos ver este procedimento de alternancia entre solista e orquestra no
trecho abaixo (Figura 42, compassos 17-22) do primeiro movimento. No intuito de
nivelar o volume sonoro dos dois polos desiguais, Villa-Lobos teve o cuidado de néao
adensar a parte orquestral e escreveu uma alternancia nos instrumentos que
respondem ao violdo, passando em sentido ascendente pelas violas, depois o0s

violinos Il e em seguida os violinos I.
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Figura 42 — Concerto Villa-Lobos. Dialogo violdo e cordas (c. 17-22).
Fonte: VILLA-LOBOS, Heitor. Concerto pour guitare et petit orchestre, p. 3.

Podemos notar que o compositor se preocupa na conducdo e direcionamento do
didlogo partindo do grave para o agudo em degraus de dois compassos. No
compasso 18 temos o0s contrabaixos com a execucdo das notas mais graves do
trecho e a resposta ao instrumento solista parte das violas; no compasso 20 as
notas mais graves estdo por conta dos violoncelos e a resposta ao violdo é escrita
nos violinos II; j& no compasso 22 as notas mais graves estdo nas violas e a
resposta ao violdo € apresentada pelos violinos |. Este didlogo de perguntas e
respostas culmina em um adensamento na secédo de arpejos do violdo e uma serie
de semicolcheias escritas nos violinos | como se fossem arpejos ornamentados no
sentido ascendente. Esse trecho (Figura 43, compassos 23-26) caminha até a
quebra desse bloco ritmico apresentada pelos mesmos violinos no compasso 26.
Apesar de ndo haver uma indicacdo de dindmica definida, o trecho inteiro parece
partir do piano e caminhar por um crescendo a cada pergunta e resposta,

culminando em um adensamento maior no compasso 23 até o 25.
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Fonte: VILLA-LOBOS, Heitor. Concerto pour guitare et petit orchestre, p. 4.

No segundo movimento do Concerto para violdao de Villa-Lobos acontece um dialogo
maior entre o violao e o naipe de cordas na apresentacdo de seu segundo tema.
Neste trecho as cordas conseguem se destacar em meio ao discurso e ainda fazer
seu papel de acompanhamento do instrumento solista. No trecho abaixo (Figura 44,
compassos 146-150) as cordas abrem a secdo Andante com uma introducdo ao
tema que sera apresentado pelo viol&o.
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Figura 44 — Concerto Villa-Lobos. Introducdo do Segundo tema, 2° Mov. (c. 146-150).
Fonte: VILLA-LOBOS, Heitor. Concerto pour guitare et petit orchestre, p. 17.

Seis compassos depois 0 violdo apresenta o segundo tema do segundo movimento
com a melodia apoiada nas cordas mais graves do instrumento. Podemos perceber
na escrita do violao ao apresentar o tema que, mesmo quando ha o cruzamento da
melodia com o acompanhamento feito pelo préprio solista, a linha principal ndo é
prejudicada gracas ao timbre caracteristico das cordas mais graves do instrumento e
a extensdo usada para a execucao. Samuel Adler (2006, p. 119) recomenda que a
linha melddica principal se estabeleca no melhor registro do instrumento e linhas
secundarias nos registros débeis. De fato Villa-Lobos consegue neste trecho (Figura
45, compassos 151-157), fazer com que o violao soe com clareza, mesmo
comecgando o tema em uma regido muito grave. O que pode ser notado neste caso é
a possibilidade da variagcéo timbrica das cordas Ré, La e Mi do instrumento. Tocadas
com o toque apoiado e na regido do cavalete do violdo, a potencialidade sonora é

amplificada e toma um timbre particular que difere das cordas consideradas
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proeminentes do instrumento, que sdo tocadas soltas no acompanhamento do
proprio solista.

O acompanhamento do naipe de cordas permanece em uma harmonia quase inerte
em pianississimo, apenas como um plano de fundo para o apoio do instrumento
principal. Esse fundo harménico é feito por acordes fechados, tanto na parte superior
quanto nos graves. Para Kennan (2002), em uma orquestracao de acordes € melhor
preencher os espacgos entre as partes agudas enquanto que nas graves é melhor
deixar espacos mais amplos, ja Kostka (2006, p. 232) diz que “a disposig¢ao espacial
convencional de uma sonoridade, com amplos intervalos na base e uma distribuicéo
mais fechada nos registros médios e agudos, € agora tratada como apenas uma das
incontaveis possibilidades”. Villa-Lobos constr6i um acompanhamento como plano
de fundo para o violdo com acordes fechados e uma oitava acima do instrumento
solista, fazendo com que as dissonancias se encontrem no registro médio dos
acordes. A intencdo do compositor era entdo que as cordas se portassem apenas
como um efeito que é preenchido pela parte solista. Para Lisa Peppercorn (1992, p.
20-21 apud SILVA; NOGUEIRA, 2007, p. 4) nas obras sinfénicas de Villa-Lobos o
aspecto principal é a orquestracéo [...] e a “harmonia € mero suporte”. Podemos ver
no Concerto para violdo foram utilizados certos procedimentos de seu processo

composicional presentes no decorrer de toda a sua obra.
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Figura 45 — Concerto Villa-Lobos. Segundo tema, 2° mov. (c. 151-157).
Fonte: VILLA-LOBOS, Heitor. Concerto pour guitare et petit orchestre, p. 17.
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Para entendermos melhor como o violdao consegue se destacar em meio ao
acompanhamento e dialogo com o naipe de cordas podemos ver que no Concerto
de Aranjuez, Joaquin Rodrigo buscou uma maior claridade no tanger das cordas.
Segundo Berlioz e Strauss (1991, p. 80) para uma harmonia mais suave e garantir
certa claridade nas cordas, usam-se os violoncelos como baixos, reforgados por
pizzicato dos contrabaixos. O acompanhamento do tema do segundo movimento
apresentado pelo violdo (Figura 46, compassos 230-233) € um bom exemplo deste
procedimento composicional. Além da clareza na harmonia, a preocupacao dinamica
(pianississimo) e o uso de Sordina apresentada pelas cordas, a parte solista esta
toda escrita em uma regido proeminente do instrumento, ou seja, todo o trecho é
pensado para o favorecimento e protagonismo violonistico. Alias, Rodrigo so6
apresenta o tema no registro grave do violao nas cadenzas, onde o instrumento néo

sofre nenhuma interferéncia da orquestra.

Cantabile

Guutar

——— e == e |

.q.
RSO
ng
8
w

is
by

o " i
"t:“

e
hc SN S )
= &
\
ol
all
LN

)

Violn I

o 1
S
el

Violn IT

T
HIEY
]

| THER

f

- b
pill
pLll

b/

Sordi

3

": 5 ol S
=

Viola

Y

u |1 =]
o |t
L

L 10ER
M

el

Sordina

d

Al
Ui
|

Ed
y
]
M
M
T
T
L 188
L 1NN
™
TI™

Violoncello

e
TTT®

3

Sordina

s)
N

| TREMCH

d
|

| 1HEN
| 1HER

N
x|
| 1HER
[ THEN
A

Contrabass o

s

. . ——r [~ *
- PP | | f I ' '
Figura 46 - Concierto de Aranjuez. Tema 2° mov. (c. 230-233).

Fonte: RODRIGO, Joaquin. Concierto de Aranjuez for Guitar and Orchestra, p. 39.

Rodrigo evitou o confronto direto entre o violdo e o naipe de cordas em passagens
mais densas, a ndo ser com pequenos trechos em que o solista participa de forma
discreta (ex. compassos 55-56), apenas pincelando poucas notas em meio a massa
sonora ou trechos em que o violdo e as cordas buscam uma unidade ritmica e
melodica de carater percussivo e forte como podemos ver abaixo (Figura 47,

compassos 79-82).
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Figura 47 — Concierto de Aranjuez. Interacdo ritmica violao e orquestra (c. 79-82).
Fonte: RODRIGO, Joaquin. Concierto de Aranjuez for Guitar and Orchestra, p. 10-11.

Podemos ver que quando o naipe de cordas se propde a acompanhar o violdo na
apresentacdo de seu discurso, ele € limitado na maioria das vezes ao toque
pizzicato, sordina, dindmicas em pianissimo e pianississimo, e ainda reduzido a

poucos instrumentos.

O tratamento das cordas que mantém o didlogo e acompanham o discurso
violonistico no Concierto Del Sur, de Manuel Maria Ponce, é feito de modo mais
parecido analisado no Concerto de Villa-Lobos. Quando o violdo abre o dialogo com
as cordas (Figura 48, compassos 12-16), é acompanhado pelas violas, violoncelos e
contrabaixos. Ponce escreve um acompanhamento nos registros graves do naipe
colocando a melodia apresentada pelo violdo em primeiro plano. Isso acontece com
bastante éxito, gracas a escrita de pouca mobilidade nas cordas presentes, ainda
com os contrabaixos em pizzicato. Une-se a isto o fato de a dinamica indicar um
pianissimo e também a exclusdo dos violinos, que poderiam atrapalhar o

protagonismo do violdo tocando no mesmo registro de altura.
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Figura 48 — Concierto Del Sur. 1° mov. (c. 12-16).
Fonte: PONCE, Manuel Maria. Concierto Del Sur, p. 5-6.

Ponce, em conformidade com Villa-Lobos e ao contrario de Rodrigo, utiliza o registro
grave do violdo na apresentacdo meldédica acompanhado pelas cordas. Para
favorecer o solista, ele escreve nas cordas um acompanhamento quase estético
com notas longas que contrastam com a mobilidade da melodia principal, utilizando
a sordina no trecho ele faz com que o som produzido pelo naipe de cordas da
orquestra funcione como um pano de fundo para a apresentacao do violdo (Figura
49, compassos 265-270).
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O tratamento das cordas no acompanhamento do violdo feito por Mario
Castelnuovo-Tedesco no Concerto n°. 1 em Ré maior é bem respeitoso do
protagonismo violonistico. Em alguns momentos em que o solista tem de apresentar
algum tema ou é responsavel pelo seu desenvolvimento, Castelnuovo-Tedesco
limita o poder sonoro das cordas com toques em pizzicato. O trecho abaixo (Figura
50, compassos 181-186) € um exemplo deste procedimento. Temos o0 violdo em
longa apresentacdo acompanhado pelas cordas com pequenas interferéncias dos

instrumentos de sopro.
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Figura 50 — Concerto n°® 1 em Ré maior. Acompanhamento em pizzicato. (c. 181-186).
Fonte: CASTELNUOVO-TEDESCO, Mario. Concerto per Chitarra e Orchestra (in Ré), p. 11.

Podemos ver que, a partir do compasso 183 as cordas fazem apenas o dobramento
do material apresentado pelo violdo. Este trecho se estende até o compasso 207,
onde as cordas voltam ao toque com o arco, dobrando as notas da parte solista.
Neste trecho (Figura 51, compassos 207-211) o compositor pede um som dolce, em
intensidade piano e exclui os contrabaixos do trecho. As cordas fazem aqui apenas

as notas apresentadas pelo viol&o.
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O Concierto de Aranjuez pode ser visto como um grande exemplo de eficiéncia.
Joaquin Rodrigo escreveu seu concerto de forma clara e assertiva no que diz
respeito as combinacdes dos instrumentos que acompanham o violdo. Isso ndo quer
dizer que haja uma “combinagao apropriada” para dialogar com o violdo. Seria muito

reducionista essa afirmacéo.

Uma das diferencas que podemos perceber entre o Concierto de Aranjuez e o
Concerto para violdo de Villa-Lobos € que, enquanto no Aranjuez o violdo parte
sempre da premissa de protagonista e de papel principal, no Concerto de Villa-
Lobos, mesmo com valores de um concerto para solista, o violdo se funde a escrita
orquestral. Dai algumas criticas sobre a escrita e os problemas enfrentados pelo

violdao ao se fazer ouvir.

O que parece acontecer no Concerto de Villa-Lobos € que em vez de um
protagonismo absoluto, o violdo, com seus temas e sua escrita é parte de um
conjunto maior, diferente do conceito de concerto para instrumento solista. Isso pode
se dar pelo fato de o Concerto ter, em sua concepc¢ao inicial, padrées atribuidos a

uma obra de camara, uma Fantasia, e ndo um concerto para instrumento solista.
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Essa percepgao conduz a escuta de outra forma e faz entender e justificar a
participacdo do violdo na obra ndo sempre como um protagonista contra uma
orquestra, antagonista, ao modo de dois polos distintos, mas sim como apenas um
polo. Ao tentar enxergar por este prisma podemos ver que criticas construidas a
respeito da obra se agarram em justificativas a respeito de trechos em que o violao
se funde aos outros instrumentos, enfrentando dificuldades para se destacar em
meio a massa sonora, ja que seu status de concerto solista, em uma visao estreita

do termo, faz com que haja a necessidade do protagonismo do violao.

4.3 — NAIPE DAS MADEIRAS

O naipe das madeiras no Concerto para violao de Villa-Lobos é trabalhado ora como
acompanhador, ora como solista, antagonizando o instrumento principal e
disputando, as vezes com mesmo peso, o interesse do ouvinte. Villa-Lobos escolheu
a instrumentacéo deste Concerto convencido de que as madeiras, de caracteristica
sonora mais “aveludada” (ALMEIDA, 2006, p. 142), somassem ao timbre intimista do
violdo. Possivelmente a preferéncia por estes instrumentos tenha se dado pelo fato
de se assemelhar a voz humana, podendo, em momentos, se apresentar com
melodias no plano principal acompanhadas pelo solista, como nas modinhas e nas
cancdes. Mario de Andrade comenta em seu Ensaio sobre a Mdusica Brasileira a

respeito dessa relacéo:

E essa timbragdo, anasalada da voz e do instrumento brasileiro é
natural, é climéatica de certo, é fisiolégica. Nao se trata do efeito
tenorista italiano ou da fatalidade prosddica do francés. Talvez
também em parte pela frequéncia da cordeona (também chamada no
pais de sanfona ou de harménica), das violas, do oficleide, por um
fendbmeno perfeitamente aceitdvel de mimetismo a voz nado cultivada
do povo se tenha anasalado e adquirido um ndamero de sons

harménicos que a aproxima das madeiras (ANDRADE, 1972, p. 20).

O naipe das madeiras esta fortemente presente nas introdugées dos movimentos do
Concerto e € responsavel por grande parte dos solos que acontecem,
acompanhados ou néao pelo violdo. Villa-Lobos parece compatrtilhar das ideias de

Mario de Andrade colocando em evidéncia melodias conduzidas pelas madeiras em
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momentos distintos do Concerto, ora acompanhados pelo violdo, ora rivalizando na

disputa pelo ouvinte.

No compasso 292, j& no terceiro movimento, inicia-se uma espécie de Rondé. O
material tematico apresentado pelo solista € baseado em uma sequéncia de acordes
descendentes em cadéncias que se alternam a cordas soltas cujo interesse € uma
ambiguidade métrica. Villa-Lobos da ao violdo um material tematico totalmente
adaptado a sua linguagem de instrumento acompanhador que disputa a atencao do

ouvinte com as melodias do fagote e da clarineta.

Podemos ver no trecho abaixo (Figura 52, compassos 292-299) que o compositor
procura deixar o violdo e o fagote em destaque, resultando assim em uma espécie
de cancdo, acompanhados apenas pelos violoncelos e contrabaixos com uma
funcdo de baixo ostinato, suprimindo os violinos e violas. Com auxilio da dinaAmica
indicada no violdo e no fagote, podemos dizer que o violdo, mesmo com
caracteristicas de acompanhamento, é colocado como protagonista neste trecho.
Esta confirmacdo pode ser garantida pela linha melddica apresentada na parte
superior (aguda) dos acordes e a ambiguidade métrica apresentada pelos

violoncelos e contrabaixos que ddo énfase a apresentacéo do violdo.

Basscon
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¢ 110N

Violin I

Violin IT

Viola

Vicloncelle

Contrabass

Figura 52 — Concerto Villa-Lobos. 3° Mov. Melodia do fagote acompanhada pelo violao (c. 292-299).
Fonte: VILLA-LOBOS, Heitor. Concerto pour guitare et petit orchestre, p. 30.
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Podemos ver este mesmo procedimento no Concerto n°® 1 em Ré maior.
Castelnuovo-Tedesco faz alternancias em solos do violdo e do naipe de madeiras
explorando as qualidades do violdo como instrumento de acompanhamento.
Podemos ver abaixo (Figura 53, compassos 365-368) um exemplo de como o violdo
passa a acompanhar as clarinetas de forma a ser ouvido com clareza. Isso se deve
a escrita que o compositor usou — tal como Villa-Lobos —, colocando a triade na
parte superior, aguda, intercalada a nota pedal (Ré) grave. Este procedimento é
favoravel no ataque da mao direita, podendo assim, fazer com que o violdo néo
perca rendimento durante esse acompanhamento. Outro fator que favorece ambos
0s concertos € o fato da escrita do violdo direcionar para o agudo, com as notas
superiores da triade mais agudas que os solos. Isto faz com que haja uma unidade

textural, facilitando a execucdo do acompanhamento feito pelo violdo.

Clarinet in A 1 s i
 ——

L
r ce mp espr. cantand
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Figura 53 — Concerto n°® 1 em Ré maior. Solo das clarinetas acompanhadas pelo violdo (c. 365-368).
Fonte: CASTELNUOVO-TEDESCO, Mario. Concerto per Chitarra e Orchestra (in Ré), p. 20.

No Concierto de Aranjuez, assim como no Concerto para violdo de Villa-Lobos, o
fagote é muito solicitado para o acompanhamento do solista. Podemos ver abaixo
(Figura X, compassos 83-86) que Joaquin Rodrigo escreveu um fagote, ndo so para
sustentacdo de uma base harmoénica, mas também — como Villa-Lobos — como
instrumento que dialoga com o violdo em solos que se rivalizam na atengédo do

ouvinte no decorrer da obra.
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Figura 54 — Concierto de Aranjuez. Acompanhamento do fagote (c. 83-86).
Fonte: RODRIGO, Joaquin. Concierto de Aranjuez for Guitar and Orchestra, p. 11.

No Concierto Del Sur, Ponce nos confirma que esta combinacédo de instrumento —
fagote no acompanhamento do violdo — é um procedimento bem usado nos
concertos desse género. O trecho abaixo (Figura 55, compassos 183-187) é mais

um exemplo dessa ideia assertiva.

Bassoon

Guitar

Figura 55 — Concierto Del Sur. Acompanhamento do fagote (c. 183-187).
Fonte: PONCE, Manuel Maria. Concierto Del Sur, p. 44-45.

No trecho abaixo (Figura 56, compassos 310-315) do Concerto para violao de Villa-
Lobos, o solista se apresenta em duo com o oboé, ambos acompanhados pelas
cordas. O compositor da ao violdo uma escrita vigorosa e de alta dificuldade técnica,
apresentando partes em sentido descendente, onde divide a atencdo com uma
melodia do oboé que toma em linhas gerais um sentido oposto ao solista. Temos
agui um problema. Apesar de, o violdo estar executando uma sequéncia de notas
rapidas no registro agudo do instrumento, a orquestra é escrita de forma densa e em
um registro muito proximo do solista. Entdo, enquanto a melodia do oboé desponta
no desenvolvimento do trecho, o violdo corre o risco de ser encoberto ou no melhor
das hipoteses, se fazer ouvir apenas pelas notas agudas deixando um significativo

acompanhamento da melodia do oboé se perder.
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Figura 56 — Concerto Villa-Lobos. Solo de oboé e viol&o. (c. 310-313).
Fonte: VILLA-LOBOS, Heitor. Concerto pour guitare et petit orchestre, p. 31-32.

Podemos ver em outro episodio (Figura 57, compassos 348-352) do Concerto que a
estrutura apresentada difere da anterior. O violdo apresenta uma dificil e vigorosa
execucao enquanto o oboé se destaca em seu solo. Agora Villa-Lobos da outro
tratamento para o destaque dos dois instrumentos. Em vez das cordas, o violdo e o
oboé sdo acompanhados pelo fagote, trompa, trombone e clarineta. Com isso,
podemos ter um problema de equilibrio quando pensamos que o violdo e 0s sopros
(madeiras e metais) devem construir uma textura unificada para o acompanhamento
do oboé. O violdo aqui, se mistura aos sopros, as vezes se fazendo ouvir apenas em
lampejos com ataques nas notas mais agudas e se perdendo em meio a massa
sonora. Neste trecho o violdo ndo € o principal, ele € um personagem na

orquestracdo acompanhando o oboé.
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Figura 57 — Concerto Villa-Lobos. Solo de oboé e viol&do. (c. 348-352).
Fonte: VILLA-LOBOS, Heitor. Concerto pour guitare et petit orchestre, p. 36.

Vimos que o Concerto de Villa-Lobos apresenta problemas ao colocar o naipe de
madeiras e metais para acompanhar o violdo. Joaquin Rodrigo apresenta a mesma
ideia (Figura 58, compassos 532-536) no final de seu Concierto de Aranjuez. Abaixo
temos um trecho todo acompanhado pelas madeiras e pelos metais. Parece que
diferentemente do que acontece no Concerto de Villa-Lobos, esse trecho funciona
melhor, com mais presenca do solista. Podemos ver que o naipe dos metais usa a
sordina, talvez no intuito de diminuir a poténcia sonora dos instrumentos e nao so a

mudanca de timbre.

A sordina pode criar um pianissimo de uma suavidade incrivel, no
entanto, as sordinas ndo apenas fazem o instrumento soar suave,
mas também mudam o carater ou timbre do som (ADLER, 2006, p.
307).

Consequentemente, todo o naipe das madeiras estd em pianissimo na execuc¢éo de
notas em staccato (que contrasta com o trecho do violdo). O violdo aparece
executando notas rapidas, repetitivamente, em uma regido favoravel ao ataque dos
dedos na corda especifica e de maior poder sonoro do instrumento. Parece ser um
trecho muito bem planejado pelo compositor — mesmo com uma massa sonora téao

densa — favorecendo o instrumento solista.
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Figura 58 — Concierto de Aranjuez. Acompanhamento madeiras e metais (c. 532-536).
Fonte: RODRIGO, Joaquin. Concierto de Aranjuez for Guitar and Orchestra, p. 77-78.

No Concerto para violdo de Villa-Lobos o naipe de madeiras é responsavel por

manter um fundo sonoro com notas longas e pela apresentacdo do fragmento

tematico que € lembrado no decorrer da obra, construindo um dialogo direto com o

instrumento solista, tanto com elementos apresentados na linha principal como

solos, quanto na apresentacdo do tema principal.

Clarinet in Bb

Bassoon

Guitar

Figura 59 — Concerto Villa-Lobos. Tema do primeiro movimento no naipe de madeiras (c. 65-67).
Fonte: VILLA-LOBOS, Heitor. Concerto pour guitare et petit orchestre, p. 8.

Abaixo (Figura 60, compassos 12-15) podemos ver como a clarineta participa

ativamente no dialogo com o violdo e no desenvolvimento do trecho musical,

caminhando até a entrada do restante das madeiras no compasso 16. A partir dai é

iniciado um novo dialogo, agora entre violao e cordas.
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Figura 60 — Concerto Villa-Lobos. Didlogo com a clarineta (c. 12-15).
Fonte: VILLA-LOBOS, Heitor. Concerto pour guitare et petit orchestre, p. 2-3.

Podemos ver a mesma ideia no Concerto n°® 1 em Ré Maior, onde Castelnuovo-
Tedesco escreve o naipe de madeiras em didlogos solistas e acompanhando o
violdo com notas longas na funcdo de fundo sonoro para o protagonismo
violonistico. Abaixo (Figura 61, compassos 127-134), primeiro movimento, € um
exemplo desse procedimento em que o compositor limita 0 acompanhamento as
notas longas e dolce, em dindmica piano. Com este procedimento, 0 compositor
deixa o violao em evidéncia na sua apresentacdo. Neste trecho que mais parece um
didlogo com o violdo, flauta e fagote iniciam o acompanhamento com o fragmento

tematico apresentado anteriormente pelo violdo.
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Figura 61 — Concerto n°® 1 em Ré maior. Acompanhamento da flauta e fagote. (c. 127-134).
Fonte: CASTELNUOVO-TEDESCO, Mario. Concerto per Chitarra e Orchestra (in Ré), p. 8.

No segundo movimento do Concerto de Villa-Lobos temos o violdo acompanhado
pelas madeiras e os metais. Neste trecho (Figura 62, compassos 130-133), o violao
apresenta o primeiro tema do movimento, que apesar de ser a linha principal, tem
caracteristicas comuns ao que seria de um instrumento acompanhador. Podemos
notar que o acompanhamento dos sopros, que se estende por 12 compassos, se
estabelece em um registro grave dos instrumentos e apresentam pouca mobilidade,

deixando assim o0 violdo em destaque por sua apresentacdo mais dinamica,
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podendo destacar a melodia e o0 proprio acompanhamento. Podemos ver abaixo
como o trecho representa bem a ideia de contraste na combinacédo do instrumento
solista, com mais mobilidade e com pouca sustentacdo sonora e 0S SOpros, que

exploram bem essa caracteristica.
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Figura 62 — Concerto Villa-Lobos. Acompanhamento madeiras e metais. (c. 130-133).
Fonte: VILLA-LOBOS, Heitor. Concerto pour guitare et petit orchestre, p. 15.

Os naipes das madeiras e das cordas se alternam no acompanhamento do
instrumento solista. Podemos perceber que Villa-Lobos evita os dois naipes
simultaneamente em trechos em que acompanham o violdo. Exemplo deste
processo de composicédo pode ser visto no exemplo abaixo (Figura 63, compassos
192-195). E bem claro este tipo de procedimento no decorrer do Concerto, onde
Villa-Lobos, em alguns momentos apresenta uma alternancia na tessitura do

acompanhamento, fazendo um jogo de sons subpostos ao extrato principal.
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Figura 63 — Concerto Villa-Lobos. Alternancia naipe das cordas e naipe das madeiras. (c. 192-195).
Fonte: VILLA-LOBOS, Heitor. Concerto pour guitare et petit orchestre, p. 20.

Quando hé& a presenca dos dois naipes, cordas e madeiras, 0 compositor procura
limitar o naipe de cordas a instrumentos mais graves, evitando assim os violinos. O
trecho abaixo (Figura 64, compassos 324-327) mostra como Villa-Lobos tratou esse
acompanhamento, que acontece também em fechamento de sec¢des ou de trechos e

preparacdes para os tutti.
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Figura 64 — Concerto Villa-Lobos. Naipe das madeiras e das cordas no acompanhamento. (c. 324-
327).
Fonte: VILLA-LOBOS, Heitor. Concerto pour guitare et petit orchestre, p. 33.

Quanto a presenca dos naipes de madeiras e de cordas, podemos ver abaixo
(Figura 65, compassos 191-194) que, ao escrever um dialogo entre o violdo e o
naipe de madeiras, Rodrigo limita o acompanhamento das cordas em pizzicato,
exceto o violino I, que executa notas agudas e repetidas bem rapidas, seguindo uma
linguagem apresentada pelas flautas (escalas rapidas) no decorrer do Concierto,

que é de uma espécie de efeito sonoro.
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Figura 65 - Concierto de Aranjuez. Acompanhamento das madeiras e cordas (c. 191-194).
Fonte: RODRIGO, Joaquin. Concierto de Aranjuez for Guitar and Orchestra, p. 29.

Para viabilizar o protagonismo violonistico, Ponce — como Villa-Lobos — apresenta o
solo do violdo e da clarineta, limitando o acompanhamento das cordas aos
instrumentos com registros mais graves. Podemos ver abaixo (Figura 66, compassos
515-521) como o compositor deixa o violdo, com escrita mais densa, se sobressair

em meio a massa orquestral.
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Figura 66 — Concierto Del Sur. Acompanhamento das madeiras e cordas (c. 515-521).
Fonte: PONCE, Manuel Maria. Concierto Del Sur, p. 106-107.

Mediante o0 exposto, encontramos procedimentos semelhantes nos demais
concertos no tratamento do naipe de madeiras aos usados por Villa-Lobos.
Identificamos certa regularidade entre eles em combinagdes de instrumentos do
naipe das madeiras que acompanham ou dualizam momentos solo com o violao.
N&o obstante, podemos notar problemas no Concerto para violdao de Villa-Lobos a
respeito de equilibrio entre os instrumentos do naipe juntamente com problemas no
acompanhamento do violdo. Isto porque o poder sonoro dos instrumentos

combinados ao naipe de madeiras, como os metais, dificulta o solo do violéo.

4.4 — NAIPE DOS METAIS

Na formacdo padrdo da orquestra do periodo classico, o naipe dos metais foi
relegado a papeis de certa forma secundarios. As trompas e 0s trompetes, por
exemplo, foram direcionadas para uma funcdo basica de fundo harmdnico para
passagens orquestrais. Ao falar sobre o trompete, Samuel Adler diz que “os
compositores relegaram esse instrumento ao papel de acompanhante, mantendo
notas longas de pedais tbnicos ou dominantes ou tocando passagens de acordes
nas partes de tutti” (ADLER, 2006, p. 326).



114

A respeito dos metais, Adler (1989) destaca dizendo ser uma secdo mais
homogénea que a se¢do de madeiras. Ainda destaca que na apresentacdo desta

secao nas orquestras, as trompas tomam o lugar superior na disposi¢cao orquestral.

Esta divisdo reflete o uso diferente que é feito das trompas com
relacdo aos outros instrumentos de metal; Além de fazer parte da
secdo de metal, elas foram usadas como adjuntas da secédo de
madeira, por sua capacidade Unica de se harmonizar com ela e
reforcar seu som (ADLER, 2006, p. 296).

Assim sendo, podemos pensar que Villa-Lobos dominava toda esta concepcao de
orquestracdo, mostrada na escolha da instrumentagdo para seu Concerto para

violao.

Podemos ver abaixo (Figura 67, compassos 119-122) que o compositor da a trompa
um papel semelhante ao naipe das madeiras — o que nos lembra das referéncias de
Adler — com solos pontuais no decorrer da peca, alguns até rivalizando com o violao
a atencdo do ouvinte. Villa-Lobos escreve neste momento da peca um apice
instrumental, denso, onde o violao aparece em uma série de arpejos rapidos e ageis
gue culminardo em um encerramento abrupto do movimento. Podemos ver que a
trompa é bem utilizada em seu solo, haja vista que a apresentacédo densa, de muitos
instrumentos, necessitaria de um instrumento de sonoridade mais penetrante e

poderosa.
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Figura 67 — Concerto de Villa-Lobos. Solo da trompa e clarineta. (c. 119-122).
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Fonte: VILLA-LOBOS, Heitor. Concerto pour guitare et petit orchestre, p. 14.
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Abaixo (Figura 68, compassos 109-111) podemos ver que Villa-Lobos segue as

caracteristicas principais do trombone, apontadas por Samuel Adler (1989), que € o

de proporcionar um fundo harmoénico e de dobramento de outros instrumentos — “é
um duplicador eficaz, com seu timbre dolce” (ADLER, 2006, p. 340).
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Figura 68 — Concerto de Villa-Lobos. Dobramento trombone. (c. 109-111).
Fonte: VILLA-LOBOS, Heitor. Concerto pour guitare et petit orchestre, p. 13.

Villa-Lobos escreve as trompas e o trombone associados ao fagote na intencéo de
formar um fundo harmonico para a execucao do solista. Podemos ver que (Figura
69, compassos 251-256), tanto os instrumentos citados quanto o naipe de cordas,
agui, sao escritos com uma figuracdo longa que contrasta com o material escrito
para o violdo, que é agil e perfeitamente adaptado ao instrumento. Permitindo assim

0 maior poder sonoro do instrumento solista.
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Figura 69 — Concerto de Villa-Lobos. Acompanhamento do fagote, trompa e trombone (c. 251-256).
Fonte: VILLA-LOBOS, Heitor. Concerto pour guitare et petit orchestre, p. 27.

O Concerto n°. 1 em Ré maior traz apenas uma trompa em sua instrumentacao, que
é usada de acordo com a teoria de Adler (2006). Podemos abaixo (Figura 70,
compassos 162-166) um trecho que apresenta um dialogo entre o solista e os
instrumentos de sopro. Aqui, as madeiras sdo apoiadas pela trompa que executa

uma nota longa, como pano de fundo para flauta, o oboé e clarinetas.
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Figura 70 — Concerto em Ré maior. Trompas e madeiras (c. 161-167).
Fonte: CASTELNUOVO-TEDESCO, Mario. Concerto per Chitarra e Orchestra (in Ré), p. 10.

O Concierto Del Sur ndo traz um naipe de metais em sua formag&o. J& no Concierto
de Aranjuez, J. Rodrigo utiliza além das trompas, que seguem o mesmo tratamento

apresentado no Concerto para violdo de Villa-Lobos, utiliza dois trompetes.

O tratamento dos trompetes no Concierto de Aranjuez é de instrumento
acompanhador. Ora com notas longas em trechos em que o violdo aparece com
ataques fortes, ora com notas rapidas, com intuito apenas de produzir um efeito
sonoro. Sua participacdo mais efetiva é nos tutti, onde a orquestra tem mais
liberdade para soar. No trecho abaixo (Figura 71, compassos 180-183) podemos ver

um exemplo da participacao do trompete no acompanhamento orquestral.
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Figura 71 — Concierto de Aranjuez. Exemplo da participacdo do trompete no acompanhamento (c.
180-183).
Fonte: RODRIGO, Joaquin. Concierto de Aranjuez for Guitar and Orchestra, p. 26-27.

Podemos dizer que as variagcdes de instrumentos no naipe de metais dos concertos
estudados ndo tomam um tratamento muito diferente por parte de seus
compositores. Os instrumentos de metais — pelas préprias caracteristicas — passam
a fazer parte do acompanhamento e recebem tratamento parecido com o naipe das

madeiras.

Do que fica exposto, a respeito das obras examinadas, e mais propriamente dito, no
Concerto de Heitor Villa-Lobos, foi as estratégias comumente utilizadas pelos

compositores para fazer com que o violdo possa fazer frente a orquestra.
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Encontramos combinagfes entre instrumentos presentes nos quatro concertos que
refletem procedimentos favoraveis para a construcédo do didlogo entre os dois polos

SOoNoros.

Temos a consciéncia de que ndo ha formulas definitivas para a criacdo de uma obra
desse género. Contudo, ao nos debrucarmos ao objeto de estudo nos deparamos
tanto com procedimentos composicionais bem sucedidos — como a combinacéo do
fagote com o instrumento solista — quanto com problemas de equilibrio sonoro
apresentados na obra de Villa-Lobos. Nos concentramos em trechos que pudessem
trazer a luz do conhecimento informacdes capaz de ajudar estudantes e intérpretes
para uma melhor execugédo da obra no que diz respeito ao entendimento estrutural

do didlogo entre o violdo e orquestra.
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CONCLUSAO

O violdo é um instrumento muito usado na musica de camara, em formacfes das
mais variadas e existe um numero significativo de concertos, principalmente do
século XX, em que é inserido. Suas particularidades sonoras e técnicas exigem do
compositor um alto grau de conhecimento do instrumento para que consiga delinear

discursos musicais de maneira equilibrada entre o violdo e os demais instrumentos.

Propusemos neste trabalho mostrar estratégias composicionais que Villa-Lobos
utilizou para que o violdo — com seu idiomatismo particular — pudesse fazer frente a
uma orquestra, e, assim, pudemos trazer a luz informac6es sobre procedimentos

composicionais que favoreceram o protagonismo do instrumento.

Através de um levantamento bibliografico feito para o nosso embasamento tedrico,
nos aprofundamos na escrita violonistica de Villa-Lobos. Buscamos levantar
informacdes que nos confirmassem a teoria do Concerto para violdo como resumo
da obra para violdo do compositor brasileiro, conseguindo fazer uma comparacao

intertextual de seu material composicional revelado para o violao.

A partir dai nos propusemos a contextualizar o caminho de legitimag&o do violdo até
sua posicdo de protagonismo em concertos com orquestra. Esta parte da pesquisa
nos revelou a trajetéria do violdo no cendario musical erudito, principalmente no

século XX.

Com essas informacdes em maos, partimos para a analise das estratégias e
procedimentos composicionais que Villa-Lobos utilizou para favorecer o violdo como
solista em uma trama orquestral. Esses procedimentos, comparados com de outras
trés obras: Concierto de Aranjuez, de Joaquin Rodrigo, Concerto n°® 1 em Ré maior,
de Mario Castelnuovo-Tedesco e Concierto Del Sur, de Manuel Maria Ponce, nos
possibilitaram mostrar caminhos comuns usados por Villa-Lobos e os demais
compositores na intencdo de equilibrar o didlogo do violdo e a orquestra. Assim,

pudemos identificar também os limites presentes no Concerto de Villa-Lobos e
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evidenciamos momentos em que o solista, em vez de protagonista, atua muito mais

como um elemento da textura orquestral.

Os exemplos escolhidos para essa andlise nos mostraram que o Concerto de Villa-
Lobos, diferente do Concierto de Aranjuez, pode ser visto, em alguns momentos,
mais como uma obra cameristica, onde o violdo é parte do todo, se fundindo as
texturas apresentadas pelo compositor, ndo tendo, porém, totalmente comprometida
sua participacdo como instrumento principal. Vimos também que Villa-Lobos
apresenta em seu concerto procedimentos comuns aos de Ponce e Castelnuovo-
Tedesco, como, por exemplo, temas no registro grave do solista acompanhados pela
orquestra. De modo quase unanime — salvo poucas diferengas — deu-se a escolha

da qualidade timbristica de instrumentos para acompanhar o violao.

O resultado desta investigacdo € o conhecimento de uma série de procedimentos
favoraveis e ndo favoraveis, no caso de Villa-Lobos, que podem auxiliar na deciséo

por técnicas interpretativas especificas.

Finalizando, pensamos que as informacdes relativas ao Concerto de Villa-Lobos e
os demais concertos divulgados possam ser de utilidade para violonistas interpretes

da obra do compositor brasileiro e das demais obras analisadas na pesquisa.
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APENDICE

Perguntas gerais sobre concertos para violao e orquestra:

1)

2)

3)

4)

5)

6)

7

Considerando-se o género “concerto para instrumento solista e orquestra” e
suas caracteristicas principais, como vé a viabilidade dos concertos para
violao e orquestra?

Em sua opinido, quais foram as diferencas mais significativas que a producao
contemporanea (Ultimos sessenta anos aproximadamente) aportou para o
género “concerto para instrumento solista e orquestra” e em que medida elas
contribuem especificamente para a concepcdao da formacdo “violdo e
orquestra” hoje?

Analisando o histérico dos diversos concertos para violdo e orquestra, quais,
na sua opiniao, séo os exemplos mais exitosos? Por qué?

Do ponto de vista da composicdo, que elementos do discurso musical vocé
espera que recebam maior atencdo numa eventual obra para violdao e
orquestra? Como espera que sejam tratados, por exemplo, 0s aspectos
texturais e timbristicos? Ha combina¢des instrumentais com o violdo que
sejam mais “faceis” ou “viaveis”? Que caracteristicas especificas ou efeitos
sonoros do violdo costumam ou podem ser valorizados huma obra para violdo
e orquestra?

Do ponto de vista da atuacdo do solista (violonista), h& atitudes/decis6es
interpretativas ou mesmo procedimentos técnicos que vocé considera
imprescindiveis para uma boa performance em uma obra para violdo e
orquestra? A amplificacdo € sempre imprescindivel? Como solista, vocé se
sente musicalmente/artisticamente satisfeito ao realizar a performance de
uma obra para viol&do e orquestra?

Do ponto de vista do regente, quais seriam 0s maiores desafios na conducao
de uma obra para violdo e orquestra e que atitude tomar frente a eles? Que
constituicdo orquestral vocé indicaria como a mais apropriada para o dialogo
com o violao? Como regente, vocé se sente musicalmente/artisticamente
satisfeito ao dirigir a performance de uma obra para violao e orquestra?

Que outra questao sobre obras para violao e orquestra gostaria de assinalar e
comentar? Sinta-se livre para fazer as considera¢des que achar pertinentes.
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Perguntas especificas sobre o Concerto para violdo e orquestra de Villa-Lobos:

1) Em sua experiéncia (interpretativa ou analitica) com o Concerto para Violao e
orquestra de Villa-Lobos e a partir das reflexdes anteriores, qual a sua
avaliacao da obra quanto aos seguintes itens:

a.
b.

Estratégias composicionais para o equilibrio entre solista e orquestra,
Escolhas da orquestracéo, tendo em vista a presenca do violao solista;
Tratamento textural e timbristico em relacdo a valorizagdo do
instrumento solista,

Rendimento geral da obra (trata-se, em sua opinido, de uma obra bem
sucedida?)



