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RESUMO

Este trabalho transcreve para viola e piano Pequena Suite,
escrifa originalmente para violoncelo e piano por Heitor Villa-Lobos. Esta
dividido em quatro partes: INFRODUCAO, 1) ANALISE, 2)TRANSCRICAO
e CONCLUSAO. A Introducgio di uma rapida explanagiio sobre o papel das
transcrigdes no repertdrio violistico € exp6e o plano do trabalho. A Andlise
toma contato com a estrutura da Suife em seus aspectos micro, médio e
macro e depois, através de um Estudo, tira conclusdes unindo os trés niveis
estruturais; logo apés, uma sintese aborda os aspectos melddicos, ritmicos,
harménicos e timbristicos presentes em Pequena Suite. A Transcrigdo
apresenta seus principais impasses ¢ solucdes (através da analise), objetivos
didaticos das pecas e regras de interpretacdo, bem como sugestio de
dedilhados e arcadas. A Conclusdo ¢ a partitura completa (piano e viola)
mais a parte do solista (viola) para a utilizagdo dos instrumentistas.



“ABSTRACT”

This work transcribes for viola and piano Pequena Suite,
written originally for violoncello and piano by Heitor Villa-Lobos. It is
divided into four parts: INTRODUCTION, 1) ANALYSIS, 2)
TRANSCRIPTION and CONCLUSION. The Introduction gives a brief
explanation about the role of transcriptions in viola’s repertoire and exhibits
the work’s plan itself. The Analysis brings to focus the Suite’s structure in
its micro, middle and macro aspects; a Study offers conclusions uniting the
three structural levels; afterwords, a Synthesis approaches the aspects of
melody, rhythm, harmony and sound in Peguena Suite. The Transcription
presents its main problems and solutions (through analysis), didactical
objectives of the pieces and interpretative suggestions including fingerings
and bowings. The Conclusion is the complete music itself, including the
viola and piano score and an independent solo viola part as well.
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LISTA DE ABREVIATURAS E SIMBOLOGIA

~ ¢.. compasso ()

-vy.: veja

- se¢des das pegas: com lefra maiiscula, negrifo e sublinhado (ex.: segdo A)

- partes de secdes: letra mintscula, negrito € sublinhado (ex.: parte a)

- classificagdo de frases: em negrito e em letra mintscula (ex.: frase a);
obs.: 0 que for igual tera mesmo nome, € o que tiver alteragGes parciais
tera o nome acrescido de’ (ex.: frase a’)

- titulos das seg¢Oes das pegas: com 1° letra maifiscula (ex.: Recapitulagio)

- titulos de pecas: italico, com 1° letra maidscula

- alturas das notas: em negrito (ex.: ¢;)

- modos: ex.: D frigio (ré frigio)

- notacéo alfabética para nomear os acordes:

A=1a/B=s1/C=d6/D=ré/E=mi/F=1i/G = sol
- cifras: baseadas em CHEDIAK, A . Diciondrio de Acordes Cifrados’
- harmonia tradicional: PISTON, W. Harmony’
- intervalos: 3°M e 3°m = ter¢a maior e menor, 4°J= quarta justa, 5* A =
quinta aumentada e menor, e assim por diante
- £ : “portato”
: sp;ccaio partindo da corda (M)
: “detaché”

- ¥ “martelé”

- & : nota presa sem tocar

-[ - notas presas com 0 mesmo dedo

- = : nota curta fora da corda { “spiceato”)

- ~— : ponto fora da ligadura significa encurtar aquela nota em particular
sem parar antes dela

- Pta : ponta do arco

- M : meio-do arco

- TA : todo arco

- MS : metade superior do arco

- Ml : metade mfernior do arco

- 3 [ Tetomar O arco

' 2.¢d. Sdo Paulo: Irmiios Vitale S/A, 1984. p. 36; obs.: foram utilizadas as cifras recomendadas sem a
utilizacio dos paréntesis em torno da numeragio superior a 7.
? 5¢d. New York, W, W Norton & Company, Inc: 1987.
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-1.: 1% corda (14)

-1I. : 2" corda (ré)

- 1. : 3% corda (sol)

- numeracao sobre as notas da partitura: -
0 : corda solta
1 : 1° dedo (indicador da mio esquerda)
2 . 2° dedo (dedo médio da mio esquerda)
3 :3° dedo (dedo anular da mio esquerda)
4 : 4° dedo (dedo minimo da mdo esquerda)

- a0 ler vocébulos em caixa alta remeter para GLOSSARIO

- ao ler numeragio entre colchetes (ex.:[1]): buscar a numeragdo do texto na
partitura que o segue

- “simile” (da mesma maneira):. aparece marcada na partitura e significa
continuar a articulagdo grafada anteriormente até a proxima indicagdo

- a0 ler texto que envolva niimeros de compassos (ex.: ¢. 47-48), os mesmos
poderdo ser consultados nas partituras do capitulo 2 (Transcricdo), no
APENDICE 1 ou no ANEXO

- a0 ler texto que contenha unidades estruturais (ex.: frase, periodo, grupo
frasico, se¢do, “codetta”, Introdugfo, Recapitulagio, Episddio
homofonico), as mesmas poderdo ser consultadas em [.x.3) Macro-
estrutura, Grafico formal (ex.: 1.1.3) Macro-estrutura, Grafico formal)

- 80 ler texto que contenha alturas de notas (ex.. dé3) remeter para
GLOSSARIO, Tabela de alturas
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INTRODUCAO

O PAPEL DAS TRANSCRICOES NO REPERTORIO
VIOLISTICO

A utilizagdo de transcricdes sempre esteve ligada ao meu
préprio estudo de viola devido & escassez de material original que seja
comparavel em qualidade e quantidade aos existentes para o violino. Isto
ocorre praticamente em todos os niveis de aprendizado ndo s6 com métodos
para aperfeigoamento técnico como também com o repertorio dentro dos
varios periodos da historia da misica.

Apesar de todo o esforgo de violistas renomados, como
Wilham Primrose, Bruno Giuranna e outros, em transcreverem métodos e
pecas para 0 nosso Instrumento, a simples consulta de catidlogos mais
recentes de misica impressa, tais como o de Zeyringer (apesar de seus
1400 itens, aproximadamente)e de Farish® ainda revela algumas lacunas
dentro de determinados géneros e estilos na obra de compositores
consagrados. A producdo de misica brasileira para a viola como solista

> Literatur for Viola (excerto). Hartgberg, 1985 (New Edition). Disponivel na Internet:

http://mucus. ru ac.za/~sean/rep2viol.txt. Capturado em 05 de setembro de 1997, 22:51:12. On line.
* FARISH, M. K. String Music in Print. New York: R.R.Bowker Company. 1965.




apresenta ainda mais problemas nesse sentido’. As composigSes que
privilegiam o instrumento como solista ou como parte importante de grupos
de cAmera sd0, na sua maioria, posteriores a 1931. Compositores brasileiros
como Carlos Gomes, Glauco Velasquez, Henrique Oswald, Brasilio Itiberé
da Cunha, Alexandre Levy, Alberto Nepomuceno, Francisco Braga, Villa-
Lobos, Lorenzo Fernandes, Francisco Mignone, Frutuoso Vianna e José
Vieira Brandio, entre outros, nfo se dispuseram a compor para viola solista.

O desejo de transcrever para a viola foi, entdo, inevitdvel. O
proximo passo foi a escolha de uma obra. Dentro do que foi exposto
anteriormente o interesse deste projeto recaiu sobre pegas de autor
brasileiro, anteriores a 1930.

Além de aumentar o repertério do instrumento, este trabalho
também pretendeu dar énfase ao valor didatico da obra a ser transcrita. Sob
este aspecto, chegou-se a conclusdo que o mais 1ndlcado seria abranger o
nivel de aprendizado proximo ao do curso de graduag:ao

De posse de todos estes pré-requisistos, ndo foi dificil chegar
ao nome de Villa-Lobos. E, apds consulta a varias de suas obras para
solista, foi selecionada Pequena Suite.

Pequena Suite esta divididas em seis pegas cujos titulos sjo:
1. Romancette, 2. Legenddria, 3. Harmonias Soltas, 4. Fugato (all‘antica),
5. Melodia ¢ 6. Gavotte~Scherzo E de 1912-1914, foi escrita originalmente
para violoncelo e piano’ e apresenta, no decorrer de suas pegas, alguns dos

* Como pode ser verificado em Enciclopédia da Misica Brasileira: erudita, folclérica, popular. S3o Paulo:
AnEd., 1977.

® E dificil estabelecer programas de estudo no Brasil, ainda que seja no nivel da graduagdo; isto porque ha
problemas intrinsecos ao aprendizade individual, muitas vezes desordenado, daqueles que sdo
candidatos & carreira de misico profissional. O que se percebe € que cada professor ou institui¢iio
possui 0 seu proprio programa. A expressdo ‘proximo ao nivel de graduacdo’ foi inspirado pelo catdlogo
proposto pelo professor Jeffrey Showell, capturado na Internet

tp./fwww.arts arizona edu/showcll/violalit. html; em 05/14/97, 18:46:52, ver. 2/96), e significa:

proximo a¢ nivel em que o aluno possa estar estudando concomitantemente Suites, de Bach, Concerto
em Ré, de Stamitz, Sonata Arpeggione, de Schubert ou 24 Caprichos, de Rode.

7 A Historia nos mostra que vérias pecas tém sido transcritas para viola origindrias para o violoncele, viola
da gamba e outros instrumentos semelhantes em mecinica;, esta parece ser uma formula testada e
aprovada empiricamente ¢, embora ndo exclua a discussdio sobre 0 potencial inerente de qualquer peca
musical de ser transcrita, 0 que se avaliou também para a escolha de uma peca foi a vantagem para a
aluno de viola em se transcrever algo ja dado a luz pelo compositor sob a intengio de se trabalhar
especificamente com um {ipo de mecénica instrumental (no caso, ¢ das cordas friccionadas por arco, o
que ja nos garante O aproveitamento da técnica bisica desses instrumentos como material necessdrio
para se considerar a peca de valor diditico). Além disso, o fato de o violoncelo ser afinado uma 8°
abaixo da viola ¢ de quase todas as pegas de Pequena Suite terem sido escritas em clave de do na quarta

linha do pentagrama (& excegio de Harmonias Seltas) nos oferece a possibilidade de nio alterar a parte
do piano.




objetos de estudo da técnica pura mais visados pelos instrumentos de
cordas: cordas duplas e acordes (Harmonia Soltas), exploragdo da tessitura
aguda do instrumento (Gavotte-Scherzo), escalas e arpejos em velocidade
moderadamente rapida (Fugafo e Gavotte-Scherzo). Oferece também linhas
melodicas que exercitam a expressividade (Romancette e Melodia,
principalmente); graga e leveza séo privilégio de Legenddria.

Diversas formas, géneros e técnicas de composigdo (formas:
bindria, binaria ciclica, terndria; género: suite; técnicas: fugato,
politonalidade, tonalidade ampliada) so também oferecidas por esta suite.
A associagfo neo-classica com a musica do passado, e sua maneira simples
de exemplificar formas e género nela contidos faz de Pequena Suite uma
obra auxiliar na compreensdo de outras composigdes afins.

Dentro do requisito das possibilidades técnicas para a
transcrigdio, pode-se dizer que , algumas mudangas teriam , obviamente, de
ser feitas, sobretudo no que tange a extensfo utilizivel da viola (que ¢é
sensivelmente menor do que a do violoncelo) e até mesmo por questdes
acusticas®.

Além de todas estas qualidades, Pequena Suite apresenta ainda
mais duas (as quais ndo tinham sido pensadas como pré-requisitos): € de
curta duragdo (varia em torno de 15min., o que a torna facilmente
encaixavel em qualquer programa de recital) e, por conter seis pegas, é
divisivel, o que permite que as pecas sejam escolhidas de acordo com o seu
grau de dificuldade ou mesmo segundo o tempo disponivel no recital.

# Os problemas acusticos da viola sdo particulares de cada instrumento, pois, dentro da familia das cordas,
¢ o que apresenta mais ¢ maiores diferengas de construgfio entre os da mesma espécie. Porém, um
problema que parece comuin a todas as violas € a caréncia de “cor’ ¢ profundidade sonora causada pela
despropor¢io entre afinaciio das suas cordas e tamanho da caixa de ressondncia, sendo esta muito menor
do que deveria (0 mesmo acontece com o violoncelo, mas, neste caso isso, isso € compensado pelas
largas paredes ¢ alto cavalete do instrumento; tal compensacio na viola seria impossivel uma vez que o
resultado seria um instrumento muilo grande para continuar a ser executado sob o queixo e muito
pequeno para a posicio do violoncelo). O resposta sonora deste problema da vicla €, entfio: pouca
ressondncia acima das 5as. posi¢Oes nas ir€s cordas mais graves, falta de homogeneidade timbristica
entre as cordas, ocomréncia de um ou dois ‘lobos’ na extensdo do instrumento e notas isoladamente
obscurccidas. Estas condicBes achsticas fazem com que a viola se tome um instrumento de dificil
controle por parte do instrumentista ¢ 0 obriga a corrigir as imperfeigies particulares do seu instrumento
através de artificios tais come dedilhados especificos e golpes de arco adeqiiados. Além desses
problemas acisticos a viola ainda apresenta alguns de outra natureza, por exemplo: corpo do instrumento
muito largo que dificulta o acesso da mio esquerda as posicdes mais altas ¢ execucdo sob o queixo que
ndo oferece a possibilidade da posicio ‘capo tasto’ utilizada pelo violoncelo nestes casos; o arco mais
pesado (que o do violino) acarreta menor alasticidade dificultando golpes mais dgeis (“staccato volante™,
por exemplo).



PLANO DO TRABALHO

Logo no comego das pesquisas, chegou-se a conclusdo que
uma analise acurada de Pequena Suite seria de importancia capital para a
transcrigdo, uma vez que ela nos ajuda a compreender a linguagem utilizada
pelo compositor e a obra propriamente dita; além disso, ela nortearia a nova
versdo para viola e piano, no nivel da escolha de solugbes para os eventuais
impasses na transcrigdo, na interpretagdo e na edi¢io da partitura.

A dissertagio prossegue com as seguintes partes: 1) Analise, 2)
Transcrigdo e Conclusdo.

Para a organizagdo da andlise, baseamo-nos no método
proposto por John D. White em Comprehensive Musical Analysis®. White
divide a andlise musical em trés niveis: micro, média e macro-estrutura.
Anterior & andlise propriamente dita, ha uma pequena introdugfio chamada
neste trabalho de Informacgdes Iniciais que, segundo White, é uma
importante fase inicial da analise e contém informagGes a respeito do
compositor ¢ da obra em si (principalmente historicas) que possam ser uteis
para o trabalho analitico.

Na micro-estrufura observam-se detalhes de melodia, ritmo,
harmonia, forma e textura no menor nivel possivel; e pequenos detalhes de
timbre (som). Pesquisou-se neste nivel:

a) motivos;

b) densidade (detalhes);

¢) extensdo dos instrumentos;

d) detalhes de harmonias (estruturas dos acordes);

e) notas estranhas aos acordes;

f) mudangas de instrumentaggo (timbre);

g) movimento conjunto “versus” disjuntos;

h) eventos melddicos das vozes secunddrias;

i) formas-motivo;

1) motivos de acompanhamento;

k) dindmicas anotadas (nos manuscritos e eventualmente na

edi¢do impressa da Casa Arthur Napoledo).

°® WHITE, J. D. Comprehensive Musical Analysis. London: The Scarecrow Press, Inc., 1994. p. 18-9.



A média-estrutura trata de relagdes entre frases e outras médio-
unidades, tais como cadéncias e artificios contrapontisticos. Anotou-se
nesta parte:

a) ponto culminante da melodia;

b) frases e suas peculiaridades;

c) cadéncias (principais);

d) materiais escalares;

e) seqiiéncias;

f) passagens contrapontisticas e polifénicas,

g) episodio;

h) harmonia ligada & forma.

A macro-estrutura congrega todas as informagoes colhidas nos
dois niveis anteriores (micro e média-estrutura) e as utiliza para deduzir
aspectos gerais da forma da pec¢a. Analisa o andamento da peca e a
disposi¢do de grandes eventos dentro da extensio total e das consideragtes
gerats quanto a harmonia, textura e ritmo. Pesquisou-se:

a) forma geral (grafico formal'®);

b) textura;

¢) metro.

A escolha dos itens acima baseou-se na sua utilidade para a
transcrigdo e interpretacdo.
Assim, cada peca € analisada individualmente € em duas
partes:
a) 1? parte:
- Macro-estrutura;
- Média-estrutura;
- Micro-estrutura;

b) 2° parte:
- um estudo dos principais procedimentos composicionais
baseado na reunido dos trés niveis estruturais.

1 O grifico formal ¢ uma ferramenta que niio pertence (pelo menos da maneira como se apresenta neste
trabatho) ac método analitico de White mas foi buscado em fonte extra (LaRue, 1989. p. 117-8) dada a
necessidade pessoal de se visualisar cada peca como um todo fora da apresemtacio convencional da
partitura.



Ao final da analise ha a Sintese que exple as técnicas de
composigéo presentes nas seis pegas da suite.

O capitulo 2 (Transcrigdo) divide-se em duas partes, que sdo:

2.1) Avaliagdo — que trata da escolha de solugbes para a
transcrigdo propriamente dita com base na observagéo das
fontes obtidas (manuscritos e edigBo impressa da Casa
Arthur Napoledo) e nos resultados extraidos do capitulo 1
(Analise);, faz parte desta segdo as alteragGes que se
mostraram necessarias a parte do piano dadas as
alteragdes da parte da viola; indicagdes referentes ao estilo
(dindmicas, dedilhados, regides de arco) foram anotadas
entre paréntesis somente na partiftura da Conclusdo
(ANEXO) e ndo nesta Avaliagio;,

2.2) Interpretagdo ~ que expde os aspectos didaticos peculiares
a cada peca da Suite, bem como a sugestio de
interpreta¢do adeqilada de cada um deles (através de
golpes de arco, dedilhados, arcadas ¢ detalhes de
produgdo sonora pertinetes) levando-se em conta,
principalmente, as questdes acsticas e timbristicas
inerentes a viola. Nio ¢é intengdo oferecer uma
interpretagdo nota por nota ou frase por frase mas apenas
orientar o leitor, em linhas gerais, a respeito da
interpretagdo da obra, seguindo a linha proposta por
White ac compilar o maior numero possivel de
informagses deste tipo.

Na seg¢do 2.2) Interpretagdo e na Conclusio, embora seja
sempre indicada uma forma de realizagdo de golpe de arco, procurou-se nao
entrar no mérito das diferentes escolas de técnica violinistica. De qualquer
forma, adotaram-se duas fontes bibliograficas as quais, por seu texto claro e
essencialmente didadito, além da sua fidelidade a minha propria ideologia
como instrumentista, serviram de base para a explanagdo:

a) DALTON, David. Playing the Viola: conversations with

William Primrose. Oxford: Oxford University Press,
1988;



b) LAVIGNE, M. A.; BOSISIO, P. G. Técnicas Fundamentais
de Arco para Violino e Viola. . Rio de Janeiro, [19987].
62p. Apostila.

Por fim, a Conclusio sintetiza o material musical contido nas
segOes secundarias 2.1 (Avaliagdo) e 2.2 (Interpretagio) em forma de
partitura pronta para a utilizagdo dos intérpretes.

Para a elaboragdo da dissertagédo utilizou-se:

a) Modelo de Apresentagdo Geral de Dissertacdo (CPG — 1A .
~ 1994),

b) Manual de Normalizagdo: de trabalhos técnicos, cientificos
e culturais. 4.ed. rev. e atual. Petrépolis: Editora Vozes,
1998, de Elizabeth Schneider de Sa (Coord.).

Um Glossario foi introduzido para elucidar o leitor acerca de

termos com significagdo dibia ou que sejam especificos do vocabulario dos
instrumentistas de cordas.



1) ANALISE

“N&o tomei nem jamais tomarei qualquer posi¢do ou atitude em face de
correntes de renovagdo do pensamento e técnicas musicais; penso que se as
minhas obras forem estudadas profunda e seriamente, verificar-se-4 que
possuc uma maneira muito pessoal e diferente dos outros. Admiro toda
inovagdo em arte, porém critico e reprovo a que foge das leis logicas da
humanidade”.

(H. Villa-Lobos)

1



1) ANALISE

INFORMACOES INICIAIS

“Heitor Villa-Lobos nasceu no Rio de Janeiro a 5
de margo de 1887, segundo anotagdo batismal da
Igreja Sao José, no Rio de Janeiro. (...) Com seu
pai, Raul Villa-Lobos, aprendeu no¢les basicas
em musica e a tocar o violoncelo e o clarinete. Aos
0ito anos comegou o seu interesse por J. S. Bach,
pois estava habituado a ouvir aquela masica
corriqueira. Duas coisas pareciam-lhe incomum:
Bach e a musica caipira. (...) Em 1906, teria
tomado aulas de harmonia com Frederico
Nascimento (violoncelista e compositor portugués,
radicado no Rio de Janeiro; 1852-1924), e
algumas ligdes com Agnelo Fran¢a (compositor,
regente, pianista e professor brasileiro; 1875-
1964). Dai por diante, Villa-Lobos fot autodidata
completo, respeitador apenas de Nascimento e
Francisco Braga (compositor brasileiro, regente e
professor de contraponto, fuga e composi¢do do

[
(78]



Instituto Nacional de Musica, 1868-1945), os
unicos que reconheceram boa parte de sua obra
naquela época.(...) Por volta de 1912, Villa-Lobos
fez um estudo das partituras de autores classicos e
romanticos. Wagner e Puccini exerceram bastante
influéncia sobre o Villa-Lobos desse tempo. A
opera Tristdo e Isolda foi para Villa-Lobos motivo
de éxtase. Recebeu grande influéncia da
orquestra¢io e harmonia wagnerianas, bem como
tragos da linha melodica pucciniana. Essa foi
talvez uma influéncia passageira pois, no dizer do
mestre: ‘« Logo que sinto a influéncia de alguém
me sacudo todo e pulo fora’. Impressionou-o
bastante, nessa época, a leitura do Cours de
Composition Musicale, de Vincent d’Indy
(compositor francés, 1855-1931). O método de
composi¢do desse autor deixaria tragos sensiveis
na obra inicial de Villa-Lobos.”"'

Dentre as composi¢des mais importantes de Villa-Lobos que
sejam anteriores a Pequena Suite ou contemporaneas dela podemos citar'*:

a) Suite Popular Brasileira (p/ violdo) — 1908-12,

b) Trio no. I (p/ piano, violino ¢ violoncelo) — 1911,

¢) Sonate Fantasie no. 1 (p/ violmo e piano) ~ 1912,

d) Izaht (6pera em 4 atos) — 1913.

Pequena Suite ndo costuma constar dos catalogos sumarios das
obras de Villa-Lobos, mas pode ser encontrada nos catalogos contidos em:
a) MURICY, Andrade. Villa-Lobos: uma interpretagio.
Ministério da Educagio e Cultura/Servico de
Documentagio, [19--].
b) MinC-SPHAN/PRO-MEMORIA. Villa-Lobos: sua obra.

3.ed. ver. atual. aum. Rio de Janeiro: Museu Villa-
Lobos, 1989.

" NOGUEIRA. L. Vida & Obra de Heitor Villa-Lobos, Rio de Janeiro: LN Comunicagdes &
Informatica Ltda, 1996. CD-Rom.

12 Extraidas da lista cronolégica das obras importantes de Villa-Lobos contida em: MARIZ, V. Heitor
Villa-Lobos: compositor brasileiro. 5.ed. Rio de Janeiro: MEC/DAC/Museu Villa-Lobos, 1977, p. 185,
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A data de sua composigdo consta apenas do primeiro dos
catalogos acima citados ¢ € de 1913, provavelmente uma alusido ao
“copyright” da edigio da Casa Arthur Napoledo. Porém, manuscrifos
fornecidos pelo proprio Museu Villa-Lobos, apontam para a data de 1914
em algumas das pegas, como Gavotte-Scherzo e Romancette. Portanto, é
impossivel precisar a data da composigdo como um todo ou mesmo das
pecas em separado. Ademais, elas ndo parecem ter sido compostas com a
finalidade de comporem, a principio, a8 Pequena Suite (v. 2] Transcrigéo,
InformagBes Iniciais), mas sim para preencherem outras obras (Suite
Infantil, por exemplo).

Embora composta logo apés uma viagem de Villa-Lobos ao
Nordeste (em 1911, ao atuar na Cia. de Operetas de Luis Moreira), quando
provavelmente coletou melodias folcléricas, Pequena Suite ndo possui
tragos folcloricos, mas se nos apresenta mais como um exemplo de misica
composta 4 luz da influéncia dos mestres do compositor, citados
anteriormente, para servir, provavelmente, a uma elite carioca consumidora
de musica européia.

Pela analise que segue, pode-se notar que Pequena Suite reine
pe¢as compostas com rigores académicos (v. 1.7] Sintese) aliadas, como
melhor explicado em 2.2) Interpretagdo, a singeleza de linhas melodicas e
simplicidade de expressio.

“A sua admiragdo por J.S.Bach e o estudo constante que fazia
de sua obra nfo podiam deixar de impregna-lo do sentido polifonico dessa
obra e da clareza absoluta necessaria para bem transmiti-la.””"’.

* SCHIC, A. §. Villa-Lobos: o indio branco. Rio de Janeiro: Imago Ed., 1989, p. 111.
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1.1) ROMANCETTE

1.1.1) Micro-estrutura

- MOTIVO

")
)

£3
x

- FORMA-MOTIVO

1
-

- utilizacdo simultinea de tercinas e duinas (c. 10 e 15)

- extensio utilizada pelo violoncelo: fa; — si;

- “ostinato” cromatico na parte inferior do piano (c. 11-13 )

- utiliza¢@o habitual de acordes com 7° ¢ 9* com algumas ocorréncias
de 11%e 13% (c. 9, 25, 26)

- abundancia de notas estranhas aos acordes:
*suspensdes (ex.: ¢. 37, no piano)
*passagem (eX.: ¢. 25, violoncelo)
* “appoggiatura” (ex.: ¢. 24, no piano)

- melodia passa para o piano nos c. 9 ¢ 14 ocasionando mudanca de
timbre

- os saltos mel6dicos, quando acontecem, sdo de 3*M, 5% e 6°m, na
se¢do A; a secdo B, contém mais e maiores saltos (de 3°M, 577, 6°m,
7°m e 8%7)



1.1.2) Média-estrutura

- ponto culminante aparece na se¢iio A (¢ na RECAPITULACAO):
siz, ¢.6 e ¢.35, no violoncelo
- a FRASE j é uma EXTENSAOQ da frase i e a transicdio dispensa

cadéncia harmdnica

- ¢. 7-9 promovem a cadéncia perfeita com dominante secundaria:

.M\C.S,.-m-..\
. -
% Y1 i

e

.

fre

-
-3
bz |y d
: 3 1 5
#—? e ] £33 ==
F o 1
Paev W i3

- melodia, no violoncelo, (¢.11-14), desenvolve-se na escala de C

Edleo

- ESCALA SEMITONADA utilizada nos c. 24-26 (que sugere o
CENTRO de Bb) no violoncelo e na parte inferior do piano:




- SEQUENCIA modificada (m1 a m4), no violoncelo, e linha quase-
contrapontistica'®, no piano (c. 19-23):

guase-conirsponto

1.1.3) Macro-estrutura

GRAFICO FORMAL: FORMA BINARIA CICLICA ( A -B)

A

= 1o, Periodo 20, Periodo
1 H 1. 1T 1
© 2 f b i £ 112 d 5
'Or: ' CP g/ Bu: "Eb; 7
"codefta® B 3. Petiode Grupo
i i i 1 |
e Bt e LA N
) CPg/Bom:” Bm Dm "D Dético "By FH 4
Frésico Recapitulagis 1, pendo
2 2 =N 34, '
=533 gl gl 1+ i i H
BY B D CP p/ Gm: CP p/ Bb

- TEXTURA semicontrapontistica

1y GLOSSARIO, Texturas.
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1.1.4) Estudo

O sete primeiros compassos (e também na Recapitulacio,
c. 30-39), retratam uma harmonia anacrizica'® na REGIAO da tdnica
relativa: Gm; este trecho contém todo o 1° PERIODO. Depois disto, a

tonica da peca € atingida através de uma cadéncia perfeita com dominante

secundéria’®. A seguir temos todo o 2°. perfodo que inicia em Bbm, logo
passando para Bbm (c. 9); € nesta regifo (da tdnica menor) em que termina
a se¢do A (c.18).

A partir do c. 11 e até o c. 14, o 2° periodo assume a
modalidade de Eb Edleo (que € refor¢ada pelo acorde de Eb, no
acompanhamento);, o c. 14 nos levaria a esperar pela reafirmagio de Eb no

final da frase d; porém o acorde de D? ¢ introduzido ¢ da lugar a
“CODETTA”; esta é responsavel por levar a harmonia de volta a tonica
(BDb), através de cadéncia perfeita.

A secdo B inicia no c. 19 com a utilizagio repetida na melodia
de formas-motivo. Estas formas-motivo s@io aqui representadas por
sequiéncias. Para acompanhar as seqiiéncias, o compositor se utiliza de um
acorde pedal (Dm) e de uma linha quase-contrapontistica'’ na parte superior
do piano'®.

Na secdo B, parte a, observamos maior atividade ritmica do
que nas demais segdes, pois utiliza mais a figura mais densa'® do motivo
(tercinas); estas contrastam diretamente com a utilizagdo subseqiiente, na

melodia, de formas-motivo mais remotas (c.24-29, 1° GRUPO-FRASICO)
que tendem a LIQUIDACAOQ.

'V, 1.7.3.1) Harmonia Anacrizica ou Acorde Anacriizico,

'y, 1.1.2) Média-estrutura, grafico de cadéncia perfeita com dominante secundiria.
"7 v. GLOSSARIO, Texturas.

* V. 1.1.2) Média-esirutura, grafico: linha quase-contrapontistica.
1® V. GLOSSARIO, Densidade.
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Ainda na sec¢do B, parte a (c. 19-29) o compositor faz uso da
politonalidade®® (v. grifico abaixo para melhor visualizaggo):
a) c. 19 apresenta o acorde de Bbm;
b) 3° periodo inicia em Bbm no c. 19, passa a se desenvolver
em Dm (c. 20) e depois em D Dérico ( ¢. 21-23 };

¢) ¢. 23 introduz um acorde de v’ para atingir Bb (c.24),
tonica da peca, através de CADENCIA perfeita;

d) nos c. 24-26 a melodia (no violoncelo) e a parte inferior do
pxano obedecem a escala semitonada que sugere o centro de
Bb*!

€) no anacruzi do c. 26, o vicloncelo inicia a frase i em F#m;
esta regifio é reafirmada pela parte superior do piano (c. 24 —

! pe? F&#

26) com a segumte seqiiéncia de acordes :
f) no baixo do piano a harmonia muda de Bb (c. 24~26) para B
(c. 26) sem preparacio (cadéncia);
g) no ¢. 27 a melodia é extendida® através de uma terceira
frase (j) formiando o grupo frasico; acompanhando a frase j,

o acorde o™ afirma-se como V de VI (VI = Gm, que segue
no c. 30).

i ! |

e

“~Jescala semitona s Fém [

b 7 ; : L --J_‘ B S
% —F B__s

2y, 1.7.3.3) Politonalidade.

2V, 1.1.2) Média-estrutura, grifico: escala semitonada.
# v, GLOSSARIO, Extensdo,

b
[a—



As tessituras dos instrumentos em questdio sdo bastante
estaveis: os extremos s#o atingidos progressivamente.

O RITMO HARMONICO varia de segdo para segdo:

a) na se¢do A, a mudanga de acordes € mais rapida do que na
secdo B,

b) na segdo B, ¢. 19-23 observa-se ritmo harménico mais lento
com a utilizagdo de um pedal (acorde de Dm sustentado)
sobre o qual se desenvolve a melodia (frase f, tonal, e frase
g, modal),

¢) na segdo B, c. 24-28, ndo apresenta ritmo harménico uma

vez que ha uma grande instabilidade harmoénica causada pelo
efeito politonal.

A textura semicontrapontistica ¢ a maior caracteristica
timbristica da peca.

O violoncelo mantém tessitura médio-aguda e contém
praticamente todo o material melddico da pega (excegdes: ¢. 9 e c.14).
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1.2) LEGENDARIA
1.2.1) Micro-estrutura

- motivo, dividido em duas parte:aeb

] e - m——

- forma-motivo

EEEEer L

- extenséo do violoncelo: sol, — si;
- extensdo do piano: ré;, — sis
-c. 4: Am'!( sem 7% e 9%)
- ¢. 13: Bm'!(sem 7% ¢ 9%)
- grande incidéncia de notas estranhas a harmonia:
* passagem: c. 16, mi, ¢ fa,, no piano
* “appoggiature”, c. 7, colcheias no 3° tempo, no piano
- melodia formada predominantemente por graus conjuntos;
pouquissimos saltos: de 3°m e M, 4°J e um salto de 7°m, separando
o periodo do grupo frasico (c.8)
- mudanca de timbre na “codetta” - auséncia do baixo do piano até o
pentltimo c. e a utilizagfo do recurso do “pizz.” (violoncelo)
- constantes saltos de 3°m e M e 5°J, no piano

23



1.2.2) Média-estrutura

- ponto culminante: si3 (¢. 11, no violoncelo)

- ¢. 7 (“anacruzi”)-12, no piano, contém um contraponto & melodia
principal (linha semi-contrapontistica”) na linha superior,
principalmente, com SEQUENCIAS:

melodis pancepal

;

\!

.} 1 i i
sa sb SC
k1 1 : 'E____-(E 1
' i * g 4
N i
el EL 25
y -1 :
5= ==
I J L i
—— ta th tc

€. P __-c-3
s me et

. ¥l
: %  —— =
T w T
i F—
7
m? '&ﬁﬁ o3

v GLOSSARIOQ, Texturas.
v, GLOSSARIQ, Cadéncias.

24



1.2.3) Macro-estrutura

- grafico formal: forma bindria (A - A”)

A/A Recaphiulacie)

: Periodo ; ! Grupo Frdsico
c‘}.i}:a 5{2111 9!'1259_ 125%& «

G: L T T 7
— 3 1 __"codette’
. Ve 12 j i
i 4 13; "
SC SC CP

~ metro triplo
- texturas quase-contrapontistica e semi-contrapontistica

1.2.4) Estudo

A pega inicia com textura quase-contrapontistica, mas no seu
transcorrer esta vai se transformando em semi-contrapontistica (a partir do
c. 6). Nesta nova textura distinguem-se cita¢cBes do motivo (c.6), forma-
motivo (c.9) e “appoggiature” (c.7-8) e o uso preferencial de seqiiéncias®,
sempre que possivel, em movimento contrario das vozes. Desta forma, a
DENSIDADE no trecho dos c. 6-9 é grandemente aumentada.

Ja nos c. 1-5, 10-16 e na “codetta” o compositor usa a
horizontalizaciio de acordes®® numa textura de quase-contraponto e notas
de passagem (c.13-14).

A “codetta” apresenta significante mudanga de timbre, pois
ndo apresenta a voz grave do baixo (no piano) e reafirma a tonica da pega
(G). Também representa o ponto onde hd maior fator de contraste em
Legenddria pois € o momento em que sio abruptamente ailterados a
dindmica ¢ o andamento (de “Allegretto” para “Pit mosso” e de p e pp

para ff).

By, 1.2.2) Média-estrutura, grafico: linha semi-contrapontistica.
%y 1.7.3.1) Horizontalizago de Acordes.



A parte do violoncelo ndo utiliza uma grande extenséo;
permanece na tessitura médio-aguda, e trabalha mais com graus conjuntos
do que com saltos, ao contrario da parte do piano que apresenta ampla
extensdo ¢ muitos saltos.

E uma pega curta onde ndo ha modulagdes’’ ¢ a dindmica®® ¢
bastante estavel (pp no piano), a excegdo da “codetta” (que traz ff para os
dois instrumentos).

O rittno harmo6nico ¢ bastante rapido e a liqiiidagio das formas
motivo sdo preferidas para a finalizagdo do periodo e do grupo frasico.

2 O termo “‘modulagdes’ aqui nfo ¢ mais aquele utilizado para designar mudanca de tonalidade, posto que
defendemos o conceito de tonalidade tnica para uma pega tonal; mas significa apenas um passeio por
regies dentre da mesma tonalidade. Desta forma: “modulacio promove tendéncias centrifugas através
da quebra dos 1agos que unem ¢lementos afirmativos [elementos que afirmam uma tonalidade
definida]. Se uma modulacfo leva a wna outra regifo ou tonalidade, progressdes cadenciais podem
estabelecer estas regies” (SCHOENBERG, A. Structaral Funcrions of Harmony. New York:

W.W Norton & Company, Inc., 1954. p. 2-3).

* Segundo 0s Manuscritos.
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1.3) HARMONIAS SOLTAS

1.3.1) Micro-esirutura

- linhas da melodia do violoncelo e linhas das vozes internas estido
predominantemente em graus conjuntos

- motivo longo de 7 notas, subdividido em 2 partes, a e b:
a b

r L A
"N-——ﬂ/
- extensdo do violoncelo; dé;— sol;
- extensdo do piano: fi, — soly
- saltos de 5°J e 6°M acontecem nos c. 8-10, na parte do violoncelo

- melodia passa para o piano no 2° periodo, ocasionando mudanca de
timbre

- acordes na sua maioria apenas com 7% e duas ocorréncias de 9° (c.
34e37)eumade 11°(c. 24)
- bordadura nos c¢. 5-7 (e 30-32, na Recapitulagfo), nas vozes

intermediarias, gerando vérias linhas de quase-contraponto® com a
melodia principal:
melodia principal
’:-4"%{9 . .

N 2 H i
1 1 1 ) | E

B = A—

de quase-cpntraponto

Fe e Felfe Fofe

A Y 4 X 4
T T +

T

e i
i3 f S | i i
LA B L B
H b ]
] "i‘ 4 — H
2 oHa—p—a-et
I | —
0.1 gy
¥y 1 1F 13 i | I 1 1
L P 1 1 1 1 I 1
b -
o




- formas-motivo, na parte do piano {(c.14-17):

forma-motivo forma-motive
c.ld] 1T ; 1
= = +

)
1 I L
T ¥

3. 1]
T +

1
1] i 1 i i

& i.hi:#:"i“"ﬂ' L e -
tmha de quase-contraponto

1.3.2) Média-estrutura

- seqliéncia nos ¢. 9-10 (s1 e s2)

SN

~
= ted, B £ I
R e R

- ponto culminante aparece na segfio A: sol;, ¢. 10 ec. 35
- frases simétricas, geralmente com 4 ¢. cada, com duas ocorréncias

de prolongamentos través de duas pequenas extensdes™ (c. 12-13 e
40-41): frase b e frase e

- 0s €. 22-26 ddo lugar a um EPISODIO homofbnico®

» V. GLOSSARIO, Texturas.
% V. GLOSSARIO, Extensio.
31y GLOSSARIO, Texturas.
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1.3.3) Macro-estrutura

- grafico formal: forma bindria ciclica (A-B)

ﬂ,m 2
a4 toPerindo : 20, Perdodo
T |
c'{ Introducio % a By 14, 18 4 ~
"Cme ) CPp/Eb' Gm:  CPgp/Bb: ' -
Episédio (Rec 8§30) Grupo fasico
130 L) 1
2 hnmefamozl" Introducko 29| a 33 ) e u
Cl p/ Cm: CPp/Eb Gm: ' CPpfCm

- metro quaterndrio

- textura:
* Quase-contrapontistica na secfio A e na parte b da secio B
* Semi-contrapontistica na seg¢do B, parte a

1.3.4) Estudo

Em Harmonias Soltas, o compositor trabalha com as seguintes
regides de Cm: Cm(Eb), Gm, Bb; Eb mostra-se como uma regido de menor
importdncia, pois, apesar de ser atingido por meio de uma CADENCIA
perfeita, ¢ imediatamente substituido por Gm.

O ritmo harmoénico € bastante lento e a melodia principal, enquanto
no violoncelo, tem carater languido; porém, ao passar para o piano, tem o
seu andamento mudado através da indicacdo “Piu mosso” (¢.14) e assim
também o seu carater.

O Episodio homofénico’® é o responsivel por trazer o “tempo
primo” e a regido Cm de volta, para a Recapitulagéo.

O violoncelo € responsavel por até 3 vozes da textura e a sua
tessitura médio-grave contrasta com a do piano (médio —aguda). O jogo
timbristico resultante desta mistura ¢ a caracteristica mais marcante da pegca.

32y GLOSSARIO, Texturas.
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- grafico das entradas do SUJEITO sobrepostas:

1.4) FUGATO (ALL’ANTICA)

1.4.1) Micro-estrutura

- :
1 ’_E.
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w3t
mztagio L
¥
Lad.
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s
7 i ;3
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:
i
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coda do sujeiin

coda do sujeito




- CONTRA-SUJEITO

2,10
===t ==
== =~ it ppy o F
W‘\
fr=serm== —
Seia=a

- extenso do cello: sol; — sib;

- extensdo do piano: l4, — solg

- predomindncia de graus conjuntos

- vérios acordes com 7% ¢ 9% e uma ocorréncia com 5° A (c. 31)
- saltos comparativos:

* EXPOSICAQ e REEXPOSICAQ*: saltos nunca superiores a 3°M,
mesmo nas vozes que realizam textura homofbnica
(acompanhamento); excegdo: 1 salto de 6° M (c.6) e no Contra-
sujeito (trés saltos de 6°M, um de 7°M e um de 4%)

* SECAO INTERMEDIARIA traz mais saltos: de 8°J e 10°m nas
vozes que realizam textura homofonica e saltos de 6*°M, 6°m e 4°]
no EPISODIO

- Fugato inicia na dominante e sé atinge a tdnica no c. 3

3% v, Macro-estrutura, divisio por secdes € planos tonais.
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1.4.2) Média-estrutura

- principais cadéncias:
Cadéncia imperfeita, c. 16-17

c.l?

af o

=

g 1 II
%zz:{:j:ﬂ:

[3] s -

v 15

Semi-cadéncia, ¢. 32

Vide¥ ¥

Cadéncia imperfeita, c. 48-49

. 0 A8

ﬁ H“_:m
e
=

Tmp

H

—
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-
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- seqliéncias:

c.25-26

L

- ponto culminante: sibj (c.26)

1.4.3) Macro-estrutura

- diviso por se¢des e planos tonais:

Estrutura Exposicio Secio Reexposicao “Codetta”
Intermediaria
Compassos 1-17 17-32 33-49 49-50
1° stretto 2° stretto 1° stretto
Descricio + + +
2% resposta Episddio 2? resposta
Gm
Bb
Regiao tonal G Gm G G
Bb
Cm
D
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- metro duplo
- TEXTURA:

* contrapontistica nas vozes que realizam o fugato
* homofénica nas demais vozes

1.4.4) Estudo

Quanto ao sujeito, pode-se dizer que ¢ bastante extenso,

comegando ¢ terminando no So. grau de G. Tem oito compassos ¢ apenas a

2a. RESPOSTA lhe corresponde em nimero de compassos, porém com
MUTACOES a partir do 50. compasso™”.

O sujeito e suas respostas (incluindo as duas apresentacdes da

Secdo Intermedidria) sdo todos diferentes entre si nos seus ultimos

COMPpassos.

Assim sendo, temos:

a) a la. resposta mista (real até o seu 40. compasso e tonal na
continuacgdo, ¢. 3-9);

b) a 2a. resposta tonal (¢. 9-16);

c) a primeira apresentacdo do sujeito na Secdo Intermediria é
uma resposta modal do sujeito, pois o transforma de G em
Gm (c. 17-28);

d) a resposta seguinte € tonal em relagdo a anterior (c. 19-28).

Villa-Lobos se utiliza freqlientemente, nesta pega, de um

determinado tipo de mutacZo do sujeito: o de transformar na resposta um
intervalo descendente em ascendente e vice-versa:

a) c. 8 e 9, na primeira resposta: mutagdo 1 e 3;
b) c. 16, na 2a. resposta: mutagéo 5;

¢) c. 24, na quarta entrada: mutacfio 6;

d) 6¢. 24 e 25, na quarta resposta: mutacdo 2 e 4.

As duas primeiras entradas do sujeito (c. 6-9) estdo em

“STRETTO” (“stretto” no. 1).

V. 1.4.1) Micro-estrutura, Grafico de entradas do suieito.
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A apresentacfio do sujeito em Gm na Secdo Intermedidria
(c.17-28) tem um acréscimo de quatro compassos (os quais sfo
denominados “CODA” DO SUJEITO, c. 25-28). A terceira resposta
representa, junto com a quarta, um outro “stretto” (no. 2). Observa-se
seqiiéncia na coda do sujeito (c.25 e 26: s1 e s2*).

O contra-sujeito’® s6 aparece, em toda a peca, sobreposto
segunda resposta (¢.9-17 e 41-49) e vem na mesma voz da primeira
resposta. O momento da mudanga entre o final da primeira resposta e o
inicio do contra-sujeito se dd quando acontece uma stbita mudanga do

esquema ritmico que vigorava até entdio ("‘I T3 IT73 ), e quando inicia a
segunda resposta. O contra-sujeito fornece também os elementos ritmicos e
melédicos do Episédio.

O Episddio (¢.29-33) tem lugar dentro da Secio Intermediéria.
Admite a progressdo Cm, D, Eb, D, Cm, Bb, A e D; o afastamento da
regido harmonica da ténica (G) torna necessdria uma rapida modulagdo para
a dominante (A ~ D)*’.

No RITMO COMPOSTO podemos observar semicolcheias
praticamente o tempo todo (c¢/ raras ocorréncias de colcheias); excegdo:
Episodio: sempre ¢/ colcheias

Fugato apresenta trés segOes bastante distintas: Exposi¢do -
Sec@o Intermediaria - Reexposigdo (+ “Codetta”). Quanto 4 divisdo por
secBes e planos tonais™, esta é, segundo Bruno Kiefer (1981, p. 214), “o
unico critério para a divisdo de uma obra imitativa contrapontistica em

partes”; evite-se, porém, que esta divisio venha a pressupor um tipo de
forma ternéria para o Fugato.

A Exposicdo apresenta o sujeito e suas respostas na seguinte
ordem:

a) sujeito (tOnica);
b) resposta mista 4°, abaixo;
¢) resposta tonal 5°. composta abaixo;

¥y, 1.4.2) Média-estrutura, Seqiiéncias.

3 . 1.4.1) Micro-estrutura, Contra-sujeito.

31y, 1.4.2) Micro-estrutura, Principais cadéncias.

3% V. 1.4.3) Macro-estrutura, divisdo por segbes e planos tonais.
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A Sec¢fo Intermedidria (c. 17-32) apresenta o sujeito na
tonalidade de Gm. Segue em “stretto” uma resposta que inicia na regido da
tonica relativa da nova regido (Bb, ¢. 19-22) e depois retorna a Gm (c. 23-
26). Nos compassos 27 e 28 ha uma cadéncia imperfeita para Bb; logo a
seguir temos uma cadéncia imperfeita para Cm (subdominante de Gm),
regido na qual permanece por trés compassos até haver o retorno para D
(dominante de G, ténica da pega) através de cadéncia imperfeita.

Os quatro ultimos compassos da Segdo Intermedidria
(Episédio) apresentam textura homofénica (com maior movimento na voz
do soprano); esta voz utiliza elementos ritmicos da primeira parte do contra-
sujeito. Esta segfio desenvolve o material da exposigdo através de
seqiiéncias® e apresentagdes do contra-sujeito incompletas; ha também o
aumento da velocidade do ritmo harménico.

A Reexposicdo se resume na apresentagdo do sujeito
acompanhado de suas duas respostas, exatamente como na Exposic¢do. Para
terminar, uma “codetta” de dois compassos (¢.49-50).

Villa-Lobos escreve o Fugato a trés vozes fixas, em textura
contrapontistica (note-se que as trés vozes nunca aparecem juntas em
namero de trés, mas apenas de duas em duas); concomitantemente, mantém
mais vozes (em numero varidvel) que se movem em textura homof6nica
com notas que preenchem a harmonia; estas vozes permanecem no registro
médio do piano e as demais (da textura contrapontistica) se desenvolvem
utilizando tessitura reduzida.

Os extremos de tessitura sdo atingidos gradativamente.

¥y, 1.4.2) Média-estrutura, Seqiiéncias.
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1.5) MELODIA

1.5.1) Micro-estrutura

- motivo:
m /—-‘\
— -
. I ,;,.::_J 1

- extensdo utilizada pelo violoncelo: ré; - 1a 3
- acordes com 7%, 9%, 11% e 13% ; excegdo: tltimo c. (D7)
- nas frases a e b predominam os graus conjuntos
- nas frases ¢ ¢ d predominam os saltos de 4°. e 5%,
nig 791113 791113 + ol 113.
- 0s centros utilizados sio: D° ,G'* ,Bm'  /Bm’
- ritmo “ostinato” no piano:

BAVASEY

1.5.2) Media-estrutura

- frases elipticas*’, com excecdo da frase d
- melodicamente a pe¢a se desenvolve sobre os modos:
* C# Frigio = frase a
* F# Frigio = frase b
* B Dorico = frase ¢
* a frase d utiliza escala tonal de Bm melddica e pedal de ré; — 1a;

* na se¢dio A’, o esquema para as frases a, b ¢ ¢ se repete
* frase d’ =B Edleo
* “codetta” = F# Frigio

# v GLOSSARIO, Frase.



- seqiiéncia dos centros ligeiramente modificada na Se¢doc A’:
acréscimo de mais uma ocorréncia do centro G (c. 49-52, na frase
d)

- ponto culminante inferior: 14, ¥, c. 23

- ponto culminante superior: mis, c. 49

1.5.3) Macro-estrutura

- grafico formal: forma binaria (A - A’)

A 10. Petlodo 20. Periodo
el Introducic Ja 9y '15¢ 214 .
13 C#Frgio  Fé4Frigio  BDérco v
1 o gt Ben13 13
?9 ol 13 oll 911
D™ G* B! Bm DM
A’ (Recapitulagis) lo. Periodo Zo. Periode'
13 3 ¥ 1
2.? In!mdug&o 2.93 3'5]' 4."_5 4.? & 513 " cadetta® “
T 3 "CHFrigio  FH# ing;;o "BDético  BEdleo F# Frigio
o Jt g #3113 g3 qr’
G?+ Bm? G?"’ D?-a-

- GRAFICO DE CONTORNO MELODICO

porto culminante
el S 10 15 20 25 30 35 40 45 50 ‘superior (miy)
AR T T T T T T T T I T T

R A

i

4y, 1.5.4) Estudo.
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- TEXTURA: melodia acompanhada, obs.: a parte do piano se
encontra em textura homofénica

1.5.4) Estudo

Em Melodia, Villa-Lobos ndo faz uso de cadéncias. O
sentimento de repouso ¢ atingido melodicamente através da LIQUIDACAO
do ritmo; em dire¢do ao final das duas seges (A_e A”), a liqtiidacgdo ¢é ainda
maior. O contrario também ¢ verdadeiro: 8 medida em que a DENSIDADE
aumenta, o sentido de movimento também aumenta.

A melodia se encontra apenas na voz do solista e cada frase se
d4 sobre um unico centro, com excegdo da frase d, a qual tem a sua 1°.
SUB-FRASE no centro de Bm ¢ a 2°. no de D.

Na textura geral da peca, a tonalidade ampliada® ¢ utilizada no
acompanhamento, ¢ a modalidade na melodia (com exce¢dio da frase d,
tonal: Bm melddica + D).

Ritmo Harménico bastante lento:

a) centro D = 8c¢.;

b) centro G = 6c.;

c¢) centro Bm =8¢ ;

d) centro D =4c.

O piano presta-se a revelar os centros horizontalizados® em
“ostinato”; os acordes completos se repetem compasso a compasso.

O piano ¢é utilizado sempre no registro médio-agudo € o
violoncelo passa gradualmente da tessitura aguda para a grave, quando em
diregdo aos finais das se¢des.

A dindmica permanece estavel, sem mudangas abruptas (pp € a
dindmica dominante no piano).

O resultado da mistura entre tessitura e de dindmica conferem a
Melodia um timbre bastante particular.
Esta peca apresenta dois pontos culminantes: um dito superior

— por ser o 4£nais agudo - (mis, ¢. 49) e outro inferior ~ por ser ¢ mais grave -
(ay, ¢. 23)".

2 v, 1.7.3.4) Tonalidade Ampliada.
v 1.7.3.1) Horizontalizagdo de Acordes.
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A edigéio da Casa Arthur Napoledo indica, no c. 3, ‘expressivo’
para a parte do solista e sugere um padrdo de dindmica que se move direta €
proporcionalmente & densidade; a dindmica estd associada também a
tessitura utilizada pelo violoncelo. Desta forma, quando a figura ritmica é
mais densa ou a linha melddica caminha para o agudo, ha um aumento de
intensidade; o inverso é valido: quanto menos denso o ritmo € mais grave,
mais “piano”.

Por fim, a “codetta” traz uma reminiscéncia do motivo em F#
Frigio.

. 1.5.3) Macro-estrutura, Grafico de contorno melédico.
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1.6) GAVOTTE-SCHERZO
1.6.1) Micro-estrutura

- MOtivos:

r v b
S %"Fﬁ =
%A,Pﬁﬂﬁi W -t

motivo b) et
Se?ha’pmh Ly 1 { ! + A

- no ¢. 9 a melodia principal passa para o piano; o violoncelo, entio,
presta-se a execucdo de semicolcheias sobre notas dos acordes, no
seguinte MOTIVO DE ACOMPANHAMENTO:

" 3 ) T
. N . . lll i‘l
- ¥
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- motivos de acompanhamento:

*nasecio Ae A’

* na se¢do B:

? e

w ¥ ¥
4
>
.

o
L
L

B f

- extensdo do violoncelo:
* na secdo A, parte a : soly — ré,
* na secdio A, parte b : fa#, — si;
* na secdo B: sol; — ré,
- extensdo do piano:
* na se¢do A, parte a : do, — sol,
* na secdo A, parte b : si_; —sol;
* na se¢do B: ré; — mi,
- aspecto melédico das vozes internas do acompanhamento (piano):
“appoggiature” (c. 2-3, 3-4, 6-7, 7-8), num quase-contraponto*’
~textura (quanto ao no. de vozes):
* na secdo A = 4 vozes
* na se¢fio B = 9 vozes
* na “codetta” 3 = 4 vozes

4 v GLOSSARIO, Texturas.
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- saltos comparativos entre as segdes:
* 3°M, 4°J, 6°m, 8%J s8o comuns na segdo A, parte a

* se¢io A, parte b: saltos no transcorrer das frases (duas
ocorréncias de 4* J)

* secdo B: predominio de graus conjuntos e pequenos saltos (3°'m e

4°] no transcorrer das frases); excegdio: frase m (com dois saltos
de 6* M) '

- mudanga de timbre da linha melddica: transferéncia do violoncelo
para o piano, na secdo A

1.6.2) Média-estrutura

- quando em menor, utiliza escala melodica

- seqiiéncias:
——
o e [T m o N—
L : ; L1 ‘ L Il
- Iri 1 !
L= —_— I
sl si

- pontos culminantes das se¢des:
* se¢do A, parte a: rég, c. 6
* seclo A, parte b: si3, c. 24
* secio B:rés, c.34 e 42
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1.6.3) Macro-estrutura

- gréfico formal: FORMA TERNARIA (A-B-A”)

fAa 1o. Pericdo 2o.Periodo
i ! i 1
ela 3 S¢ 74
[ R ' g
| Jun L]  § T C—P—g-+
B pmm
19. Perlodo’ 20. Periodo
1] 1 v 1
. 11, 13, 1516, acoxde
S:g s ; c : 4 amacromco «
rEm: ® cpg CPg % L1} 4
plAm 4
Ab 35 Periodo doPeriods W odetta” |
H 1 1 [re——
Me e e Pu W ulEe,
Em: Cl’ ) ClpBm: CI 7° 7
B ; Crapo frdsico o So. Perivdo : toodetta” 2
. | \ ——
Bj Ty T 4] Op R
IG: T T CI Ci;lfD‘?g CIp!Bm 4
A a1 codetia" 3
49 Recapitulagio (idem aos ¢. 1-32) 3 1 §
L Cpg

- metro duplo nas secdes A e A’ e quadruplo na se¢do B
- textura: melodia acompanhada

1.6.4) Estudo

Em Gavotte-Scherzo os periodos sdo bastante regulares e
simétricos.

O ritmo harmonico € mais lento na se¢éio B e o andamento ¢
mais movido (“Piu mosso™).
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A indicagdo “Tempo de gavotte”, nesta pega nos remete para
algumas caracteristicas da danga antiga ¢ que sdo validas para Gavolte-
Scherzo, a saber: metro duplo, ‘borddo’ no baixo, fraseado claro, melodia
em “non legato”“ﬁ, simplicidade de textura, obs.: ocasionalmente, quando
duas gavotes aconteciam consecutivamente numa suite, a primeira era
repetida “da capo”, o que seria 0 mesmo principio do “scherzo” ¥, s6 que
sem o “trio”.

Quanto a sua forma, Gavotte-Scherzo apresenta forma ternaria.
A secdio A e A’ funcionam como o “scherzo™ propriamente dito e a segdo
intermediaria (B) como “trio” do “scherzo”. O contraste entre as segbes €
proporcionado principalmente por: mudanca de motivo temaético ¢ motivo
de acompanhamento, alterag80o do andamento anotado (Piti mosso), menor
incidéncia de saltos, aumento da textura (quanto ao nmamero de vozes) e
ritmo harmdénico mais lento na seg¢do B.

Os motivos de acompanhamento sdo estaveis por todas as
segOes. Apenas na se¢do B podemos observar 2 compassos (na “codetta” 2)
onde o motivo de acompanhamento da se¢do A ¢ introduzido
antecipadamente.

O plano harménico desta pega utiliza os acordes anacrizicos

como pivOs para atingir as novas regides tonais, inclusive o retorno a ténica
na se¢do A’

“ vy GLOSSARIO, Legato.

“TLITTLE, M. E. Gavotte. In.: The New Grove Dictionary of Music and Musicians. Washington:
Macmiltan Publishers, 1980. v.7, p. 202,
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1.7) SINTESE

1.7.1) Melodia

Quanto as melodias de Villa-Lobos em Pequena Suite pode-se
dizer que elas obedecem a definigdo que A. Schoenberg (1990, p. 128) da
para uma melodia bem equilibrada:

“progride por ondas, isto é, cada elevagdo ¢
compensada por uma depressdo; ela atinge o ponto
culminante, ou climax, através de uma série de
pontos culminantes menores, interrompidos por
recuos. Os movimentos ascendentes sdo
compensados por movimentos conjuntos em
direcdo oposta. Uma boa melodia geralmente se
move dentro dos limites de uma tessitura razoavel,
ndo se distanciando demasiadamente de um
registro central”.

Seja nas frases assimétricas de Romanceile, nas frases
extendidas® que formam os grupos frasicos, como em Legenddria e
Harmonias Soltas, nas longas melodias do Fugafo ou na simetria de
Melodia e Gavotte-scherzo, percebe-se esta tendéncia de organiza¢io no
uso da tens@o e do relaxamento em melodias. Nota-se também a utilizagdo
de notas relativamente longas (2 exce¢do do Fugato), um movimento
ondulatorio que progride mais por graus conjuntos que por saltos; saltos que
evitam intervalos aumentados ou diminutos. Villa-Lobos, nestas pegas, usa
a dissondncia comedidamente e abusa, em Melodia, do “cantabile” que, “na
musica instrumental, desenvolveu-se como uma adaptagio livre do modelo
vocal”®. Dentro do Fugato, o compositor utiliza a ‘progressdo por ondas’
de maneira mais curta e sucessiva dentro das frases que sfo muito longas (o
sujeito, por exemplo apresenta 3 ondas melddicas de diferentes extensées).

“ v GLOSSARIO, Extensdo.
*? SCHOENBERG, A. Fundamentals of Music Composition. London: Faber and Faber Limited, p. 44.
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1.7.2) Ritmo

Ritmicamente, as seis pegas de Pequena Suite apresentam
contraste quanto ao ritmo harmdnico: Romancette (ndo muito lento),
Legenddria (rapido), Harmonias Soltas (lento), Fugato (rapido), Melodia
(Iento), Fugato (rapido) e Gavotte-Scherzo (lento).

Os motivos por sua vez sdo bastante explorados através de
repetiches quase idénticas, como em Melodia, ou de suas formas-motivo,
como em Romancette.

A peca mais extensa, Gavotte-Scherzo, preserva sua unidade
orginica® principalmente através da textura de melodia acompanhada que
perdura pelas trés se¢des. Porém, algum contraste € ttil, a fim de se evitar a
possibilidade de monotonia. Através da repeti¢io levemente modificada da
primeira se¢do (A) na terceira secdo (A’) satisfazemos o desejo de ouvir
novamente aquilo que fora agradivel na primeira escuta €, ao mesmo
tempo, temos a nossa compreensio auxiliada.”

Quanto as formas das pegas, que sdo bem organizadas através
de contrastes harmdnicos coerentes, nota-se uma preferéncia por pequenas
formas: binaria e ternaria.

O tempo total de Pequena Suite varia em torno de 16 minutos.

Em relagdo aos andamentos, é de se notar que ndo haja
indicagbes numeéricas para o tempo das pegas. O ‘clima’ ou carater parece
ser bem mais importante para 0 compositor € por isso a partitura contém
indicagfes ocorrentes do tipo “calmo”, “com gracia”, “tempo de gavotte”,
além dos tradicionais “rall.”, “affret.”, “meno”, “Piu mosso™.

Romancetie leva inicialmente a indicagdo “Molto lento”, mas
o metro quadruplo (C) e a escrita em colcheias deve levar o intérprete a

moderar a lentiddo. Além disso, o andamento pode e deve variar de acordo
com o fraseado™.

3¢ Unidade orgénica denota um estado no qual todas as partes de uma pega musical contribuem para o todo

e na qual nenhuma das partes pode existir independentemente. (WHITE, 1.D. op.cif., p. 23).
31 SCHOENBERG, A. op.cit. p. 151

52 este trabatho propde variagdes desta natureza em 2.2) INTERPRETACAQ.
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Legenddria possui indicagdo mais especifica: “Allegretto”,
que denota “algo pouco menos rapido ¢ mais leve do que o “allegro” (...)
normalmente classificado entre “allegro” e “andantino” ™. Em Legenddria,
o termo sugere pouca acentuagdo métrica e um maximo de fluidez.

Harmonias Soltas estd em “moderato”, que significa “com
moderagéo, discre¢éo, sabedoria, nem muito forte, nem muito piano, nem
muito rapido, nem muito lento*. Para a terceira pega de Pequena Suite
todas estas recomendagdes sdo validas.

A historia da masica nos mostra que o sentido de “allegro™ tem
variado no decorrer dos diferentes periodos: algumas vezes poderia
significar ‘rdpido’ e algumas vezes ‘moderadamente rapido’™. No caso de
Fugato (all'antica) a indicagdo “allegro™” define melhor o cardter do que o
tempo propriamente dito. Assim, ele deve ser interpretado comodamente
rapido e leve.

Melodia ¢ um outro exemplo tipico em que a indicagdo do
andamento (“Andantino”) tem mais a ver com o carater da obra do que com
o tempo em si. De qualquer forma ndo nos esquegamos de que as
diferengas de textura e densidade da musica podem influenciar diretamente
no temposs. Melodia apresenta centros cujos acordes contém 7° | 9°, 11% e
13* ¢ estdo horizontalizados; ha que se verificar um limite minimo de
velocidade a se interpretar esta pega de forma a discernir completamente a
harmonia®’; se este limite for um andamento muito lento pode-se perder o
sentido harménico dos acordes extendidos.

Por fim, Gavotte-Scherzo esta em “Tempo de gavotte”. Sendo
a gavote uma auténtica danga francesa, o andamento correto para uma obra
em tempo de gavote deveria respeitar as recomendagdes para “moderato”
(descritas acima, em Harmonias Soltas) - nem muito rapida, nem muito
lenta - aliadas as de Melodia, em que textura e densidade devem ser
levadas em conta. “Scherzo”, por sua vez, admite leveza>®

3 FALLOWS, D. “Allegretto”. In.: The New Grove Dictionary Of Music And Musicians, Washington:
Macmillan Publishers, 1980. v.1, p. 266,

** FALLOWS, D. “Moderato”. In: op.cit. v. 12, p. 452.

* FALLOWS, D. “Allegro” . In: op.cit,, v. 1, p. 268.

S FALLOWS, D. “Andantino”. In: op.cit, v. 1, p. 398.

37y sugestio em 2.2) INTERPRETACAO.

3% Para encerrar a discussdo sobre o tempo das pecas, poderiamos citar Neumann (1993, p. 81-2) “O
tempo € 0 mais valnerivel ¢ enganoso de todos os elementos da interpretagio. A principio, nfio ha um
tempo ‘auténtico’ que supra todas as circunstincias de interpretacio de qualquer peca musical. Ha
sempre ama certa variagdo, mais ou menos estreita, dentro da qual nés podemos especular se o
compesitor poderia ter estado satisfeito.” Além disso, poderiamos supor que miisicos capazes, com
bom gosto ¢ capacidade de julgamento baseados em sua propria experiéncia, ao estudar uma pega
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1.7.3) Harmonia

O compositor explora a harmonia através da utilizagdo de
técnicas de composigdo universais, a saber:

1.7.3.1) Horizontalizagdo de Acordes

Desmembramento de um acorde no decorrer de um trecho. Um
exemplo:

“..um movimento de vozes externas, onde a voz
superior ascende uma ter¢a e o baixo descende
uma oitava, preenchendo intervalos de um acorde
pode ser chamado de horizontalizagdo de um
acorde. Ele confere expressdo a um acorde, no
caso de uma harmonia estrutural. ™’

1.7.3.2) Harmonia Anacrizica ou Acorde Anacrizico

Tipo de harmonia ou acorde normalmente utilizado para
finalizar uma sec@o antes de introduzir a proxima (normalmente uma
recapitulagio)®.

A harmonia anacriizica ou acorde anacriizico introduz a tdnica
em seu sentido tonal mais definido. Dentro deste conceito, Villa-Lobos
introduz a tdnica de Romancette (Bb) através de sua tonica relativa (Gm), a

musical deveriam estar aplos a exccutd-las corretamente, no caso do ahmo, este encargo fica
obrigatoriamentc por conta do professor cuia vivéncia musical acaba incvitavelmente por influenciar o
pupilo. A quesido entdo reside no fato de que se o intérprete puder pesar cuidadosamente todos os
subsidios fornccidos pelo compositor através da partitura, lais como © metro, expressbes de
andamento, o carater geral a leveza ou densidade da textura, a aclstica ‘seca’ ou njo, a natureza das
melodias, a especificacio do ritmo de dangas (se for o caso), por exemplo, entfio o resultado que obtera
serd mais parccido com uma escolha artistica ¢ auténtica do que aquele que poderia extrair de regras,
tradigbes, indicacdes metrondmicas ou de doutrinas.

% SALZER, F. Structural Hearing: tonal coherence in music. 2v. New York: Dover Publications, Inc.
1962. p. 16.

% SCHOENBERG, A. op.cit. p. 156.
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qual perdura pelos sete compassos iniciais da pega (¢ também na
Recapitulagio).

A inovagdo de Villa-Lobos, esta na apresentagdo de quase todo
o tema principal da pega dentro de uma harmonia anacrizica, restando as
ultimas notas apenas para a cadéncia perfeita com dominante secundéria, ja
sobre a tonica (Bb). Assim, pode-se resumir, harmonicamente, os primeiros
9 compassos de Romancette em:

'},"’:h?*j:

VI ??gdev ¥ 3

Em Gavotte-Scherzo, Villa-Lobos utiliza por duas vezes a
harmonia anacrizica de apenas um acorde: entre as segdes A e B; estes
acordes representam a dominante com 7°. da regido harménica da segio A,
parte a (c. 16 ) e da segdo B (c. 32).

1.7.3.3) Politonalidade

Em Romancette, a inclusgo de episodios politonais vem para
criar instabilidade harménica num determinado trecho (c. 19-27).

O politonalismo de Villa-Lobos, em Pequena Suite, ¢ aquele
em que novos efeitos sonoros sio obtidos com o recurso de notas estranhas
ao tom estabelecido. Aqui, o efeito politonal acontece sem que aparegam
tonalidades verdadeiramente independentes®’.

Sty 1. ].4) Estudo.
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1.7.3.4) Tonalidade Ampliada

LaRue (1989, p. 39-43) explica muito bem os procedimentos
de ampliagéo da tonalidade:

“QOs compositores estenderam rapidamente seus
recursos harménicos durante o século XIX em
busca principalmente do sentimento ou da cor
descritiva. Essas expansoes se produziram com tal
rapidez que ndo se pode desenvolver nenhuma
gramatica ou sintaxe capaz de proporcionar a
devida base estrutural. Como resultado, esse
crescimento muito bem wvindo tendeu também a
descentralizar ou inclusive a demolir o carater
centripeto que possui a tonalidade unificada. A
tradicdo tdo persistente, em comegar € em terminar
as obras na mesma tonalidade ou area tonal nos
mostra, sem davida, que muitos compositores t€ém
seguido percebendo o sentido de uma unidade
tonal basica, inclusive ao encarar experimentos
muito radicais.”

Como caracteristicas desta ampliagdo da tonalidade presentes
em Pequena Suite, podemos citar:

a) diatonismo ampliado — sobreposi¢io de tergas em acordes
mais extensos do que o habitual e mudanga de modo (maior
ou menor) sobre 0 mesmo grau; € o caso em quase todas as
pecas da suite, em especial Melodia, pois esta possui acordes
com até 13° sempre; apenas Fugato (all’antica) foge ao
diatonismo ampliado como uma regra, pois apresenta apenas
quatro acordes que tém no maximo a 9%
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b) cromatismo — inclusfo de acordes alterados: em Gavotfe-
Scherzo podemos notar acordes de 6° francesa (c. 22, 31, e
na Recapitulagdo), porém todas as pecas apresentam
alteragbes nas notas dos graus das escalas utilizadas,
especialmente nas 5%, 7°, 9% e 11* que s3o freqiientemente
aumentadas ou bemolizadas;

¢) neomodalidade — exploragdo do sabor antigo das escalas
modais; é o caso de Romancette (¢c. 10-14) e Melodia (em
todo o material melédico da pega);

d) dissonancia estrutural — que acrescenta a 6° ou a 7° ao
acorde, inclusive de tOnica, como uma estrutura vertical
continua, ¢ ndo mais uma dissonincia que haveria de
resolver; como exemplo disso, podemos citar primeiramente
Melodia (que termina num acorde de D’") e Harmonias
Soltas ( c%ue termina no acorde de Cm’') , ¢ depois acordes
de I'' ¢ I”, em Gavotte-Scherzo (c. 1, 2, 29, 32, 33, 47, 81,
82);

e) politonalidade ~ descrita em 1.7.3.3.

1.7.4) Timbre

Segundo Anna Stella Schic (1989, p. 93-4) “o compositor tinha
uma preocupagdo extrema com a cor sonora (timbre) e a manutencdo dos
planos sonoros das pecas que escrevia™, estes planos sonoros sfo definidos
por dindmicas rigidamente anotadas para as vozes em questdo; isso em
funcio da inteligibilidade da mensagem passada por sua misica:

“Apesar da distancia que separa as primeiras das
ultimas obras, tanto do ponto de vista da
realizacdo formal como do conhecimento
intrinseco da técnica pianistica, as caracteristicas
essenciais do estilo de Villa-Lobos que aparecem e
se acentuam com o0 tempo, estdo presentes desde o
inicio: figuras constituidas de grupos de acordes,
acentuagdes sobre os tempos fracos, combinagdes
complexas de ritmos diferentes, tudo contribui
para a orginalidade do seu estilo, da mesma
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maneira como certas combinagdes timbristicas em

sua obra orquestral assinalam de imediato a ‘cor

villalobiana®.”®*

%2 SCHIC, A. S. op.cit, p.106.
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2) TRANSCRICAO

“No tocante as minhas préprias transcrigdes existiram algumas que se
originaram a partir da inveja, por assim dizer. (...) Eu invejei a senhorita
Bidi Say&o naquela impressionante e longa linha de melodia com a qual ela
pasmou a todos nos nas Bachianas Brasileiras no. 5 de Villa-Lobos, ¢ eu
tive um grande momento de prazer fazendo caber oito “cellos” em duas
méios sobre o piano™.

(W. Primrose)
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2) TRANSCRICAQ

INFORMAGCOES INICIAIS

As fontes que serviram de base a transcrigdo foram, além da
edigdo impressa da Casa Arthur Napoledo (Sampaio Aragjo & Cia., Rio de
Janeiro, 1913):

a) Romancette — um rascunho (incompleto) e uma copia,
doados ao Museu Villa-Lobos por ‘Familia Guimardes’;
paradoxalmente, o que parece ser um rascunho data de 1914
e a copia de 1913; a copia traz a assinatura de Villa-Lobos
logo no inicio e o titulo “Pequena Suite (no.1)”;

b) Legenddria — duas copias (uma contendo apenas a parte do
violoncelo € outra completa); a completa traz a inscrigdo
‘copia de M. Candeal’ (sem data) e também ‘no. 2’;

¢) Harmonias Soltas — um rascunho (incompleto) e uma coOpia
incompleta (assinada e datada por Villa-Lobos — 1913); o
rascunho traz a seguinte anotagdo: ‘no. 3 da Suite Infantil’,
‘Suite Infantil’ esta riscado e substituido por ‘Pequena
Suite

d) Fugato (all 'antica) — um rascunho com poucas rasuras que

contem até o ¢. 28 da pega e que se encontra na tonalidade
de Lab;
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e) Melodia — um rascunho que contém até o c¢. 52, com
indicagdo D.C. ao &; os trés compassos restantes foram
anotados, aparentemente pelo proprio compositor, num
papel que ja continha uma coOpia (de outra pessoa) de
Legenddria; logo no inicio traz a mnscrigdo “Suite Infantil”,

f) Gavotte-Scherzo — copia manuscrita, datada e assinada por
Villa-Lobos (Rio, 1914) com a seguinte inscrigdo: ‘(sobre a
inversio de um thema de Lee)’.

Quanto "a transcrigdo em si adotou-se a regra geral de manté-
la o0 mais proximo possivel do original. A utilizagdo pelo original da clave
de d6 na quarta linha favorece a transcrigio “in loco™ para a viola. Os
trechos oitavados sdo justificados individualmente na AVALIACAO de
cada peca.

Na interpretagdo partiu-se dos seguintes pontos basicos:

a) arcadas baseadas no principio de “arsis” e “tesis” do
discurso musical que é favoravelmente realizavel através
das arcadas ¥ e M, respectivamente;

b) dedilhados embasados pelo resultado acustico segundo as
intengdes do fraseado.
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2.1) AVALIACAO
2.1.1) Romancette

O manuscrito de Romancette, datado e assinado pelo proprio
compositor (Rio, 1913) ¢ bem claro e contém informagSes detalhadas de
dindmica e andamentos; algumas modificagbes com relagdo a edi¢do da
Casa Arthur Napoledo foram encontradas:

a) ¢. 9: mf apenas para a linha superior do piano (sub-frase);

b) c. 17: sem “rall.”, para o solista e 0 piano;

¢) o c. 19 inicia sem dindmica marcada para o solista; adotou-

se entdo o mp para que esteja um plano acima do piano;
pois “acima de todos os instrumentos de cordas, a primeira

necessidade da viola € de ‘calor’ e ‘profundidade de cor

S()n()ra’ 5363;

d) o ff do c. 20 (no piano) foi transferido para o c. 22 para
estar em coeréncia com o “cresc.” continuo do solista;
€) ¢. 37: sem “poco rall”, para o solista ¢ o piano.

[1] (c. 9) p acrescentado para o final da frase

[2] (c. 36) a nota entre par€ntesis foi abolida da transcrigdo por ndo constar
do manuscrito

8 FORSYTH, C. Orchestration. New York: Dover Publications, Inc. 1982. p. 382; a linha melddica
estar ym plano sonoro acima de qualguer outro evente concomitante ¢ uma premissa que norleard
todas as decis@es por dindmicas daqui por diante, sem citagio. Esta ¢ uma sugestio do proprio Villa-
Lobos e estara mais detathada em 2.2) INTERPRETACAQ.
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2.1.2) Legendaria

[1] (c. 1) os pontos sobre as colcheias soltas constam das copias
manuscritas, bem como da edigdo impressa e¢ foram mantidos na
transcricéo.

{2] (c. 1) as cépias manuscritas ndio trazem indicagio dindmica para o
solista (apenas a expresséo ‘con gracia’), e a cépia de M. Candeal (que
contém a parte do piano) traz somente pp para o piano; o solista em p
estara um plano acima do piano.

[3] (c. 5) pontos sobre as colcheias adicionadas a transcrigdo por coeréncia
da articulagdo vigente no motivo, parte b%,

[4] (c. 11) estas duas notas ligadas constam da copia da parte do
violoncelo e da edigfo impressa e foi mantida a ligadura na transcrigéo
para preservar o aspecto “legato” de todo o fraseado no grupo frasico,

que contrasta neste pormenor com o 1° periodo (em geral, em
“staccato”).

{5] (c. 13) indicagfo de harmoénico para esta nota encontra-se na copia de
M. Candeal ¢ ¢ realizavel apenas no violoncelo; na viola nio existe
harménico que faga soar o rés.

ceere ; a segunda op¢do foi preferida por ser coerente com o
compasso equivalente da casa 2 e com 2 indicacio de “rall”.

[7] (c. 15 e 17) divergéncia quanto as notas do acorde entre manuscrito e
edigdo mmpressa. O manuscrito, porém, € bastante claro e foi escolhido

para dar suporte & corregdo, com a inclusdo da nota fa# nos acordes da
linha superior do piano.

v, 1.2.1) Micro-estrutura, Motivo,

O™
LA



[8] (c. 19) “Pin mosso” aparece em duas das trés fontes consultadas e
portanto foi mantido.

[9] (e. 22) as notas em “pizz.” foram oitavadas por caréncia de extensdo da
viola no grave; também para evitar inversdo do acorde e aproveitar a
ressondncia das cordas soltas ( sol; e ré;).

[10] (c. 22) as trés fontes divergem quanto a dindmica do Gltimo acorde
em “pizz”. A transcrigio optou pela dindmica my por tratar-se de
acorde formado por duas cordas soltas e uma nota em 1° POSICAQ; o

mf, neste caso, garante-nos ressondncia suficiente para ser bem audivel
e ndo o torna agressivo.
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Legendaria
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2.1.3) Harmonias Soltas

[1] (c. 3) ligaduras nfo constam das copias manuscritas. Foram adicionadas
em fungio das notas mais longas dos intervalos conjuntos para que estas
nio fossem repetidas. Excegles:

a)c. 8,9 e 33, 34,
b)c.37;
c)c. 40.

Obs.; estas excegdes devem-se principalmente ao fato de que ...
“num tempo “moderato”, deve-se tomar o cuidado
de ndo colocar muitas notas na mesma ligadura
[na viola] para ndo estrangula-la™’.

f2] (c. 3) mp foi a dindmica geral adotada para Harmonias Soltas, pois “ao
se executarem cordas duplas deve-se lembrar que o arco ndo esti
servindo satisfatoriamente a nenhuma delas; o resultado € uma perda de
pureza e de flexibilidade do som, menos notada no p do que no f£**°.

[3] (c. 7) no trecho dos c. 7-12 anotou-se “cresc.” para mf ¢ “dim.” para
mp porque a textura geral (quanto ao numero de vozes) aumenta e
temos uma gradual elevagdo do contorno melodico em diregéo ao ponto
culminante com sua posterior queda € conseqiiente relaxamento da
tensdo apoiada pela harmonia.

{4] (c. 8) a transcri¢do sugere (entre paréntesis) pausa de seminima neste
ponto para que se repita o ré; que segue, mas nio o sibs que deve ser
uma minima em seu valor integral.

[5] (c. 9) pausa de seminima sugerida para que se evidencie que o 143 ja fora
abandonado e que se evite repeti-lo na troca de arco.

[6] (c. 11) a articulagdo em “PORTATO” da maior énfase ao segundo grupo
de notas (sol,~ miz) pois ele representa um “anacruzi” do que segue.

% FORSYTH, C. op.cit. p. 390.
% FORSYTH, C. op.cit. p.386.



[7] (c. 14) mudanga de instrumentagdo ¢ de textura da melodia principal
(agora no piano, sem graus conjuntos) sugerem alteragdo de andamento
para um mais rapido, até o final da segdio B, parte a; nos trés Gltimos
compassos do trecho (c. 19-21) a textura geral ¢ grandemente
aumentada o que sugere “rall” progressivo para o retorno ao tempo
inicial no Episodio (c. 22-26). E também porque ele ja contém a 8° (sol;
— 80l) em “ostinato” que 34 é uma antecipac¢do a Recapitulagio.

[8] no trecho dos c. 14-21, o piano deve estar um plano sonoro acima do
solista, anotou-se myf para o primeiro instrumento, uma vez que as
fontes consultadas ndo oferecem indicagdo de dindmica para ele neste

trecho; no ¢. 22 a situagdo se inverte com p para o piano € myf para o
solista.

[9] (c. 1) esta pega foi completamente oitavada por carecer de extensdo no

grave € para que se aproveitasse ao maximo o esquema de cordas soltas
contidas nos acordes ¢ previsto pelo original.
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Harmonias Soltas
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2.1.4} Fugato (all antica)

[1] (c. 1) ndo ha indicagdo de andamento no manuscrito; “Allegro”, como
sugerido pela edicdo da Casa Arthur Napolefo, ¢ um andamento
comodo se levadas em consideracio as figuras empregadas nas vozes
da textura contrapontistica (J J J) ou nas de textura homofonicas

@,

[2] (c. 3) mf para a viola reflete a preocupagfo com a tessitura utilizada
pelo instrumento (sol; — sibs, a mesma do violoncelo), que significa
um registro médio-grave, que tende a se tornar demasiadamente escuro
na viola, as cordas sol ¢ d6 quando atingidas por saltos podem

necessitar de maior peso do arco para que haja ‘profundidade de cor
67
sonora’ .

{31 (c. 1) a articulagdo em “STACCATO” para o piano foi sugerida para
estar em concordancia com a da viola.

[4] (c. 1) o piano deve se limitar, nas vozes da textura homofonica, a um pp
capaz de dar o devido suporte as outras vozes.

[S] (c. 8) a unica excegdo a dindmica em pp para as vozes em texfura
homofdnica deve estar neste ponto, pois trata-se de um acorde de
dominante (c. 8-9) que, embora néo resolva na sua tonica, aparece
repetido emn esquema de “appoggiatura” (primeiro acorde mais forte
que o segundo) dando lugar & 3® entrada do sujeito (mp = p). O
manuscrito coloca pausa entre estes dois acordes e ela foi mantida na
transcri¢o (o mesmo acontece na Reexposi¢do). Obs.: a pausa entre
acordes também é valida para os compassos 25 e 26 {5b], e ndo consta
da edicdo impressa pela Casa Arthur Napoledo; as ligaduras sobre os
acordes nestes compassos nos remete para as seqiiéncias que oS
acompanham na linha superior do piano, no mesmo esquema de
“appoggiatura” citado anteriormente.

5 FORSYTH, €. op.ait. p. 382.
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[7]

(c. 22) a versdo transcrita altera, na parte do piano, a articulagdo
proposta pela edigdo da Casa Arthur Napoledo (Fﬂ 7); a transcrigio

utiliza colcheias com ponto (J- p ) porque esta € a articulag#o vigente
no manuscrito neste trecho e para que ela esteja coerente com o
restante das articulagSes em colcheias no decorrer da pega.

(c. 50) o ultimo acorde do piano deve estar em p por sua tessitura
aguda.
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Fugato (all'antica)
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2.1.5) Melodia

[1] (c. 3) Melodia foi completamente oitavada para que se mantivesse uma

[2]

caracteristica muito peculiar do seu grafico de contorno melodico®
uma ondulagdo que leva a melodia de um ponto (dé6#s, c. 3) no reglstro
médio do violoncelo, com uma ligeira elevagio para um ponto
culminante menor®” (fi#s, c. 9) para depois descer gradativa e
lentamente até o foi chamado de ponto culminante inferior (no grave:
ré;), nos c. 22-25.

(c. 4) o manuscrito do compositor ndo traz nenhum tipo de ligadura
(também provavelmente porque, aparentemente, € apenas um
rascunho) a ndo ser o de som sustentado. Além disso, as frases longas
que se deitam sobre um Unico centro harmdnico, que sdo elipticas em
sua constru¢do, remete-nos para uma interpretagdo pouco ou quase
nada articulada. Assim, o “portato” é o golpe de arco indicado para as
colcheias e seminimas. Num trecho em “andantino”, como em
Melodia, ¢ prudente dividir o arco em meio a sub-frase.

[3] (c. 3) 0 manuscrito ndo traz dindmica alguma anotada para o solista,

apenas pp para o piano. A dindmica adotada na transcri¢fo para toda a
peca, no solista, foi p para que se mantenha um plano sonoro acima do

do piano; para este fim, p ja é suficiente para a 1* corda dado o seu
timbre penetrante ™.

[4] (c. 7) aqui, a indicagdo de “LEGATO” aparece como fator de contraste

ao “portato” anterior e obedece a mesma regra de divisdo da sub-frase,
exposta em [2].

[5] (c. 12) o 1° harménico natural foi conferido a esta nota porque ¢ comum

a interpretag@o violoncelistica e foi uma maneira de se homenagear o
solista original de Pequena Suite.

8 V. 1.5.3) Macro-estrutura, Grafico de contomo melédico.
v, 1.7.1) Melodia.
° FORSYTH, C. op.cit. p. 391.
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[6] (c. 22, 26, 48 e 51) a auséncia de cadéncias harmonicas sugere
“ritenuto” e/ou ralentando bem dosados nos finais de frase, pericdos e
se¢Oes. Apenas estes quatro pontos, considerados mais importantes por
se tratar de finais de se¢Ges, foram anotados.

[71 (c. 42) indicagdo que coincide com a segdo A (c. 15-16).
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2.1.6) Gavotte-Scherzo

O manuscrito de Gavotte-Scherzo, a exemplo do de
Romancette, contém informagGes detalhadas de dindmica e andamentos,
bem como todas as articulagdes especificadas. Alguns pequenos detalhes

foram adicionados a transcri¢gdo ou retirados da edigdio da Casa Arthur
Napoledo. Sdo eles:

[1] (c. 1) pp ¢ a indicagBo comreta para o piano pois aparece na
Recapitulagfio no manuscrito.

[2] (c. 1) pontos com trago aparecem apenas na transcrigdo para representar
uma articulagdo em “non legato””! (3 semelhanga do que se faz na
execucio das obras de Bach); o mesmo acontece na antecipagdo deste
motivo de acompanhamento no final da se¢do B (c. 47-48); neste final
de seg¢do, deve-se dar grande énfase no abandono do “legato™ vigente
até entdo, mclusive com a retirada do pedal. Obs.: os tragos refere-se

principaimente a que ndo se encurtem demais as seminimas em questio.
O mesmo acontece na “codetta™ 3.

{3] (c. 3, 7, 11 e 15) quanto as ligaduras da 1’ periodo ha grande
controvérsia entre o que figura no manuscrito, segundo as repetigdes do
mesmo trecho, e na edigdo impressa; ndo parece haver coeréncia alguma
de articulagfio, pois algumas ligaduras parecem ter sido ‘esquecidas’
pelo compositor no proprio manuscrito e foram novamente abandonadas
na edi¢do citada. Tentou-se, pois, neste trabalho uniformizar a escrita do
1° periodo tal como figura no manuscrito, na se¢io A.

[4] (c. 3) “poco rall.” neste trecho aparece no manuscrito.

"y GLOSSARIO, Legato.



[5] (c. 4 e 52)corregdo da parte do piano’:

de: Ses—a

para: =% =2
e

Obs.: a edigdo da Casa Arthur Napoledo, na Recapitulagdo (c.52), além
da alteragdo inexplicivel no padrdo ritmico do motivo de
acompanhamento ainda mantém a nota fa# no segundo grupo de
colcheias, ao invés de mudar para a nota correta (que consta do
manuscrito): soly. O trecho também foi corrigido.

[6] (c. 8) mf foi uma dindmica adicionada apenas por precaugdo para que o
solista permane¢a um plano sonoro abaixo da linha superior do piano
que contém a linha melédica principal da peca.

[7] (c. 12) a nota dd4 (natural) consta apenas do manuscrito e das gravagdes
citadas nas Fontes Consuitadas, ¢ for mantida na transcri¢o porque o
trecho encontra-se em Mim.

[8] (¢. 47) no manuscrito, uma ligadura prolonga até o compasso seguinte
esta nota e isto foi mantida na transcrigio.

[9] (c. 84) corregdo da parte do piano na edigdo da Casa Arthaur Napoledo
(ltimo compasso): complementagdo do compasso anterior ao no. 1.

[10] (c. 34 ¢ 42) a oitava acima destas primeiras frases dos periodos da
secio B (c. 33-34 ¢ 41-42) foi utilizada para o aproveitamento das
cordas soltas no acorde; porém, ela ocasiona a transformagdo de um
intervalo de 2* m em 9* m entre a ultima nota destas sub-frases
oitavadas ¢ as primeiras das que as seguem, ndo oitavadas; tentou-se
minimizar esta deformacio melodica através de um recurso

"2 Segundo Anna Stella Schic (1989. p. 114) “¢ preciso ainda aduzir que ha vérios erros de impressdo nas
edicfes. Alguns sdo claramente discerniveis (a menos que alguém confunda o erro com extravagincia
musicall), mas em outras, realmente seria preciso uma corregio. Quando Villa-Lobos me assinalava
um erro ¢ me ensinava o que fazer, e eu lbhe dizia: - Mas, Maestro, seria necessario corrigir a
partitura’- ele respondia: *~ Nio € preciso; os artistas saberdo...” ™.
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composicional de retorno a oitava original como mostra o seguinte
grafico:

original:
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2.2) INTERPRETACAO

“O maestro [Villa-Lobos] gostava de suas
melodias bem cantadas, como se fosse uma voz
humana, clara e potente, os acentos ritmicos bem
marcantes, sobretudo quando estiverem em
oposicdo com o tempo; as cores, em geral expostas
sem timidez, empregando-se uma dindmica bem
diversificada, segundo os planos da construgéo;
brilho mas a0 mesmo tempo clareza, ousar tocar as
notas, empregar bastante pedal, mas com muito
cuidado para nZo embaralhar, ele dizia:
“cacofonia”, mas tudo bem exposto”.”

Nos aspectos técnico-didaticos abordados por cada peca
destacam-se¢ a forma e a textura como importantes elementos para o
aprendizado dos recursos técnicos de composicéo utilizados pelo
compositor dentro do género ‘suite’ e que nos fala algo sobre o seu estilo
pessoal ou, em muitos casos, sobre o estilo vigente no mundo musical
erudito da época em que ele viveu. O aluno intérprete ndo deve estar alheio
a estas considerages sob pena de nfo discernir a obra totalmente ¢ com
isso ndo interpretd-la corretamente.

Podemos perceber, em Pequena Suite, que as texturas quase-
contrapontistica, semi-contrapontistica, contrapontistica ou a simples
incursdo de pequenos elementos melddicos nas vozes que executam
motivos de acompanhamento sdo uma constante, ficando a tUnica excegdo
com Melodia, através da textura homofénica. Deve-se ressaltar qualquer
movimento novo das vozes envolvias nas diferentes texturas, seja na parte
do solista ou na do piano.

As pegas de Pequena Suite apresentam peculiaridades de
interpretagdo que serdo expostos individualmente nesta parte do trabalho,
porém cabe aqui algumas sugestdes gerais:

" SCHIC, A. S . op.cit.. p. 114,
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a) a respeito das linhas melodicas:

“Desde que € natural do discurso falado elevar-se
a voz a0 aumentar-se a tensdo e abaixa-la no
relaxamento, é também natural conferir um senso
de intensificagdo para uma melodia ascendente e
de relaxamento para uma que cai. “(...) Devemos
tomar o cuidado apenas de nfo exagerar em
‘abrir’ e ‘fechar’ as melodias aonde nfio hd
indicagSes  dinimicas pois “quando nos
abordamos obras que n3o tém marcagbes de
dindmicas, nés podemos supor que ha pouca
necessidade de variedade dindmica”’*;

b) quanto ao “vibrato”:

“Deve-se manter um movimento continuo e suave
da méo esquerda de modo a todas as notas terem
vida, (...) nfo cometendo o pecado de parar o
movimento vibratdrio indiscriminadamente sem
razdo musical aparente, por exemplo, ao tocar o
quarto dedo ou antecipar uma mudanga de
posicio™”;

¢) quanto ao ritmo:
evidenciar qualquer movimento polirritmico, semi
ou quase-contrapontistico das vozes;

d) quanto aos planos sonoros:
dividir os planos da construgio musical e
interpreta-los de maneira clara: o que for mais
importante deve soar mais;

e) quanto a forma: o que é repetido deve necessariamente
retomar todas as caracteristicas da primeira
exposicdo (andamento, dindmica e carater geral,
por exemplo)

* NEUMANN, F. Performance Practices of the Sevemteenth and Eighteenth Centuries. New York,
Schirmer Books, 1993.p. 175,

 DALTON, D, Playing the Viola: conversations with William Primrose. Oxford: Oxford University
Press, 1988. p. 158.
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2.1) Romancette

Aspectos técnico-didaticos abordados:

a) “legato”;

b) forma binaria ciclica;

¢) textura quase-contrapontistica e semi-contrapontistica.

Romancette oferece uma 6tima oportunidade de se lidar com o
“legato”. Deve-se manter 0 som estivel e isto, neste caso, significa dosar
cuidadosamente velocidade e pressdo, lembrando que elas sfo inversamente
proporcionais no momento €m que se necessita realizar uma nota longa com
dinimica constante, evitando um efeito de abre e fecha indesejavel. Esta
peca admite uma sonoridade mais rica, som mais denso, grandes extensdes
de dindmicas (fortes mais audiveis e “pianos” mais sonoros). No tocante &
producdo do “legato” ndo se deve perder de vista os valiosos conselhos de
William Primrose publicados por Dalton (1988, p. 91): “alunos devem ser
ensinados que enquanto o arco esta sobre uma corda, ele deve se aproximar
da préxima corda de uma maneira tal que, quando a nova corda ¢ atingida,
havera uma mudanca no nivel do arco pouquissimo percebida. No momento
da mudanca deveria haver um momento o mais breve possivel de cordas
duplas”.

As ligaduras anotadas pelo compositor para a interpretagdo do
violoncelo sdo perfeitamente aplicdveis na viola, com apenas uma excegio:

[1] (c. 6) na frase b a ligadura original foi mantida mas a divisdo do arco
alterada: mf consome muito arco nesta situagdo e executar cada ligadura
em dois arcos previne o instrumentista de aumentar a pressio, pois em
“dim.” isso se fornaria inadeqiiado. “Num tempo “moderato”, deve-se

tomar o cuidado de nfo colocar muitas notas na mesma ligadura para ndo

estrangula-la™’s.

[2] (c. 9) p foi anotado para o final de frase

7 FORSYTH, C. op.cit. p. 390.



Quase toda a frase a pode ser tocada em uma (nica corda (sol);
porém, o ideal é que a 2 sub-frase (c. 2-3) promova uma transigfo
(envolvendo uma corda solta) para que a 3® sub-frase (c. 4) seja executada
j4 na corda ré, em 1° posicfo. Isso evita que a continuagdo da frase na corda
sol torne o som comprometido por falta de reverberagéo.

Na frase b (c. 5-9) acontece o contrério: ela inicia na corda ré,
em p, e, se permanecer na mesma corda ao crescer para ff, no c. 6, pode
produzir um efeito maior de tensdio e envolvimento e ndo adquire
(despropositadamente) o timbre penetrante da corda 14 em uma tnica nota
de apoio, em 1° posi¢do. Ao decrescer para p, no Gltimo c¢. da frase, a troca
para a corda 5ol ja no c. 7 é recomendada.

No 2° periodo (c. 9-14) temos a oportunidade de usar cordas
soltas duas vezes (ré; e soly, c. 12 e 13). Isto é recomendado até mesmo
para 0 sol,, que € nota longa e de apoio, para que “seja induzida a cor
resultante dos harmdnicos obtidos; isso adiciona ‘glamour’ ao som do
instrumento””’. Deve-se apenas tomar o cuidado de vibrar o 3° dedo na
corda ré.

Na secdo B, a frase f (c. 19-20) sugere, na parte do solista, uma
alterndncia de duas vozes:

Na interpretagdo, deve-se alternar as cordas também para
aproveitar a diferenca timbristica entre elas (cordas sol e ré). Na frase g

(¢.21-22), este efeito vai se diluindo e a permuta de cordas torna-se

desnecessaria. A “appoggiatura” do ¢. 23 ( @ } , embora sem
ligadura, deve ser realizada em “dim”.

Em Romancette, devemos dar especial atengdo na parte do
piano, a todo movimento semi ou quase-contrapontistico das vozes. E
também, dentro da harmonia politonal dos ¢.24-28, deve-se dar énfase ao

baixo do piano, que realiza a escala semitonada e logo a seguir o acorde de
B.

T DALTON, D. op. cit. p. 91-2.
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O andamento de Romancette pode variar muito de acordo com
o fraseado, segundo suas implica¢des melédicas, harménicas e ritmicas
(conforme estudado em [] Andlise), para evitar monotonia. A sugestfio ¢:

a) 1° periodo (c. 1-9): Jo4 , devido a harmonia estavel, pouco
movimento quase-contrapontistico das vozes intermedidrias
do piano;

b) 2° periodo (c. 9-14 e “codetta™): J=5a, devido 2 presenga de

um ritmo harmdnico , inclusive com a inclus@o de episédio
modal na melodia;

¢) 3° periodo (c. 19-23): I= 18 devido ao “Pii mosso”
anotado somado a um dispositivo politonal (acorde pedal

sobreposto por seqiiéncias modificadas) que gera grande
tensédo neste trecho;

d) grupo frasico (c. 24-29): J=4ﬂ, devido a politonalidade; obs.:
a frase j (c. 28-29) tem uma tendéncia a diluicio deste
aspecto e leva a um ralentando;

e) 1" periodo’ (c. 30-39): =48 idem a0 1° periodo.

“Ritardandi” podem, de uma maneira geral, ser mais largos e
longos.
O pedal pode e deve ser usado praticamente o tempo todo no

piano, porém com froca freqiiente, respeitando sempre as mudangas de
acordes.
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2.2.2) Legendaria

Aspectos técnico-didaticos abordados:

a) “SPICCATO” ¢ “legato”;

b) forma binaria;

c) textura quase-contrapontistica e semi-contrapontistica.

Legenddria é bastante concisa no seu tamanho e também
econdmica na utilizagdo das dinmicas. Recomenda-se “um som claro, bem
centrado, com “vibrato” bem controlado [estreito e suave], arcadas que
enfatizem as ligaduras internas das frases e dindmicas [variagfes naturais)
em niveis moderados.””®

Esta ¢ uma pega onde o meio do arco (M) deve ser priorizado.
Porém, em dire¢do as casa | e 2 a metade superior vai sendo gradualmente
introduzida em “DETACHE” para atingir a fermata dos c. 16 e 32 com
maior quantidade de arco.

J4 na frase a (c. 1-4) deparamo-nos com uma alternincia entre

o “spiccato” das notas com ponto e notas longas em minimas. Deve-se
tomar o cuidado de manter o arco sempre na regido do meio (M).
A corda 14 foi evitada nesta peca dado o seu timbre “muito
penetrante”” que difere grandemente das outras cordas utilizadas (sol e ré);
e a extens@io reduzida da melodia (sol, — si;) permite-lhe ser interpretada
totalmente nas duas cordas centrais, a exceg¢do do “pizz.” final.

O dltimo acorde (em “pizz.”) deve ser executado pela mio
direita, neste caso, sobre o espeltho e em diagonal a posi¢do das cordas do
instrumento; isso produz maior e melhor ressondncia, refor¢ada pela
dindmica em mif.

Algum “RUBATO” deve ser sutilmente utilizado em
Legenddria para se evitar uma associagdo com um ritmo estilizado de valsa.

As vozes que devem ser evidenciadas na textura quase-

contrapontistica e  semi-contrapontistica de  Legenddria  sido,
preferencialmente:

" GOLDSMITH, P. Playing Musically.  Strigs Magazine, 3p. Nov., 1994, Disponivel na Internet:

hitpi//www.zvonar.com/PamelaGoldsmith/articles/Playing Musically.html. Capturado em 06 set. 99,
On line.

FORSYTH, C. op.cit. p. 391.
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a) motivo (c. 6) e forma-motivo (c. 9)
b) sequéncias, na linha superior do piano, ¢.7-9 e ¢.10-12%';
¢) reminiscéncias do motivo, no piano, na “codetta”.

O andamento sugerido para esta pe¢a é Jes2 e d-=66 para a
“codetta”.

O pedal deve ser utilizado apenas para segurar pelo tempo
possivel as notas do baixo do piano que necessitem ser abandonadas antes
de ter sua duragdo terminada. Subordiné-lo, porém, as notas em “staccato”
do motivo ou sua forma-motivo.

80 v 1.2.1) Micro-estrutura, forma-motivo.
81y ].2.2) Médig-estrutura, linha semi-contrapontistica.
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2.2.3) Harmonias Soltas

Aspectos técnico-didaticos abordados:

a) cordas duplas e acordes em “legato”;

b) forma binaria ciclica;

c) textura quase-contrapontistica, semi-contrapontistica e
homofonica.

“A execuc¢do simultinea de duas cordas exige, em principio, o
dobro da pressdo e maior velocidade de arco. (...) A voz principal deve ser
ressaltada, o que exige uma diferenciagcdo de pressdo a ser usada em uma e
outra corda. A corda solta tem tendéncia de soar sempre com maior
intensidade. (...) As mudancas de corda em “legato” sdo realizadas através
da corda do meio. O ponto de contato também deve ser modificado,
principalmente em intervalos onde as notas se encontram muito distantes
uma da outra. Neste caso, o ponto de contato deve ser balanceado, ficando
entre uma e outra posi¢do.”*

A partir do ¢.7, e até o ¢. 11, temos uma sucessfio de acordes.
Neste caso em especial “hd um peso extremo por se tratar de acordes de trés
notas; deve-se aproveitar ao maximo o emprego das cordas soltas”®,

No contexto de textura quase-contrapontistica e semi-
contrapontistica de Harmonias Soltas as cordas duplas devem soar juntas
em todos o seus valores pelo fato de significarem duas vozes distintas.
Excec¢des foram encontradas apenas nos c¢. 9-10, onde, ao encontrarmos
acordes de trés notas podemos nos valer do que Dalton (1988, p. 106)
transcreveu de William Primrose: “em polifonia existe o que Ysaje
costumava chamar de “les notes oubliées” ou ‘notas esqueciveis’: estas so
notas que, uma vez em acordes, podem ser executadas apenas levemente ou
até mesmo abandonadas completamente”, em fungio da melodia principal.

Os acordes devem ser tocados com o arco partindo da corda,
com o cuidado de ‘quebrd-lo’ o minimo possivel: “ndo mova o brago do
arco, mas deixe que o arco, os dedos e o pulso fagam todo o trabalho™*.
Um exemplo: nos ¢. 10-11, em que temos trés acordes, o proprio peso do
arco associado & pressfio dos dedos sobre o arco e ao peso do ja rebaixado

2 LAVIGNE, M. A.; BOSISIO, P. G. Técnicas Fundamentais de Arco para Violino e Viola Rio de
Janeiro, [19987]. p. 54.

¥ FORSYTH, C. op.cit. p. 385.
¥ DALTON, D, op.cit. p. 102.
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cotovelo vai fazer com que o acorde nfio soe 4spero® . Para salientar a
melodia da 1* voz, “toque duas cordas e entfio adicione a 3° enquanto move
o arco na direcdo do cavalete, aumentando a velocidade™®
Na parte do piano, deve-se ressaltar:
a) bordaduras’, c. 5-7, na linha superior e c¢. 6-7, na linha
inferior;
b) 2° periodo, c. 14-21, pois sdo formas-motivo.

Em Harmonias Soltas, o andamento inicial (para todo o 1°

periodo) e na Recapitulagdo (grupo frasico) pode variar de J=54 ate J=¢0 ,
aumentando-se a velocidade nos momentos onde aparecem as seqiiéncias
(c. 9-10) devido ao aumento de tensfio na melodia em diregfio ao ponto
culminante ( sol, ¢. 10, e na Recapitulagdo). A terceira frase (e) do grupo
frasico deve j4 estar de volta ao Tempo I, valendo-se da diminui¢do de
tensdio das seqiiéncias da frase anterior e da queda da melodia.

Para o 2° periodo (c. 14-21) sugere-se praticamente dobrar o

andamento: %  Durante todo este trecho a viola deve segurar as cordas

duplas (sib, — fa3) sem “vibrato” , pois todo o interesse meldédico estid no
piano.

Usar pedal o tempo todo, observando as trocas de acorde.

¥ DALTON, D., op.cit. p. 102.
¥ DALTON, D, op.cit. p. 106,
87V, 1.3.1) Micro-estrutura, linha de quase-contraponto.
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2.2.4) Fugato (all’antica)

Aspectos técnico-didaticos abordados:
a) “spiccato”;
b) textura contrapontistica e homofonica.

“As trocas de dindmica resultam inevitavelmente da maneira
pela qual a textura é manipulada™®®, “Nés devemos estar atentos para o fato
de que, em polifonia, duas ou mais melodias podem estar em pé de
igualdade em importincia, mas também que partes subordinadas nfo devem
ser nem ressaltadas inoportunamente e nem obscurecidas, mas audiveis o
bastante para produzir o suficiente suporte.”® Assim, as vozes que ja
realizaram a exposigio do tema e que entraram no contra-sujeito, ou as
vozes da textura homofdnica devem receber especial atengfio. O seguinte
esquema geral pode ser util:

a) mf para as entradas do sujeito, 3 excegdo da 1% entrada (no
piano), em p, devido a sua tessitura aguda e por estar ainda
sozinha nesta textura;

b) “dim.” antes das proximas entradas nas demais vozes;

¢) mf para o Episodio (c. 29-33) com “dim”. e “rall”. para a
Reexposicdo;

O “spiccato”, neste contexto, “ndo pode ser pesadamente
acentuado ou aspero”. Para tanto é necessario que se realize o movimento
pendular do golpe de arco ocasionando uma fase aérea menor do que a da
corda, manter o arco inclinado, o ponto de contato perto do espelho,
cotovelo mais baixo do que o punho.”!

O “pizz.” em cordas soltas no c. 49 deve ser realizado pela méo
direita sobre o espelho, para maior ressonéncia.

O andamento indicado para Fugato é : J2104,
Naio se deve usar pedal algum nesta pega.

% WHITE, J. op.cit. p.268.

¥ NEUMANN, F. op.cit. p. 184.

% GOLDSMITH, P. Playing Musically.  Strigs Magazine, 3p. Nov., 1994. Disponivel na Internet:
http://www.zvonar.com/PamelaGoldsmith/articles/Plaving Musically himi. Capturado em 06 set. 99.
On line.

1 LAVIGNE, M. A.; BOSISIO, P. G. op. cit. p.25.
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Recomendages especiais quanto ao “vibrato™:

a) o “vibrato” continuo, exposto anteriormente pode e deve ser
utilizado aqui 8o gue “mais curto, discreto e suave”, como
sugere Geminiani’*;

b) usar apenas como ornamento, da metade em diante da
duragéo do soly (c.17-18), o que significa dar a ele maior
amplitude e rapidez, progressivamente.*

2 DONINGTON, R. Vibrato. In.: The New Grove Dictionary of Music and Musicians. Washington:
Macmillan Publishers. 1980. v. 19, p. 698.
3 DONINGTON, R. Vibrato. In.: op. cit. v. 19, p. 698.
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2.2.5) Melodia

Aspectos técnico-did4ticos abordados:
a) “legato” e “portato”;

b) forma binéria;

c) textura: melodia acompanhada.

Deve-se dar atengfo especial aos ataques e as finalizagbes de
ligaduras, pois elas devem ser quase imperceptiveis. Assim transcreve
Dalton (1988, p. 99) as palavras de Primrose: “- no seu tratado sobre o
violino™, Leopold Mozart defende este tipo de golpe no grande “legato”
que comeca de maneira macia, faz crescer em som, e entdo morre aos
poucos. Isso pode ser aplicado tanto a uma nota curta quanto a uma longa.
Uma nota come¢a sem ataque e termina sem um final marcado e isso €
controlado entre o 2° dedo (indicador) e o polegar. Pode-se praticar
comegando a nota sem absolutamente nenhum ataque, e entdo aplicar um
pouco de peso a medida em que a nota prossegue num processo rapido e
retirar 0 peso sem parar abruptamente antes da troca de arco”.

Para o “portato”, devemos voltar a combinagdo do segundo
dedo com o polegar da mio direita (movimento de pronagio/supinacio’ );
ndo deve haver interrupcdo do arco antes do ataque de cada nota em
“portato”, mas tdo somente um pouco mais de peso sobre cada nota, como

i

se estivesse escrito: <=5

A textura de melodia acompanhada nos remete para uma
execugdo da parte do piano totalmente subordinada a do solista.

O andamento de Melodia ndo deve exceder J=4.

“Ritenuto” e ralentando em finais de frases e secfes sdo
permitidos e recomendados dada a auséncia de cadéncias harmonicas.

O “vibrato” nesta peca deve ser usado como ornamento: deve
ser estreito e rapido (exceg#o: ¢. 23-26, onde nfio se vibra), com prioridade
para o “vibrato” de pulso (mais suave).

O pedal sugerido € de compasso a compasso ou até duas vezes
por compasso, de troca muito rapida, para acompanhar o “legato” do solista.

9% MOZART,L. A Treatise on the Fundamental Principles of Violin Playing. London: Oxford University
Press, 1951 citado por DALTON, D. op.cit., p. 99.
% V. GLOSSARIO, “Portato”.
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Quanto a dindmica, deve-se ressaltar que p ¢ uma indicagdo
geral, mas que pode ser flexibilizada levando-se em conta a densidade e a
tessitura da melodia de modo que quando a figura ritmica for mais densa ou
a linha melddica caminhar para o agudom podera sofrer um sutil aumento
de intensidade; o inverso é valido e cabe lembrar que este é um
procedimento natural.

O fato de Melodia ter sido completamente oitavada oferece ao
aluno a possibilidade de se exercitar nas qualidades timbristicas e
expressivas da corda 14, em p e “legato”.
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2.2.6) Gavotte-Scherzo

Aspectos técnico-didéaticos abordados:

a) “spiccato”, “portato”, arpejos, acordes;
b) forma ternaria;

¢) textura: melodia acompanhada.

Quanto aos golpes de arco utilizados na interpretagdio de
Gavotte-Scherzo, pode-se dizer:

a) “spiccato” partindo da corda (v) ¢ utilizado no motivo da
peca e foi o golpe escolhido para que as notas em questio
sejam incisivas no seu inicio mas no seu final adquiram uma
ressondncia tipica do movimento pendular do arco. A
recolocagdo do arco na corda a seguir é extremamente rapida
mas deve existir e ser evidente;

b) “spiccato” é indicado para o trecho em que o solista realiza o
motivo de acompanhamento (c. 9-15, e na segio A’, ¢. 57-
63); sobre este golpe de arco, nos adverte Primrose
(DALTON, 1988, p. 101): “o “spiccato” € reiniciado a cada
vez que 0 arco atinge a corda”; desta forma nfo se deve
deixar que o “spiccato” se torne apenas um saltar
involuntario da vareta do arco sobre a corda; iniciar o trecho
partindo da corda (v);

c) “portato” é indicado para as articulagdes escritas da seguinte

maneira: ~Z.7 , na se¢do A, parte b (c. 17-32); manter o
arco continuo e dar pequenos acentos, como explicado em
2.2.5) Melodia.

Na se¢do B (c. 33-47) acontecem acordes; devemos seguir as
mesmas recomendagdes feitas em Harmonias Soltas: manter o cotovelo
direito baixo, deixar o peso do brago e do proprio arco fazerem todo o
trabalho e ndo adicionar pressdo extra, para que o som ndo se torne aspero.
Ha duas séries de acordes quase seguidos ( ¢. 33-34 e 41-42); o primeiro
pode ser quebrado, mas os dois que seguem devem ser tocados em
simultaneidade de cordas, uma vez que nfo hd tempo suficiente para
quebra-los. O acorde quebrado pode comegar a partir da corda, porém os
seguintes (que acontecem logo apds duas colcheias em “spiccato” devem
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vir do ar, num “ataque de cima para baixo, posicionando-o pouco acima da
corda central”®, com répida sustentagéo individual da corda mais aguda que
faz parte da melodia; atacar mais préximo ao espelho e mudar o ponto de
contato rapidamente para perto do cavalete.

Nos c. 1 e 5 acontecem arpejos rapidos em “legato”; a mesma
regra dada acima para a execugéo dos acordes funciona aqui também dada a
sua velocidade. Ao interpretar estes arpejos lembrar sempre que fazer uso
da gravidade através da posi¢io baixa do brago direito ird provocar o arco a
descansar na corda com facilidade; o movimento deve, neste caso, partir da
corda e continuar mesmo além do ponto em que o arco a deixa.”’

Quanto i textura da peca (melodia acompanhada), deve-se
ressaltar apenas que a parte do piano executa a melodia principal nos c.8-
16, e isso deve estar um plano sonoro superior a qualquer outra coisa
concomitante. Além disso, enquanto estd realizando apenas
acompanhamento, o piano revela algum aspecto melddico de suas vozes
internas, sob a forma de “appoggiature” (c. 2-3, 3-4, 6-7 e 7-8), em minimas
com acento; na interpretagdo geral isto deve ser audivel.

O pianista ndo deve usar pedal até o c. 8 dada a indicagdo do
compositor de “staccato” (através de pontos sobre as notas) e também
porque era uma caracteristica da gavote barroca o fraseado claro, melodia
em “non legato”. Depois disso pode-se usar algum pedal:

a) duas vezes por compasso depoisdoc. 8 ;

b) duas vezes por compasso na se¢do B (c. 33-46), segundo as

trocas de harmonia.

Obs.: na antecipag@o do motivo de acompanhamento da segio

A’, parte a, no final da secio B (c. 47-48), deve-se
evidenciar novamente o “staccato” para contraste.

O andamento varia de seg¢Bo para secfo, mas, em cada uma,
permanece estavel:

a) secdo A e A’ (c.1-32 e 49-80): 252,
b)secdo B (c.33-48): Jg 58 .
¢) “codetta” 3 (c. 81-84): =100

% LAVIGNE, M. A.; BOSISIO, P. G. op. cit. p.31.
% DALTON, D, op.cit. p. 108.
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O “pizz.” da Gltima nota do solista ndo deve ser executado
muito para dentro do espelho, pois precisa ser bem marcado ritmicamente
dado o seu imediatismo apés um acorde do piano. Vibrar para garantir
maior ressonancia.
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CONCLUSAO
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CONCLUSAO

A conclusdio deste trabalho € a partitura completa (piano e
viola) mais a parte do solista (viola) para a utilizag8o dos instrumentistas
(ANEXO) em forma de edigdo critica (com paréntesis quando as anota¢des
forem particulares desta edi¢8o). A parte da viola traz, além da transcri¢do
em si, uma explicagdo dos sinais utilizados para sua correta interpretacdo,
uma vez que estes sinais podem mudar de escola para escola. A partitura
completa

Um ‘Prefacio’ acompanha a partitura para passar ao aluno,
resumidamente, alguns aspectos levantados por este trabalho, relevantes
para a melhor compreensédo da obra e sua conseqiiente melhor interpretagéo.
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GLOSSARIO
Cadéncias

- perfeita: cadéncia auténtica (V ~ I) que apresenta os acordes
em posicfio fundamental e com a tOnica na linha do soprano
no ultimo acorde; representa o tipo de cadéncia mais
conclusivo;

- imperfeita: cadéncia auténtica que por qualquer motivo
(outras inversGes do acorde, por exemplo) ndo obedece as
regras descritas para cadéncia perfeita; € do tipo menos
conclusivo;

- semi-cadéncia: qualquer cadéncia que termine no acorde de

dominante; indica uma parada parcial numa sentenga
inconclusiva;

- plagal: do tipo IV ~ L
Centro

Acorde que nfo apresenta fun¢fio harmonica definida.

“Coda” do sujeito

Fragmento livre que torna uma resposta do sujeito mais extensa

do que o normal, principalmente para preencher um espago até a
proxima entrada ou segfo.
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“Codetta”

“As “codette” [plural] sfo, antes de tudo, cadéncias, e servem
como reafirmag¢des do final de uma segfio. Motivicamente, elas podem
ir da simples repeticio de pequenos elementos a formulagdes
independentes.”*®

Contra-sujeito

Contraponto que figura numa peca de estilo fugato como
elemento melédico acompanhador de algumas das intervengbes do
sujeito e da resposta que sobrepse.

Densidade

“E a fregiiéncia relativa da ocorréncia de qualquer som numa
melodia ou textura, e dessa maneira, é uma fungfo do ritmo. Aumentar
a densidade faz crescer o sentimento de movimento.””

“Detaché”

“Do verbo “détacher”, em francés, que significa separar,
desligar.” Golpe de arco que, “em principio, requer um movimento
continuo, com o arco mudando de diregdo a cada nota, sem qualquer
tipo de interrupgdo, a ndo ser a causada pela propria mudanga.”'®

% SCHOENBERG, A. op.cit., p. 189.
% WHITE, J.D. op.cit., p. 125.
10 1 AVIGNE, M. A.; BOSISIO, P. G. op.cit. p. 19.
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Episodio

“O episddio interrompe o fluxo normal de uma segéo; ele se
mantém sobre progressdes que nio modulam.”'"

Escala semitonada

Escala criada pelo compositor para servir aos seus propoésitos
mas que, todavia, nfo se enquadra nos padrées mais comumente
utilizados como, por exemplo, o da escala maior ou menor. E

especifica deste trabalho e composta por tons, semitons e notas
enarmonizadas.

Exposi¢do

Parte da obra em técnica fugato que apresenta o sujeito, as

respostas, € 0 confra-sujeito em todas as vozes que participam da
textura polifonica.

Extensdo

“A extensio (de uma frase, por exemplo) ¢ habitualmente
produzida pela repeticdo de um elemento. Se a extensdo ndo for uma
simples repeticio de um segmento, ela serd, habitualmente, uma

elaboragdo motivica a ser desenvolvida a partir das formas-motivo
precedentes.”'*

101 SCHOENBERG, A. op.cit, p. 189.
192 SCHOENBERG, A. op.cit, p. 189.
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Em Pequena Suite as extensdes produzem uma terceira frase,
como no caso de Romancette, Legenddria e Harmonias Soltas,
formando os grupos frasicos ou s3o simplesmete uma repetigdo de uma
cadéncia, como em Harmonias Soltas, c¢. 12-13, a “codetta”.

Forma binaria

“Como regra geral & qual podem haver exceg¢les, a forma
binaria deve conter duas se¢Bes com trés ou mais frases em cada uma
delas.”w?’

“Uma importante variante da forma é o padriio conhecido
como forma bindria ciclica, na qual hd um claro retorno ac material
tematico inicial”'®, chamado neste trabalho RECAPITULACAO.

Formas-motivo

“O motivo se vale da repeticio, que pode ser literal, modificada
ou desenvolvida. As repeti¢Ses literais preservam todos os elementos e
relagbes internas. As repetiches modificadas, criadas através de
variagdo, geram variedade e produzem novo material (formas-motivo)
para utilizagdo subseqiiente.”'%’

Forma ternaria

Forma em trés secdes em que “parece mais simples e talvez
mais logico considerar-se forma ternaria apenas quando hd uma se¢do
intermediaria de extens@io substancial construida de um material
tematico consistentemente novo.”!%

193 WHITE, 1.D. op.cii. p. 91.

104 WHITE, J.D. op.cit. p. 93-4.

195 SCHOENBERG, A. op.cit. p. 37.
% WHITE, J.D. op.cit. p. 94-5.
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Frase

“Frase é a menor unidade musical que exprime uma idéia mais
ou menos completa. Ela varia em extensfio e normalmente termina
num ponto de repouso pleno ou parcial.”'?” Algumas vezes uma nova
frase pode comegar no mesmo ponto de conclusdo ou cadéncia da frase
precedente criando o que se chama elisfio fraseolégica.

Frases elipticas
Ver eliséo fraseoldgica , em FRASE.

Grafico de contorno melddico

Grafico inspirado no modelo de J.D.White'®, que descreve o
perfil melodico das partes exteriores de uma composi¢io, a saber,
soprano e baixo. O interesse deste trabalho na utilizacfo de tal grafico
recaiu somente sobre Melodia. Grafou-se somente o perfil da voz do
soista uma vez que o acompanhamento resume-se a um “ostinato” de
pouca extensdo e com pouco ou quase nenhum interesse melddico. O
grafico em si possui dois eixos: vertical e horizontal, que traduzem,
respectivamente, alturas (notas) limitrofes para a melodia e niimeros
de compassos.

197 WHITE, J.D. op.cit. p. 71-3.
18 Op.cit. p.261.
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Grafico formal

Gréfico que mostra as principais ocorréncias fraseologicas e
harmoénicas de uma peca num sentido geral (quanto a forma) e
particular (quanto aos seus elementos constituintes) ao mesmo tempo.
Utiliza uma ‘linha de tempo’ que situa todos os elementos através da
numeracdo dos compassos. Este grafico foi inspirado por aquele
idealizado por Jan LaRue, em seu Guidelines for Style Analysis
(1970)' e utiliza a seguinte bula:

a) letras mindisculas, em negrito, para nomear frases (ex. a, b,

ete);
b) chavdes delimitadores (do tipo ™ ) para definir
periodos, grupos frasicos, “codette” e casas 1 e 2;

c) letras maiusculas, em negrito e sublinhadas para designar o
inicio de segdes (ex.: A);

d) cifras para demonstrar os principais eventos harménicos;

e) siglas, tais como CP, CI, SC, CPg para definir,
respectivamente: cadéncias perfeita, imperfeita, semi-
cadéncia e plagal.

Demais eventos sdo apontados textualmente sobra a ‘linha de
tempo’.

Grupo frasico

“Um grupo de trés ou mais frases unidas que nfo apresente o
sentido (%fo duas partes de um PERIODO pode ser chamado de grupo
frasico.”

199 HENRY, E. Music Theory. v. 1. New Jersey: Prentice-Hall, Inc., 1985. p. 246.
10 WHITE, 1.D. op.cit. p. 86
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“Legato”

Do verbo “legare”, em italiano, que significa ligar. Em misica,
“significa conectar suavemente, sem a minima quebra, dois sons. O
“legato” pode ser combinado, mas n#o necessariamente, com wma
ligadura sobre vérias notas para os instrumentos de cordas (notas
executadas com o arco na mesma diregio)”. '!!

“Non legato”, terminologia mais usual dos pianistas na
interpretacéo de obras barrocas, define uma articulagéo de pausas entre
as notas em questio que, porém, ndo as torna tdo incisivas e
penetrantes quanto notas em “staccato” propriamente dito.

Liqiiidagéo

“A ligliidagdo é um processo que consiste em eliminar
gradualmente os elementos caracteristicos de uma idéia musical, até
que permane¢am, apenas, aqueles nfo caracteristicos que, por sua vez,
ndo exigem mais uma continuaco. Em geral restam apenas elementos
residuais que pouco possuem em comum com o motivo basico.”!!?

Motivo

“O motivo geralmente aparece de uma maneira marcante e
caracteristica logo no inicio da pega. Os fatores constitutivos de um
motivo sdo intervalares e ritmicos, combinados de modo a produzir um
contorno que possui, normalmente, uma harmonia inerente. Visto que
quase todas as figuras de uma peca revelam algum tipo de afinidade

para com ele, o motivo basico é freqiientemente utilizado como
‘germe’ da idéia.”!"®

H1 DONINGTON, R. Legato. In.: The New Grove Dictionary of Music and Musicians. Washington:
Macmillan Publishers. 1980. v. 10, p. 610.

H2 SCHOENBERG, A. op.cit., p. 59.
113 SCHOENBERG, A. op.cit. p. 35.
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Motivo de Acompanhamento

“Seu tratamento consiste de simples repetigdes ritmicas e
adaptagdes & harmonia.”''*

MutagSes do sujeito

“A troca de uma nota, na resposta do sujeito, pela superior ou
inferior da que lhe corresponderia se fosse o sujeito imitado
rigorosamente,”!*

Periodo

“Denominacdo de um trecho musical que possui uma clara
estrutura de duas partes (normalmente de duas frases paralelas) com
um sentido de antecedente e conseqiiente entre as duas partes,
usualmente atingido por meio de elementos harménicos.”!'

“Portato”

Do verbo “portare”, “em italiano, significa levar, conduzir. {...)
caracteriza-se pela articulagdo — ou acentuacio — de diversas notas em
uma mesma arcada” (Mouy), “O efeito sonoro é parecido com o
‘detaché’. (...) Surge do movimento de pronagio/supinagdo do
antebrago que significa um movimento de rotagdo do antebraco,
produzido através da articulagdo radio-ulnar, transmitido ao arco
através do dedo indicador para conferir aquele maior ou menor

114 QCHOENBERG, A. op.cit. p. 108.

N3 7AMACOIS, J.  Curso de Formas Musicales. 6.ed. Barcelona: Editorial Labor, S.A., 1985, p. 88.
1 WHITE, 1.D. op.cit. p. 86.
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pressdo; neste movimento antebrago, punho e mio formam uma linha
117
reta.”

Posigéio

Indicagdo de localizagBio da m&o esquerda sobre o espelho do
instrumento de cordas, de maneira que os dedos possam tocar do 1°
dedo na corda mais grave ao 4° na corda mais aguda sem mover o
brago para trds ou para frente. Mudancas de posi¢do sdo normalmente
indicadas pelos compositores ou editores através de dedilhados
acompanhados dos numerais romanos 1, II, IIl e IV designando as
quatro cordas (da mais aguda para a mais grave).!'®

Recapitulagio

E o “retorno ao material tematico inicial de uma peca musical
na sua regido tonal original na metade ou imediatamente antes do final
da segunda seg8o. Este retorno nfo precisa estar completo mas deve
ser substancial o suficiente para ser identificado como uma
reexposi¢do. A Recapitulagio é normalmente preparada por alguma

énfase sobre a dominante nos momentos que precedem o retorno a
tonica.”' "

Reexposigio

Reapresentacdo do sujeito e suas respostas no tom principal
para terminar a obra em técnica fugato.

U7 { AVIGNE, M. A,; BOSISIO, P. G. op.cit. p. 15, 40.

118 MONOSOFF, S. Position. In.: The New Grove Dictionary of Music and Musicicans. Washington:
Macmillan Publishers, 1980. v. 15, p. 150.
1% WHITE, 1.D. op.cit. p. 934,
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Regido harmonica

“O conceito de regides é uma conseqii€ncia logica do principio
da ‘monotonalidade’. De acordo com esse principio, toda digressio a
partir da tbnica € considerada como estando ainda dentro da
tonalidade, direta ou indiretamente, préxima ou remotamente
relacionada a ela. Em outras palavras, ha apenas uma tonalidade numa
peca, e todo segmento outrora considerado como uma outra tonalidade

¢ apenas uma regiio, um contraste harmdnico dentro daquela
tonalidade.”*

Resposta

imitagdo do sujeito em uma pega de técnica fugato. Pode ser:

a) real - imitag#o rigorosa do sujeito uma 5° acima deste;

b) tonal — imitagdo livre do sujeito, uma 5 ou 4° acima deste;

¢) mista — a que inicia real e se transforma em tonal, ou vice-
versa,

Ritmo composto

“O termo ritmo composto pode ser usado para descrever a
articulagdo ritmica geral resultante entre todas as vozes de uma textura
contrapontistica. O ritmo composto de qualquer textura polifénica
pode ser notado ou grafado através de uma unica linha de notagdo
ritmica.”*! Por exemplo:

120 SCHOENBERG, A. Structural Functions of Harmony. New York/London: W.W Norton & Company,
1969. p. 19.
12t WHITE, J.D. op.cit. p.211.

134



[V ¥

EE—F = f == n; :
Ritmo composto 4 3 4 J J I3 JIIITTT D b

e PP P
=

Ritmo harménico

“Ritmo ou padriio ritmico da progressio harménica numa
passagem musical; ou seja, a freqiiéncia de troca de acordes ou de suas
fungbes,”'?

Rubato”

Do verbo “rubare”, em italiano, que significa ‘roubar’. Roubar
o tempo, por exemplo, de uma ou mais notas, ou de frases inteiras no
discurso musical; alargar além do tempo matematicamente disponivel;
algo mais devagar ou esticado. Uma vez que o tempo antes ‘roubado’ é

restaurado em seguida, ‘tempo emprestado’ seria uma descri¢do mais
acurada.'?

22 THE NEW GROVE dictionary of music and musicians. Washington: Macmillan Publishers, 1980.
v. 8, p. 165,

2 DONINGTON, R. Rubate. In.: The New Grove Dictionary of Music and Musicicans. Washington:
Macmillan Publishers, 1980. v. 16, p. 292.
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Sec¢#o Intermediaria

Parte de uma obra em técnica fugato na qual se apresentam o
sujeito e a resposta (completos ou em partes) em um ciclo de regides
tonais da tonalidade principal, conferindo & pega uma expanséo tonal.

Seqiiéncias

“Uma seqiiéncia é, no sentido estrito, uma repeti¢do de um
segmento ou unidade em sua integridade, incluindo a harmonia e as
vozes de acompanhamento transpostas para outros graus. O tratamento
seqiiencial ndo é sempre completo: pode ser aplicado tanto & melodia
guanto & harmonia, sendo os outros elementos variados mais ou menos

livremente. Tais casos podem ser descritos como seqiiéncias parciais
ou modificadas.”'?

“Spiccato”

Do verbo “spiccare”, em italiano, que significa destacar. Golpe
de arco que se caracteriza “por um movimento ciclico, eldstico e
pendular, que faz com que as crinas do arco saiam da corda apés cada
nota.”

124 SCHOENBERG, A. Fundamentals of Musical Composition, London: Faber and Faber Limited. 199.
p. 60. )
123 LAVIGNE, M. A.; BOSISIO, P. G. op.cit. p.24.
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“Staccato”

Do verbo “staccare”, em italiano, que “significa destacar,
separar, desligar. O termo “staccato” “normalmente refere-se a
execugfio de uma série de notas, intercaladas por pausas”, ainda que
estas pausas nio estejam escritas.!?®

“Stretto”

Do verbo “stringere”, em italiano, que significa apertar,
estreitar. Neste caso, é o contraponto que resulta da entrada precipitada
da resposta, ou seja, antes do final da apresentagdo total do sujeito.

Sub-frase

E a subdivisdo da frase. “Onde a frase é tipicamente de quatro
compassos de extensdo, a sub-frase tem freqlientemente dois
compassos. Estas extensdes, € claro, nfo sfo padrdes, mas escolhas
meramente convenientes feitas pelos compositores.”'*’

Sujeito

E a principal idéia musical em que estd baseada uma peca em
técnica fugato.

126  AVIGNE, M. A.; BOSISIO, P. G. op.cit. p.27.
2" HENRY, E. Music Theory, v. 1. New Jersey: Prentice-Hall, Inc., 1985. p. 83.
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Texturas
Melodia acompanhada
“Uma tUnica linha melddica com um simples acompanhamento
acordal.”'?’
Homofonica

“Uma textura na qual todas as partes tém ritmos
aproximadamente idénticos (e simultaneos).”'*

Semi-contrapontistica/Quase-contrapontistica

“O semi-contraponto possui indicagbes temdaticas e¢ também
motivicas, porém ndo se baseia sobre combinagfes tais como o

contraponto multiplo e as imitagdes canlnicas, mas apenas sobre o
movimento melodico livre de uma ou mais vozes.

2 LLOYD/R, L. S. Pitch notation. In.: The New Grove Dictionary of Music and Musicians.
Washington: Macmillan Publishers, 1980. v. 19, p. 788. il.

123 WHITE, 1.D. op.cit. p.247.

30 WHITE, 1.D. op.cit. p.247.
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“O quase-contraponto nada mais é, em geral, que um modo de
ornamentar, melodizar e vitalizar, de uma maneira diferente, as vozes
secundarias da harmonia. (...)

“A utiliza¢8io de um contracanto também pode ser considerada
um dispositivo semi-contrapontistico. Frases ou segmentos
contrapontisticos sfo muito usados para embelezar uma repetigéo.
Deve-se dedicar atengéo especial aos casos em que a harmonia se torna
mais rica devido ao movimento das vozes.”"®!

Contrapontistica

“Textura que consiste de duas ou mais linhas melddicas
diferentes em que ocorre justaposicio de notas [alturas] e ritmo”.'*?

£

31 GCHOENBERG, A. Fundamentals of Musical Composition. London: Faber and Faber Limited. 1990.
p. 111
132 WHITE, 1.D. op.cit. p.247.
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APENDICE 1 — Partitura original de Pequena Suite, para violoncelo ¢ piano
(edigsio impressa pela Casa Arthur Napoledo, Rio de Janeiro, 1913):

Pequena Suite L
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+ ‘H. VILLA-LOBOS

Rio, 1913
Allegretto. (Rio )

Violoncello. |
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3. Harmonias soltas

H. VILLA-LOBOS
(Rio, 1913)
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4. Fugato (allantica)

H. VILLA-LOBOS
(Rio, 1913}
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Violencelio.

Piano.

5. Melodia
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6. Gavotte-Scherzo

Tempo de gavotte.. -

H. VILLA-LOBOS
(Rio, 1913)
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APENDICE 2 - A evolugio da viola quanto aos nomes associados a ela, o
seu uso pelos compositores ¢ o seu repertério.

Nome Uso Repertério
Séculos |- Até 1500, o termo|- A viola era utilizada|- Antes de 1750, a viola foi
XV, XVI | ‘viola’ designava | para executar as vozes do |raramente tratada como
e XVII |qualquer instrumento de|meijo; nos conjuntos a|solista

arco; suas variagdes, de
acordoc com as regibes
eram:

Franca: “vielle
Alemanha: “fidle

Itélia: “viola”

- No século XVI, a
“viola da braccio”-
Termo usado na Italia —
era um instrumento de
arco que j& possuia
varios membros em sua
familia

- Antes de 1550, a viola
era conhecida por “lira
da braccio”, uma
“fiddle” renascentista

- Nos idos de 1600, em
Veneza, 0 termo
‘violino’ quando
utilizado sozinho, podia
querer  dizer ‘viola’
(violino contralto), tdo
bem como ‘violin
proper’

- No sec. XVI, ‘violetta”
significava ‘gamba’ ou
‘violino’, dependendo
do contexto

quatro vozes utilizavam-
se duas violas; nos a cinco
vozes, trés violas. Por
causa disto, durante esta
fase 0s “luthiers”
produziram um grande
mimero de violas com
vérios tamanhos (de
contralto a tenor), porém,
elas mal podiam ser
executadas sob o queixo
(como exemplo podemos
citar uma viola de 1574,
de Andrea Amati, da
Italia, com 47cm de corpo
e, de 1690, uma de
Stradivarius, com 48cm)

- As cordas dos
instrumentos eram de
tripa descoberta, o que
lhes conferia uma
poténcia sonora bastante
modesta

em qualquer
contexto, limitando-se a
realizar a harmonia da
partes intermedidrias

- Toda obra virtuosistica
desta época, que ¢
executada hoje em dia, €
transcrita de outros
instrumentos, tais como o
violino, o violoncelo, a
viola da gamba, a “viola
d’amore” e outros

- H4 misica de cdmera com
viola desta época (de
Corelli, Bach, Handel e
Vivaldi) que, por serem
contrapontisticas, conferem
a viola uma parte de igual
interesse a dos outros
instrumentos; inclusive
sabe-se que Geminiani
promoveu a viola a
concertine em seus
“concerti grossi”; a Suite
no.f, de Bach, em Do,
contém importante
passagem para 20s. violinos
e violas em unissono

- A viola foi usada ja para
conseguir colorido
timbristico, como no
Concerto para violino, em
Lam, de Vivaldi, em que a
viola se junta a dois
violinos somente para
acompanhar o solista no
movimento lento, que
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dispensa instrumentos
mais graves
Séculos |- O termo ‘viola’ foi|- Apés 1700, os modelos|- Apds 1750, a viola ja
XVIIe |especificado de acordo|menores de violas eram|aparece como solista em
XVIII |com o uso: preferidos obras de Telemann,
viola “alto” (1* viola) - Durante o século XVIII, | Stamitz, Mozart
viola tenor (2° viola) o tipo de musica de|- Como camerista com
ex.. Concerto, de|conjunto exibia wuma|parte importante: trio para

Handel, op. 3, no. 1, na
edicio Walsh, de 1735 ¢
Sinfonie e Concerti a
Cingue, de Albinoni

- Na Franga, os
conjuntos a cinco partes
possulam as trés partes
interpretadas por violas
(todas com afinagdo em
d6, mas com tamanhos
diferentes): “haute-
contre” ou “haute-contre
taille” (contralto ou
contralto tenor: viola 1),
“taille” (tepor: viclaIl) e

“quinte” ou
“cinquiesme”  (quinte:
viola IIT)

- “Bratsche”, em aleméo

teria sido uma corrupgio
de “braccio”, em italiano
- No século XVII, o
nome “viola da brazzo”
foi substituido por “viola
da braccio”

“Violetta” neste periodo
se referia & viola
(violino contralto)

textura & quatro partes
com a distribuicdo
orquestral de dois
violinos, uma viola e uma
parte de violoncelo-baixo
- O mimero de violas
construfidas na primeira
parte do sec. XVIII foi
sensivelmente menor do
que o do periodo
precedente:  além  da
questio da fixagio do
quarteto de cordas com
apenas uma viola,
podemos citar a
dificuldade de execugdo
de violas muito grandes
sob o queixo e o tipo de
musica de camera
prevalescente na época
que era a de “trio sonata”
(que nio usava a viola);
assim, do século XVIi,
sobreviveram apenas 11
violas “Stadivari”, contra
500 violinos

a corda do ja apresentava
revestimento, © que
ampliava sua poténcia
sonora

viola, clarineta ¢ piano e
duos de Mozart

Aparecem os primeiros
violistas virtuoses (Carl
Stamitz, nos idos de 1792)
motivados pela escrita de
crescente virtuosismo dos
compositores que, por sua
vez, estavam ligados &
mudanca de conceito de
misica de cimera, em que
cada parte era executada
por um Unico instrumento;
neste novo confexto, ©
violista nfo se sentia
entediado em tocar apenas
notas de harmonia (&
excegdo das fugas, em que
as partes possuem igual
importincia).

- Compositores a exemplo
de Haydn ja procuravam
escrever, para as partes
intermedjiarias, motivos
temiticos ou melodias
inteiras, partes em
“obbligato” e figuracdes
virtusisticas (op. 33 e além)
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século

- Em 1800, a viola sofreu
vérias alteragBes (como o
violino), tendo aumentada
a tensfio de suas cordas ¢
a sua poténcia sonors;
- Para facilitar o
dedilhado e o deslize da
mao esquerda:
*aumentou-se a extensfo
do braco e do espelho
*colocou-se barra
harmOnica maior e
mais pesada
*adicionaram-se  cordas
um  pouco  mais
pesadas e revestidas
(todas)
*cavalete um pouco mais
alto
- Em 1785 houve o
aperfeicoamento do arco,
marcando uma nova era
na técnica dos
instrumentos de cordas: o
novo modelo “tourte”
suprimiu a crematheira e a
trocou pelo parafuso que
faz arranjos; recuou a alga
para deixar a crina maijs &
vontade, com a ajuda do
botdo na extremidade;
estas mudangas ocorreram
em funcdo das novas
composi¢des (de Vivaldi,
Corelli, ~Bassani) que
requeriam maior sutileza
técnica;
- Em 1876, Hermann
Ritter introduz a “viola
alta” (construida por K. A
. Horlein), com 48cm. de
corpo; esta viola foi
utilizada por Wagner na
orquestra de Beyreuth;
isto demonstra a

- A partir de 1790, a
igualdade técnicas das
partes e o avango da técnica
da viola pode ser observada
na miisica de cdmera (ex.:
Gltimos  quartetos  de
Mozart ¢ de Beethoven
{com o uso incomum da
corda d6 no agudo - 5°
posigfio)

- Na orquestragdo de
Beethoven, as  violas
freqlientemente dobram os
20s. violinos ou os
violoncelos

- O primeiro a escrever
mosica para viola solista,
antes de 1800, foi Mozart,
na sua Sinfonia
Concertante para Violino e
viola K364/320d, em 1779,
em que se usa até a 7°
posi¢dio, no final do dltimo
movimento, c¢. 439; as
dificuldades técnicas, em
pé de igualdade com o
violino, sio imprecedentes

- No sec. XIX, a maioria
dos violistas iniciaram seus
estudos no violino (esta €
uma pratica ainda mais
apreciada no sec. XX)

- No sec. XIX, os
compositores ndo escrevem
tdo dificil para viola como
para o violino, mas sentem-
se muito atraidos pelo seu
potencial timbristico que
embeleza temas liricos (ex.:
Brahms no seu Quarteto em
Sib ¢ o 1° movimento do
Réquiem Alemdo)

- Como concerto original
para viola posterior a 1800
podemos citar aqueles
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preocupagdo c¢com a
melhoria da actstica do
instrumento, porém uma
viola deste tamanho fica
restrita a executantes de
bragos muito longos

escomendados por
vistuoses como Haroldo na
Itdlia, encomendado por
Paganini

Como sonatas para viola e
piano podemos citar as de
Brshms (o0p.120, 1893),
arranjada pelo  proprio
compositor a partir do
original para clarineta;

- Brahms também usou a
viola como “obbligato” em
obras para piano e canto

Século

- Na orquestra, a esta
altura, j4 se usa no naipe
das viola o recurso “col
legno” (Schoenberg),
glissandos,  harménicos,
“pizz.” bartok (Bartok),
“ponticello” (Berlioz)

- Depois de Beethoven, as
partes das cordas na musica
instrumental em  geral
cresceu gradualmente em
dificuldade como se nota na
musica de Berlioz, Brahms,
Verdi, Tchaykowsky e
outros compositores

- Nos concertos modernos a
viola solista tem
apresentado uma  série
abundante de  grandes
dificuldades técnicas; isso
acontece em grande parte
por influéneia de violistas
altamente capacitados que
muitas vezes encomendam
a obra para que eles
mesmos a executem (é o
caso de Lionel Tertis, com
Concerto, de Walton; de
William Primrose, com
Concerto, de  Bartok;
Hindemith, que na tradigiio
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.de Mozart, compunha e
executava obras para viola)
- Em recitais j& ¢ comum 2a
apresentagéo dos
Caprichos, de Paganini,
transcritos do violino

E
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