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RESUMO 

Este trabalho transcreve para viola e piano Pequena Suite, 

escrita originalmente para violoncelo e piano por Heitor Villa-Lobos. Esta 

dividido em quatro partes: INTRODU(.:Ao, 1} ANALJSE, 2) TRANSCRK;AO 

e CONCLUSAO. Alntroduyao cia uma nipida expianayao sobre o papel das 

transcriyoes no repert6rio violistico e expoe o plano do trabalho. A Analise 

toma contato com a estrutura da Suite em seus aspectos micro, medio e 

macro e depois, atraves de urn Estudo, tira conclusoes unindo os tres niveis 

estruturais; logo ap6s, uma sintese aborda os aspectos mel6dicos, ritmicos, 

harmonicos e timbristicos presentes em Pequena Suite. A Transcriyao 

apresenta seus principais impasses e soluyoes (atraves da analise), objetivos 

didaticos das peyas e regras de interpretayao, bern como sugestao de 

dedilhados e arcadas. A Conclusao e a partitura completa (piano e viola) 

mais a parte do solista (viola) para a utilizayao dos instrumentistas. 
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"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 Pequena 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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LIST A DE ABREVIATURAS E SIMBOLOGIA 

-c.: compasso (s) 

- v.: veJa 
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-alturas das notas: em negrito (ex.: c1) 

- modos: ex.: D frigio (re frigio) 

- nota9llo alfabetica para nomear os acordes: 
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- cifras: baseadas em CHED~ A. Dicionario de Acordes Cifrados1 

-harmonia tradicional: PISTON, W. Hannon! 
- intervalos: 3aM e 3am = ter9a maior e menor, 4aJ= quarta justa, 5• A = 

quinta aumentada e menor, e assim por diante 
,.--.,. . Knr.rtat , 

- ---. t'V 0 

- • : "spiccato" partindo da corda (M) 
- - : "detache" 

- T : "martele" 

- -& : nota presa sem tocar 

- [ : notas presas como mesmo dedo 
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- M : mei& do arco 

- TA: todo arco 

- MS : metade superior do arco 

- Ml : metaGe inferior de- arco 

- ~ : Tetomar o arco 

r 2.ed Sao Paulo: Inniios Vitale S/A, 1984. p. 36; obs.: foram utilizadas as cifras recomendadas sem a 

utilizac;fto dos parentesis em tomo da numera<;ao superior a 7. 
2 5e<i NewYO<k, W.W,Norum & Compa~r, Inc.; !987. 
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-I. : 1 a corda (la) 

- II. : i corda (n!) 
- lli. : 3a corda (sol) 

- numera9ao sobre as notas da partitura: 
0 : corda solta 
1 : 1° dedo (indicador da mao esquerda) 
2: 2° dedo (dedo medio da mao esquerda) 

3 : 3° dedo (dedo anular da mao esquerda) 

4: 4° dedo (dedo minimo da mao esquerda) 

- ao ler vocabulos em caixa alta remeter para GLOSSMIO 
- ao ler numerayao entre colchetes (ex.:[l}): buscar a numeras:ao do texto na 

partitura que o se~e 
- "simile" ( da mesma maneira): aparece marcada na partitura e si.g&ifica 

continuar a articula~ao grafada anteriormente ate a proxima indica~ao 
- ao ler texto que envolva numeros de compassos (ex.: c. 4 7 -48), os mesmos 

poderao ser consultados nas partituras do capitulo 2 (Transcri~ao ), no 
APENDICE I ou no ANEXO 

- ao ler texto que contenha unidades estruturais (ex.: frase, periodo, grupo 

frasico, s~llo, "codetta", Introdu~llo, Recapitula~llo, Epis6dio 
homofonico), as mesmas poderllo ser consultadas em 1.x.3) Macro­

estrutura, Grafico formal (ex.: 1.1. 3) Macro-estrutura, Grafico formal) 

ao ler texto que contenha alturas de notas (ex.: dch) remeter para 
GLOSSARlO, Tabela de alturas 
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INTRODUCAO 

0 PAPEL DAS TRANSCRI<;OES NO REPERTORIO 

VIOLISTICO 

A utiliza~ao de transcri~oes sempre esteve ligada ao meu 

proprio estudo de viola devido a 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 nao s6 com metodos 

para aperfei~oamento tecnico como tambem com o repert6rio dentro dos 

viirios periodos da hist6ria da musica. 

Apesar de todo o esfor~o de violistas renomados, como 

William Primrose, Bruno Giuranna e outros, em transcreverem metodos e 

pe~as para o nosso instrumento, a simples consulta de catalogos mais 

recentes de musica impressa, tais como o de Zeyringer
3 

( apesar de seus 
1400 itens, aproximadamente)e de Farish4

, ainda revela algumas lacunas 

dentro de determinados generos e estilos na obra de compositores 

consagrados. A produ~ao de musica brasileira para a viola como solista 

3 Literatur for Viola (excerto). Hartgberg, 1985 (New Edition). Disponivcl na Internet: 
http://mcus.ru.ac.za/-sean/rep2viol.txt. Capturado em 05 de setembro de 1997, 22:51:12. On line. 

4 FARISH, M. K. String Music in Print. New York: RRBowker Company. 1965. 
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apresenta ainda mais problemas nesse sentido5
. As composi9oes que 

privilegiam o instrumento como solista ou como parte importante de grupos 

de camera sao, na sua maioria, posteriores a 1931. Compositores brasileiros 

como Carlos Gomes, Glauco Velasquez, Henrique Oswald, Brasilio Itibere 
da Cunha, Alexandre Levy, Alberto Nepomuceno, Francisco Braga, Villa­

Lobos, Lorenzo Fernandes, Francisco Mignone, Frutuoso Vianna e Jose 
Vieira Brandao, entre outros, nao se dispuseram a compor para viola solista. 

0 desejo de transcrever para a viola foi, entao, inevitavel. 0 

proximo passo foi a escolha de uma obra. Dentro do que foi exposto 

anteriormente o interesse deste projeto recaiu sobre peyas de autor 

brasileiro, anteriores a 1930. 

Alem de aumentar o repertorio do instrumento, este trabalho 
tambem pretendeu dar enfase ao valor did.atico da obra a ser transcrita. Sob 
este aspecto, chegou-se a conclusao que o mais indicado seria abranger o 

nivel de aprendizado proximo ao do curso de graduayao 
6

. 

De posse de todos estes pre-requisistos, nao foi dificil chegar 

ao nome de Villa-Lobos. E, apos consulta a varias de suas obras para 
solista, foi selecionada Pequena Suite. 

Pequena Suite esta divididas em seis peyas cujos titulos sao: 

1. Romancette, 2. Legendaria, 3. Harmonias Soltas, 4. Fugato (all'antica), 

5. Melodia e 6. Gavotte-Scherzo. E de 1912-1914, foi escrita originalmente 

para violoncelo e piano 
7 

e apresenta, no decorrer de suas peyas, alguns dos 

5 Como pode ser verificado em Enciclopedia da Mlisica Brasileira: erudita, folc16rica, popular. Sao Paulo: 

Art Ed, 1977. 
6 E dificil estabelecer programas de estudo no Brasil, ainda que seja no nivel da gradua9iio; isto porque M 

problemas intrinsecos ao aprendizado individual, muitas vezes desordenado, daqueles que sao 
candidatos a carreira de mlisico profissional. 0 que se percebe e que cada professor ou institui9fio 
possui o seu proprio programa A expressi!o 'proximo ao nivel de gradua9fio' foi inspirado pelo catalogo 
proposto pelo professor Jeffrey Showell, capturado na Internet 
(h!lp://www.arts.arizona.edu/showcll/violalit.html; em 05114/97, 18:46:52, ver. 2/96), e siguifica: 
pr6ximo ao nivel em que o aiWio possa estar estudando concomitantemente Suites, de Bach, Concerto 

em Re, de Stamitz, Sonata Arpeggione, de Schubert ou 24 Caprichos, de Rode. 
7 A Hist6ria nos mostra que vilrias ~ !fun sido transcritas para viola originilrias para o violoncelo, "iola 

da gamba e outros instromentos semelhantes em mecfutica; esta parece ser uma formula testada e 

aprovada empiricamente e, embora ni!o exclua a discussi!o sobre o potencial inerente de qualquer ~ 
musical de ser transcrita, o que se avaliou tambem para a escolha de uma per;a foi a vantagem para a 

aiWio de viola em se transcrever algo ja dado a luz pelo compositor sob a inten9fio de se trabalhar 
especificamente com urn tipo de mecfutica instromental (no caso, o das cordas friccionadas por arco, o 
que ja nos garante o aproveitamento da tecuica basica desses instrumentos como material necessano 
para se considerar a ~ de valor didatico). Alem disso, o fato de o violoncelo ser afmado uma 8' 

abaixo da viola e de quase todas as~ de Pequena Suite terem sido escritas em clave de d6 na quarta 
linha do pentagrama (a exce9fio de Harmonias Soltas) nos oferece a possibilidade de ni!o alterar a parte 
do piano. 
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objetos de estudo da tecnica pura mais visados pelos instrumentos de 
cordas: cordas duplas e acordes (Harmonia Soltas), explorayiio da tessitura 
aguda do instrumento (Gavotte-Scherzo), escalas e arpejos em velocidade 
moderadamente nipida (Fugato e Gavotte-Scherzo). Oferece tambem linhas 
mel6dicas que exercitam a expressividade (Romancette e Melodia, 

principalmente); gra9a e leveza sao privilegio de Legendaria. 
Diversas formas, generos e tecnicas de composi9iio (formas: 

binaria, bimiria ciclica, temaria; genero: suite; tecnicas: fugato, 
politonalidade, tonalidade ampliada) sao tambem oferecidas por esta suite. 
A associayiio neo-ch1ssica com a musica do passado, e sua maneira simples 

de exemplificar formas e genero nela contidos faz de Pequena Suite uma 

obra auxiliar na compreensiio de outras composiyoes afins. 
Dentro do requisito das possibilidades tecnicas para a 

transcriyao, pode-se dizer que , algumas mudan9as teriam , obviamente, de 
ser feitas, sobretudo no que tange a extensiio utilizavel da viola (que e 

sensivelmente menor do que a do violoncelo) e ate mesmo por questoes 
' . 8 

acust1cas . 
Alem de todas estas qualidades, Pequena Suite apresenta ainda 

mais duas (as quais nao tinharn sido pensadas como pre-requisitos): e de 

curta durayao (varia em tomo de 15min., o que a toma facilmente 
encaixavel em qualquer programa de recital) e, por conter seis peyas, e 
divisive], o que permite que as peyas sejam escolhidas de acordo com o seu 

grau de dificuldade ou mesmo segundo o tempo disponivel no recital. 

8 Os problemas acllsticos da viola sao particularcs de cada instrumento, pois, dentro da familia das cordas, 
e o que apresenta mais e maiores diferen9ll8 de constru9ijo entre os da mcsma especie. Porem, urn 
problema que pareee co mum a todas as violas e a carencia de 'cor' e profundidade sonora causada pel a 
despropor\'iio entre afina(:iio das suas cordas e tamanho da caixa de ressomincia, sendo esta muito menor 
do que deveria (o mesmo acontece com o violoncelo, mas, ncste caso isso, isso e compensado pclas 
Iargas paredes e alto cavalete do instrumento; tal compensa\'fio na viola seria impossivel uma vez que o 
resultado seria urn instrumento muito grande para continuar a ser executado sob o queixo e muito 
pequeno para a posi\'fio do violoncelo). 0 resposta sonora deste problema da viola e, entiio: pouca 
ressonfutcia acima das 5as. posi<;Oes nas tres cordas mais graves, falta de homogeneidade timbristica 
entre as cordas, ocorrencia de urn ou dois 'lobos' na extensiio do instrumento e notas isoladamente 
obscurecidas. Estas condic;iies acusticas fazem com que a viola se tome urn instrumento de dificil 
controle por parte do instrumentista e o obriga a corrigir as imperfeic;iies particulares do seu instrumento 

atraves de artificios tais como dedilhados especificos e golpes de arco adeqiiados. Alem desses 
problemas ac6sticos a viola ainda apresenta alguns de outra natureza, por excmplo: corpo do instrumento 

muito largo que dificulta o acesso da mao esquerda as posic;iies mais altas e execu\'fio sob o queixo que 
niio oferece a possibilidade da posi\'fio 'capo tasto' utilizada pclo violoncelo nestes casos; o arco mais 

pcsado (que o do violino) acarreta menor alasticidade dificultando golpes mais ageis ("staccato volante", 
por exemplo). 
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PLANO DO TRABALHO 

Logo no come9o das pesquisas, chegou-se a conclusao que 
uma analise acurada de Pequeno Suite seria de importancia capital para a 
transcri9iio, uma vez que ela nos ajuda a compreender a linguagem utilizada 
pelo compositor e a obra propriamente dita; alem disso, ela nortearia a nova 

versao para viola e piano, no nivel da escolha de solu9oes para os eventuais 
impasses na transcri9ao, na interpreta9ao e na edi9ao da partitura. 

A disserta9ao prossegue com as seguintes partes: I) Analise, 2) 

Transcri9ao e Conclusao. 

Para a organiza9ao da analise, baseamo-nos no metodo 

proposto por John D. White em Comprehensive Musical Analysis
9

• White 

divide a analise musical em tres niveis: micro, media e macro-estrutura. 

Anterior a analise propriamente dita, hft uma pequena introduyaO chamada 

neste trabalho de Informa9oes Iniciais que, segundo White, e uma 

importante fase inicial da analise e contem informa9oes a respeito do 

compositor e da obra em si (principalmente hist6ricas) que possam ser uteis 

para o trabalho analitico. 

Na micro-estrutura 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); 

c) extensao dos instrumentos; 

d) detalhes de harmonias ( estruturas dos acordes ); 

e) notas estranhas aos acordes; 

f) mudan9as de instrumenta9ao (timbre); 

g) movimento conjunto "versus" disjuntos; 

h) eventos mel6dicos das vozes secundarias; 

i) formas-motivo; 

j) motivos de acompanhamento; 

k) dinamicas anotadas (nos manuscritos e eventualmente na 

edi9ao impressa da Casa Arthur Napoleao). 

9 WHITE, J.D. Comprehensive Musical Analysis. London: The Scarecrow Press, Inc., 1994. p. 18-9. 
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A media-estrutura trata de rela9oes entre £rases e outras medio­
unidades, tais como cadencias e artificios contrapontisticos. Anotou-se 

nesta parte: 
a) ponto culminante da melodia; 
b) £rases e suas peculiaridades; 
c) cadencias (principais); 
d) materiais escalares; 
e) seqiiencias; 
f) passagens contrapontisticas e polifonicas; 
g) epis6dio; 
h) harmonia ligada a forma. 

A macro-estrutura congrega todas as informayoes colhidas nos 
dois niveis anteriores (micro e media-estrutura) e as utiliza para deduzir 

aspectos gerais da forma da peya. Analisa o andamento da peya e a 

disposi9ao de grandes eventos dentro da extensao total e das considera9oes 

gerais quanto a harmonia, textura e ritmo. Pesquisou-se: 
a) forma geral (gnifico formal10

); 

b) textura; 

c) metro. 

A escolha dos itens acima baseou-se na sua utilidade para a 

transcri9ao e interpreta9ao. 

partes: 
Assim, cada pe9a e analisada individualmente e em duas 

a) I a parte: 

- Macro-estrutura; 

- Mooia-estrutura; 

- Micro-estrutura; 

b) 2" parte: 

urn estudo dos principais procedimentos composicionais 

baseado na reuniao dos tres niveis estruturais. 

10 0 gr.illco fonnal e urna femunenta que nao pertence (pelo menos da maneira como se apresenta neste 

trabalho) ao metodo analitico de White mas foi buscado em fonte extra (LaRue, 1989. p. 117 -8) dada a 

necessidade pessoal de se visualisar cada ~ como urn todo fora da apresenta9iio convencional da 

partitura. 
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Ao final da analise ha a Sintese que expoe as tecnicas de 

composiyao presentes nas seis pe9as da suite. 

0 capitulo 2 (Transcri9llo) divide-se em duas partes, que sao: 
2.1) Avalia9ao - que trata da escolha de solu9oes para a 

transcri9ao propriamente dita com base na observayao das 
fontes obtidas (manuscritos e edi9ao impressa da Casa 

Arthur Napoleao) e nos resultados extraidos do capitulo 1 

(Analise); faz parte desta seyao as altera9oes que se 

mostraram necessarias a parte do piano dadas as 

alterayoes da parte da viola; indicayoes referentes ao estilo 

(dinfunicas, dedilhados, regioes de arco) foram anotadas 
entre parentesis somente na partitura da Conclusao 

(ANEXO) e nao nesta Avaliayao; 

2.2) Interpretayllo- que expoe os aspectos didaticos peculiares 

a cada peya da Suite, bern como a sugestao de 

interpretayao adeqiiada de cada urn deles ( atraves de 

golpes de arco, dedilhados, arcadas e detalhes de 

produyllo sonora pertinetes) levando-se em conta, 

principalmente, as quest5es acusticas e timbristicas 
inerentes a viola. Nao e intenyllO oferecer uma 

interpreta9ao nota por nota ou frase por frase mas apenas 

orientar o leitor, em linhas gerais, a respeito da 

interpreta9ao da obra, seguindo a linha proposta por 

White ao compilar o maior numero possivel de 

informayoes deste tipo. 

Na seyao 2.2) Interpretayao e na Conclusao, embora seja 

sempre indicada uma forma de realizayao de golpe de arco, procurou-se nao 

entrar no merito das diferentes escolas de tecnica violinistica. De qualquer 

forma, adotaram-se duas fontes bibliograficas as quais, por seu texto claro e 

essencialmente didadito, alem da sua fidelidade a minha propria ideologia 

como instrumentista, serviram de base para a explanayao: 

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

William Primrose. Oxford: Oxford University Press, 

1988; 
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b) LAVIGNE, M. A; BOSISIO, P. G. Tecnicas Fundamentais 

de Arco para Violino e Viola . . Rio de Janeiro, [1998?]. 
62p. Apostila. 

Por fim, a Conclusao sintetiza o material musical contido nas 
seyoes secundarias 2.1 (Avaliayao) e 2.2 (Interpretayao) em forma de 
partitura pronta para a utilizayao dos interpretes. 

Para a elaborayao da dissertayao utilizou-se: 
a) Modelo de Apresenta{:tio Geral de Disserta{:tiO (CPG - I.A . 

- 1994), 

b) Manual de Normaliza{:tio: de trabalhos tecnicos, cientificos 

e culturais. 4.ed. rev. e atual. Petr6polis: Editora Vozes, 
1998, de Elizabeth Schneider de Sa (Coord.). 

Urn Glossario foi introduzido para elucidar o leitor acerca de 
termos com significayao dubia ou que sejam especificos do vocabulario dos 
instrumentistas de cordas. 

9 



1) ANALISE 

"Nao tomei nem jamais tomarei qualquer posi9ao ou atitude em face de 

correntes de renova9iio do pensamento e tecnicas musicais; penso que se as 

minhas obras forem estudadas profunda e seriamente, verificar-se-a que 

possuo uma maneira muito pessoal e diferente dos outros. Admiro toda 

inovayao em arte, porem critico e reprovo a que foge das leis l6gicru; da 

t1 

humanidade". 

(H. Villa-Lobos) 



I) ANALISE 

INFORMA<;OES INICIAIS 

"Heitor Villa-Lobos nasceu no Rio de Janeiro a 5 
de mar~o de 1887, segundo anota~ilo batismal da 
Igreja Sao Jose, no Rio de Janeiro. ( ... ) Com seu 

pai, Raul Villa-Lobos, aprendeu no~oes basicas 
em musica e a tocar o violoncelo e o clarinete. Aos 
oito anos come~ou o seu interesse por J. S. Bach, 
pois estava habituado a ouvir aquela musica 

corriqueira. Duas coisas pareciam-lhe incomum: 
Bach e a musica caipira. ( ... ) Em 1906, teria 
tornado aulas de harmonia com Frederico 
Nascimento (violoncelista e compositor portugues, 
radicado no Rio de Janeiro; 1852-1924), e 
algumas li~oes com Agnelo Fran~a (compositor, 
regente, pianista e professor brasileiro; 1875-
1964). Dai por diante, Villa-Lobos foi autodidata 
completo, respeitador apenas de Nascimento e 
Francisco Braga (compositor brasileiro, regente e 

professor de contraponto, fuga e composi~ilo do 



Instituto Nacional de Musica; 1868-1945), os 
l!nicos que reconheceram boa parte de sua obra 
naquela epoca.( ... ) Por volta de 1912, Villa-Lobos 
fez urn estudo das partituras de autores chissicos e 
romanticos. Wagner e Puccini exerceram bastante 
influencia sobre o Villa-Lobos desse tempo. A 
opera Tristiio e Isolda foi para Villa-Lobos motivo 
de extase. Recebeu grande influencia da 
orquestra~ao e harmonia wagnerianas, bern como 
tra~os da 1inha mel6dica pucciniana. Essa foi 
talvez uma influencia passageira pois, no dizer do 
mestre: '- Logo que sinto a influencia de alguem 
me sacudo todo e pu1o fora'. Impressionou-o 
bastante, nessa epoca, a 1eitura do Cours de 

Composition Musicale, de Vincent d'Indy 

(compositor frances, 1855-1931 ). 0 metodo de 

composi~ao desse autor deixaria tra~os sensiveis 

na obra inicia1 de Villa-Lobos."
11 

Dentre as composi~oes mais importantes de Villa-Lobos que 

sejam anteriores a Pequena Suite ou contemporaneas de1a podemos citar12
: 

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

b) Trio no. 1 (p/ piano, violino e violoncelo)- 1911, 
c) Sonate Fantasie no. 1 (pi violino e piano)- 1912, 
d) Izaht (opera em 4 atos)- 1913. 

Pequena Suite nao costuma constar dos catalogos sumarios das 

obras de Villa-Lobos, mas pode ser encontrada nos catalogos contidos em: 
a) MURICY, Andrade. Villa-Lobos: uma interpreta~iio. 

Ministerio da Educa~iio e Cultura/Servi~o de 

Documenta~iio, (19--]. 

b) MinC-SPHAN/PRO-MEMORIA. Villa-Lobos: sua obra. 

3.ed. ver. atual. aum. Rio de Janeiro: Museu Villa­

Lobos, 1989. 

11 NOGUEIRA. L. Vida & Obra de Heitor Villa-Lobos. Rio de Janeiro: LN Comunica¢es & 

Informatica Ltda, 1996. CD-Rom. 
12 Extraidas da lista crono16gica das obras importantes de Villa-Lobos contida em: MARIZ, V. Heilor 

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 composi9iio consta apenas do primeiro dos 

catalogos acima citados e e de 1913, provavelmente uma alusiio ao 
"copyright" da edi9iio da Casa Arthur Napoleiio. Porem, manuscritos 
fornecidos pelo proprio Museu Villa-Lobos, apontam para a data de 1914 

em algumas das pe9as, como Gavotte-Scherzo e Romancette. Portanto, e 
impossivel precisar a data da composi9iio como urn todo ou mesmo das 
pe9as em separado. Ademais, elas niio parecem ter sido compostas com a 
finalidade de comporem, a principio, a Pequeno Suite (v. 2] Transcri9iio, 

Informa9oes Iniciais), mas sim para preencherem outras obras (Suite 
Jnfontil, por exemplo). 

Embora composta logo ap6s uma viagem de Villa-Lobos ao 

Nordeste (em 1911, ao atuar na Cia. de Operetas de Luis Moreira), quando 
provavelmente coletou melodias folcl6ricas, Pequeno Suite niio possui 
tra9os folcl6ricos, mas se nos apresenta mais como urn exemplo de musica 

composta a luz da influencia dos mestres do compositor, citados 

anteriormente, para servir, provavelmente, a uma elite carioca consurnidora 

de musica europeia. 

Pela analise que segue, pode-se notar que Pequeno Suite reime 

pe9as compostas com rigores academicos (v. 1.7] Sintese) aliadas, como 

melhor explicado em 2.2) Interpreta9iio, a singeleza de linhas mel6dicas e 

simplicidade de expressiio. 

"A sua admira9iio por J.S.Bach e o estudo constante que fazia 

de sua obra niio podiam deixar de impregmi-lo do sentido polifOnico dessa 

obra e da clareza absoluta necessaria para bern transmiti-la."13
. 

13 
SCHIC, AS. Villa-Lobos: o indio lmmco. Rio de Janeiro: Imago Ed, 1989. p. 11 L 



1.1) ROMANCETTE 

1.1.1) Micro-estrutura 

-MOTIVO 

- FORMA-MOTIVO 

- utilizas;ao simultanea de tercinas e duinas (c. 10 e 15) 

- extensao utilizada pelo violoncelo: fJh- si3 

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

- utilizas;ao habitual de acordes com 7a e 9a com algumas ocorrencias 

della e 13a (c. 9, 25, 26) 

- abundancia de notas estranhas aos acordes: 

*suspensoes (ex.: c. 37, no piano) 

*passagem (ex.: c. 25, violoncelo) 

* "appoggiatura" (ex.: c. 24, no piano) 

- melodia passa para o piano nos c. 9 e 14 ocasionando mudans;a de 

timbre 

- os saltos melodicos, quando acontecem, sao de 3aM, 5aJ e 6am, na 

ses;ao A; a ses;ao B, contem mais e maiores saltos (de 3aM, saJ, 6am, 
7am e gaJ) 

17 



1.1.2) Media-estrutura 

- ponto culminante aparece na se(j:iio A (e na RECAPITULA<;AO): 

sh, c.6 e c.35, no violoncelo 

- a FRASE j e uma EXTENSAO da frase i e a transi~iio dispensa 

cadencia harmonica 

- c. 7-9 promovem a cadencia perfeita com dominante secundaria: 

• l 

-...c . 8 

I f 

~ 

' ~ !} ... i 

' ;0 ..... 

113 

- melodia, no violoncelo, (c.ll-14), desenvolve-se na escala de C 
Eo leo 

- ESCALA SEMITONADA utilizada nos c. 24-26 (que sugere o 

CENTRO de Bb) no violoncelo e na parte inferior do piano: 

18 



- SEQUENCIA modificada (ml a m4), no violoncelo, e linha quase­
contrapontistica14, no piano (c. 19-23): 

1.1.3) Macro-estrutura 

GRAFICO FORMAL: FORMA BINARIA CICLICA (A -B) 

b. lo. Perioclo 2o.Periodo 

c.! s.., 9 12 .. 
Ia • ) I CP~Bb: I 
Om: Eb: 

ucodetta" B 3o.Periodo G:upo 

14e !9 f 21; 24
1 

I H 
Dm I DD6rico 

Ill _sl3• 
F# 

) 
CPp!Bbm: Bm Bb 

Frasico Rec~ lo. Perioclo' 

~.s}3"'-gl3 
28· 30 .. 34 .... 
I J <Jtl-1• II I 

CP p/Bb II Bti B7 o7 CPp/Gm: 

- TEXTURA semicontrapontistica 

"V. GLOSSARIO, Texturas. 

10 
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1.1.4) Estudo 

0 sete primeiros compassos ( e tambem na Recapitular;ao, 
c. 30-39), retratam uma harmonia anacrU.zica15 na REGIAO da tonica 
relativa: Gm; este trecho contem todo o 1° PERIODO. Depois disto, a 

tonica da pe9a e atingida atraves de uma cadencia perfeita com dominante 

secundaria16
• A seguir temos todo o 2°. periodo que inicia em B~

3
, logo 

passando para Bbm (c. 9); e nesta regiao (da tonica menor) em que termina 

a ser;ao A (c.l8). 
A partir do c. II e ate o c. 14, o 2° periodo assume a 

modalidade de Eb E6leo (que e reforr;ada pelo acorde de Eb, no 
acompanhamento); o c. 14 nos levaria a esperar pela reafirma9iio de Eb no 

79b 
fmal da frase d; porem o acorde de D e introduzido e da Iugar a 
"CODETTA"; esta e responsavel por levar a harmonia de volta a tonica 
(Bb ), atraves de cadencia perfeita. 

A ser;ao B inicia no c. 19 com a utilizar;iio repetida na melodia 

de formas-motivo. Estas formas-motivo sao aqui representadas por 

seqUencias. Para acompanhar as seqiiencias, o compositor se utiliza de urn 

acorde pedal (Dm) e de uma linha quase-contrapontistica17 na parte superior 

do piano18
• 

Na ser;ao !, parte .!!• observamos maior atividade ritmica do 
que nas demais ser;oes, pois utiliza mais a figura mais densa 19 do motivo 

(tercinas); estas contrastam diretamente com a utilizar;ao subseqUente, na 

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

que tendem a LIQUIDA<;AO. 

" V. l. 7.3.1) Hamwnia Anacrllzica ou Acorde Anacrllzico. 
1
" V. 1.1.2) MMia-estrutura, gn\fico de cadencia perfeita com dominante secundaria. 

17 V. GLOSSARIO, Texturas. 

"V. 1.1.2) Media-estrutura, gn\fico: linha quase-contrapontistica. 
19 V. GLOSSARIO, Densidade. 
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Ainda na seyao B, parte!!. (c. 19-29) o compositor faz uso da 
politonalidade20 (v. gnifico abaixo para melhor visualizayao ): 

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 D6rico (c. 21-23 ); 

c) c. 23 introduz urn acorde de V
79 

para atingir Bb (c.24), 
tonica da peya, atraves de CAD EN CIA perfeita; 

d) nos c. 24-26 a melodia (no violoncelo) e a parte inferior do 
piano obedecem a esca1a semitonada que sugere o centro de 
Bb2t; 

e) no "anacruzi" do c. 26, o violoncelo inicia a frase i em F#m; 

esta regiao e reafirmada pela parte superior do piano (c. 24-
d ! 9 

26) . ··' . d d F#- F#_ com a segumte sequencia e acor es : ; 
f) no baixo do piano a harmonia muda de Bb (c.24-26) para B 

(c. 26) sem preparayao (cadencia); 

g) no c. 27 a melodia e extendida22 atraves de uma terceira 

frase (j) formando o grupo 1hisico; acompanhando a frase j, 
9111 

o acorde D
7 afi.rma-se como V de VI (VI = Gm, que segue 

no c. 30). 

'" V. 1.7.3.3) Politonalidade. 

"V.l.l.2} Media-eslntlura, gnifico: escala semitonada. 

"V. GLOSSARIO, Extensao. 
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As tessituras dos instrumentos · em questao sao bastante 

estaveis: os extremos sao atingidos progressivamente. 

0 RITMO HARMON! CO varia de secyao para secyao: 
a) na secyao A, a mudancya de acordes e mais rapida do que na 

sec;aoB; 

b) na secyao B, c. 19-23 observa-se ritmo harmonico mais Iento 

com a utilizacyao de urn pedal ( acorde de Dm sustentado) 

sobre o qual se desenvolve a melodia (frase f, tonal, e frase 
g, modal); 

c) na secyao B, c. 24-28, nao apresenta ritmo harmonico uma 

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

A textura semicontrapontistica e a mawr caracteristica 

timbristica da pecya. 

0 violoncelo mantem tessitura medio-aguda e contem 

praticamente todo o material mel6dico da pecya (excecyoes: c. 9 e c.l4). 
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1.2) LEGENDAruA 

}. 2.1) Micro-estrutura 

- motivo, dividido em duas parte: a e b 

h 

- forma-motivo 

- extensao do violoncelo: sol1- sh 
- extensao do piano: ret- sis 
-c. 4 : Am11

( sem 7a e 9a) 

-c. 13: Bm11(sem 7a e 9a) 

- grande incidencia de notas estranhas a harmonia: 

* passagem: c. 16, mi2 e fa2 , no piano 

*"appoggiature", c. 7, colcheias no 3° tempo, no piano 

melodia formada predominantemente por graus conjuntos; 

pouquissimos saltos: de 3am eM, 4aJ e urn salto de rm, separando 

o periodo do grupo 1hisico (c.8) 

- mudan9a de timbre na "codetta" : ausencia do baixo do piano ate o 

penultimo c. e a utiliza9ao do recurso do "pizz." (violoncelo) 

- constantes saltos de 3am e M e 5aJ, no piano 

23 



1.2.2) Media-estrutura 

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

-c. 7 ("anacruzi")-12, no piano, contem um contraponto a melodia 
principal (linha semi-contrapontistica23

) na linha superior, 
principalmente, com SEQOENCIAS: 

-• 
~' 

- I P 

II a 

.... )""' ;" 
sa 

ta tb 

-c. 14-16 promovem uma semi-cadencia24
: 

cl4 

~ 
.. 

• .... 

...... "!'!;· i= 

"V. GLOSSARIO, Texturas. 
24 V. GLOSSARIO, Cadencias. 

- .. 
> 

I 

~ 1":'\ 

I'Q/1. 

........... .;-. 
--...::._... 

y267===5~3 y7 

24 

-er 

""'"' 

Sb '• ~ 
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1.2.3) Macro-estrutura 

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

c.l/17 
I a 

G: 

1s n. 
I e 

- metro triplo 

9f25 I 
I c 

Grupo Frasic o 

- texturas quase-contrapontistica e semi-contrapontistica 

1.2.4) Estudo 

A pec;a 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 citac;oes do motivo ( c.6), forma­

motivo (c.9) e "appoggiature" (c.7-8) eo uso preferencial de seqiiencias25
, 

sempre que possivel, em movimento contnirio das vozes. Desta forma, a 

DENSIDADE no trecho dos c. 6-9 e grandemente aumentada. 

Ja nos c. 1-5, 10-16 e na "codetta" o compositor usa a 

horizontalizac;ao de acordes26
, numa textura de quase-contraponto e notas 

de passagem ( c.l3-14 ). 

A "codetta" apresenta significante mudanc;a de timbre, pois 

nao apresenta a voz grave do baixo (no piano) e reafirma a tonica da pec;a 

(G). Tambem representa o ponto onde hci maior fator de contraste em 

Legendciria pois e o momento em que sao abruptamente alterados a 

diniimica e o andamento (de "Allegretto" para "Piu mosso" e de p e pp 

parajf). 

25 V. 1.2.2) Media-estrutura, gcifico: linha semi-contrapontistica. 
26 V. 1.7.3.1) Horizontaliza~o de Acordes. 
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A parte do violoncelo nao utiliza uma grande extensao; 
permanece na tessitura medio-aguda, e trabalha mais com graus conjuntos 
do que com saltos, ao contrario da parte do piano que apresenta ampla 

extensao e muitos saltos. 
E uma pe~a curta onde nao ha modula~5es 27 

e a dinfunica
28 e 

bastante estavel (pp no piano), a exce~ao da "codetta" (que trazjJpara os 

dois instrumentos). 
0 ritrno harmonico e bastante rapido e a liqiiida~ao das formas 

motivo sao preferidas para a finaliza~ao do periodo e do grupo frasico. 

27 0 termo 'modula<;iies' aqui uiio e mais aquelc utilizado para dcsignar mudan93 de tonalidadc, posto que 
defendemos o conceito de tonalidade Unica para uma pe<;a tonal; mas significa apenas urn passeio por 
regiiles dentro da mesma tonalidade. Desta forma: "modula<;iio promove tendencias centrifugas atraves 
da qucbra dos la<;os que unem elementos afurnativos [elementos que afirmam uma tonalidade 
definida]. Se uma modula<;iio leva a uma outra regiiio ou tonalidade, progressiles cadenciais podem 
estabelecer estas regiecs" (SCHOENBERG, A Structural Functians of Harmony. New York: 

W.W.Norton & Company, Inc., 1954. p. 2-3). 
28 Segundo os manuscritos. 
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1.3) HARMONIAS SOLTAS 

1.3.1) Micro-estrutura 

- linhas da melodia do violoncelo e linhas das vozes intemas estao 

predominantemente em graus conjuntos 

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

21¢'&% J It!) J I J &J 

- extensli.o do violoncelo; dot- so13 

- extensao do piano: fa2 - sol! 
- saltos de saJ e 6aM acontecem nos c. 8-10, na parte do violoncelo 

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

timbre 

- acordes na sua maioria apenas com 7a, e duas ocorrencias de 9a (c. 

34 e 37) e uma della (c. 24) 

- bordadura nos c. 5-7 (e 30-32, na Recapitulayao), nas vozes 

interrnediarias, gerando varias linhas de quase-contraponto29 com a 

melodia principal: 

melo~~r:incipal 

' I . . 
' ' 

linhas ~e quase-c ~ntraponto 

' 
:!! 

I 

~ . ' ' I I 

I 

~ I I I 

' 
E! ~ 
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- formas-motivo, na parte do piano ( c.l4-l7): 

forma-motivo fonna-motivo 
1 c.l41 I I 

~ • I ' I 

I 

~ ... ,;-q,;-• .. ~ ..... ~ 

linha de quase-contraponto 

1.3.2) MfJdia-estrutura 

-sequencia nos c. 9-10 (sl e s2) 

~ (\ ~--- " ffrr
1

frr
1 

s2 

- ponto culminante aparece na seyao A: sol3, c. 10 e c. 35 

- frases simetricas, geralmente com 4 c. cada, com duas ocorrencias 

de prolongamentos traves de duas pequenas extensoes
30 

(c. 12-13 e 
40-41 ): frase b e frase e 

- os c. 22-26 dao Iugar a urn EPISODIO homof0nico31 

29 V. GLOSSA RIO, Texturas. 
30 V. GLOSSA RIO, Extensao. 
31 V. GLOSSARIO, Texturas. 
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1.3.3) Macro-estrutura 

- gnifico formal: forma binaria ciclica (A-B) 

lo.Periodo 

c.l Intro<iu£io 4 a 

'c I m: 

B.JW1r; I! (Recopitula~!o) 

B.puiea 
2o.Petiodo 

Grupo fr&sico 

) 

22 Episodic 27 29 ' 
I homofBnico I Intro !luglo I a 

Clp/Cm: 

33 
11

, 31 e 

CPp1Eb
1

Gm: I CPp!Cm II 

- metro quatemario 

- textura: 

* Quase-contrapontistica na se9iio A e na parte b da se9iio B 

* Semi-contrapontistica na se9ao B, parte ! 

1.3.4) Estudo 

Em Harmonias Soltas, o compositor trabalha com as seguintes 

regiOes de Cm: Cm(Eb ), Gm, Bb; Eb mostra-se como uma regiao de menor 

importancia, pois, apesar de ser atingido por meio de uma CADENCIA 
perfeita, e imediatamente substituido por Gm. 

0 ritmo harmonico e bastante Iento e a melodia principal, enquanto 
no violoncelo, tern carater liinguido; porem, ao passar para o piano, tern o 

seu andamento mudado atraves da indica9ao "Piu mosso" (c.l4) e assim 

tambem o seu carater. 

0 EpisOdio homofonico32 e o responsavel por trazer o "tempo 

primo" e a regiao Cm de volta, para a Recapitula9ao. 

0 violoncelo e responsavel por ate 3 vozes da textura e a sua 

tessitura medio-grave contrasta com a do piano (medio -aguda). 0 jogo 

timbristico resultante desta mistura e a caracteristica mais marcante da pe9a. 

32 V. GLOSSARIO, Texturas. 
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1.4) FUGA TO (ALL' ANTICA) 

]. 4.1) Micro-estrutura 

- gnifico das entradas do SUJEITO sobrepostas: 

• t.! • • 

~ "' • I 
> nnf~,ao 3 ° I 

·~ ~ ~ . =~!· : 

31 



- CONTRA-SUJEITO 

• 

L I 

- extenslio do cello: sol1 - sib3 

- extensio do piano: lli1 - sol5 

- predominancia de graus conjuntos 
- varios acordes com 78 e 98 e uma ocorrencia com 58 A (c. 31) 

- saltos comparativos: 
* EXPOSI(:AO e REEXPOSI(:A033

: saltos nunca superiores a 3•M, 

mesmo nas vozes que realizam textura homofOnica 
(acompanhamento); exceyiio: I salto de 6• M (c.6) e no Contra­
sujeito (tres saltos de 6•M, urn de 7•M e urn de 4aJ) 

* SE(:AO INTERMEDIARIA traz mais saltos: de s•J e to•m nas 
vozes que realizam textura homofOnica e saltos de 6•M, 6•m e 4•J 

no EPISODIO 

- Fugato inicia na dominante e s6 atinge a tonica no c. 3 

33 V. Macro-estrutura, divislio por se<;(ies e pianos tonais. 
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1.4.2) Media-estrutura 

- principais cadencias: 

Cadencia imperfeita, c. 16-17 

v 

Semi-cadencia, c. 32 

A 
c.32 ,....., 

, .. 
.:::: ..... 

" . 
I 

Cadencia imperfeita, c. 48-49 

It 
:. .;..c If: ip-

~ a -
' .. ~ ll 

:ji.:ji. i. 

v 
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- seqiiencias: 

c.25-26 

' • i t! r r ccr 1 r r ~cr r J 1 

sl 
s2 

- ponto culminante: sib3 (c.26) 

1.4.3) Macro-estrutura 

- divisao por seyoes e pianos tonais: 

Estrutura Exposi~ao Se-;ao Reexposi-;ao 

Intermediaria 

Compassos 1-17 17-32 33-49 

1° stretto 2°stretto I o stretto 

Descri-;ao + + + 
2• resposta Epis6dio 2" resposta 

Gm 

Bb 

Regiiio tonal G Gm G 

Bb 

Cm 

D 

34 

"Cod etta" 

49-50 
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- metro duplo 

- TEXTURA: 

* contrapontistica nas vozes que realizam o fugato 

* homofonica nas demais vozes 

1.4.4) Estudo 

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

comer;:ando e terminando no So. grau de G. Tern oito compassos e apenas a 

2a. RESPOSTA lhe corresponde em nu.mero de compassos, porem com 

MUTA<;OES a partir do So. compasso34
• 

0 sujeito e suas respostas (incluindo as duas apresentar;:oes da 

Ser;:ao Intermediaria) sao todos diferentes entre si nos seus ultimos 

compassos. 

Assim sendo, temos: 

a) a la. resposta mista (real ate o seu 4o. compasso e tonal na 

continuar;:ao, c. 3-9); 

b) a 2a. resposta tonal (c. 9-16); 

c) a primeira apresentar;:ao do sujeito na Sevao Intermediaria e 

uma resposta modal do sujeito, pois o transforma de G em 

Gm (c. 17-28); 

d) a resposta seguinte e tonal em relar;:ao a anterior (c. 19-28). 

Villa-Lobos se utiliza frequentemente, nesta pe9a, de urn 

determinado tipo de muta9ao do sujeito: o de transformar na resposta urn 

intervalo descendente em ascendente e vice-versa: 

a) c. 8 e 9, na primeira resposta: mutayao I e 3; 

b) c. 16, na 2a. resposta: muta9ao 5; 

c) c. 24, na quarta entrada: mutar;:ao 6; 

d) 6c. 24 e 25, na quarta resposta: muta9ao 2 e 4. 

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

"STRETTO" ("stretto" no. 1 ). 

34 
V. 1.4.1) Micro-estrutura, Grafico de entradas do sujeito. 
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A apresentayao do sujeito em Gm na Seyao Intermediliria 
(c.l7-28) tern urn acrescimo de quatro compassos (os quais sao 
denominados "CODA" DO SUJEITO, c. 25-28). A terceira resposta 
representa, junto com a quarta, urn outro "stretto" (no. 2). Observa-se 
sequencia na coda do sujeito (c.25 e 26: sl e s235

). 

0 contra-sujeito36 s6 aparece, em toda a peya, sobreposto a 
segunda resposta (c.9-17 e 41-49) e vern na mesma voz da primeira 
resposta. 0 momento da mudanya entre o frnal da primeira resposta e o 
inicio do contra-sujeito se da quando acontece uma sUbita mudanya do 

esquema rltmico que vigomva ate entao (J ) ) ) J ) ) ) ), e quando inicia a 

segunda resposta. 0 contm-sujeito fornece tambem os elementos rltrnicos e 
mei6dicos do Epis6dio. 

0 Epis6dio (c.29-33) tern Iugar dentro da Seyao Intermediaria. 

Admite a progressao Cm, D, Eb, D, Cm, Bb, A e D; o afastamento da 

regiao harmonica da tonica (G) torna necessaria rnna nipida modulayao para 
a dominante (A- D)37

• 

No RITMO COMPOSTO podemos observar semicolcheias 

praticamente o tempo todo (c/ raras ocorrencias de colcheias); exceyao: 

Epis6dio: sempre c/ colcheias 

Fugato apresenta tres seyoes bastante distintas: Exposis;ao -

Seyao lntermediaria - Reexposis;ao ( + "Codetta"). Quanto a divisao por 

seyoes e pianos tonais
38

, esta e, segundo Bruno Kiefer (1981, p. 214), "o 

itnico criterio pam a divisao de uma obra imitativa contrapontistica em 
partes"; evite-se, porem, que esta divisao venha a pressupor rnn tipo de 
forma ternaria para o Fugato. 

A Exposicao apresenta o sujeito e suas respostas na seguinte 

ordem: 
a) sujeito (tonica); 

b) resposta mista 4•. abaixo; 

c) resposta tonal s•. composta abaixo; 

35 v. 1.4.2) Media-estrutura, Sequencias. 
36 V. 1.4.1) Micro-estrutura, Contra-sujeito. 
37 V. 1.4.2) Micro-estrutura, Principais cadencias. 
38 V. 1.4.3) Macro-estrutura, divislio por s~ e pianos tonais. 
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A Secao Intermediaria (c. 17 -32) apresenta o sujeito na 

tonalidade de Gm. Segue em "stretto" uma resposta que inicia na regiao da 
tonica relativa da nova regiao (Bb, c. 19-22) e depois retorna a Grn (c. 23-
26). Nos compassos 27 e 28 ha uma cadencia imperfeita para Bb; logo a 
seguir ternos uma cadencia imperfeita para Cm (subdominante de Gm), 

regiao na qual permanece por tres compassos ate haver o retorno para D 
(dorninante de G, tonica da pe9a) atraves de cadencia imperfeita. 

Os quatro ultimos compassos da Se9ilo Intermediaria 
(Epis6dio) apresentam textura hornofOnica (com maior rnovimento na voz 
do soprano); esta voz utiliza elementos ritrnicos da primeira parte do contra­

sujeito. Esta se9ao desenvolve o material da exposi9ao atraves de 

seqiiencias
39 

e apresenta9oes do contra-sujeito incompletas; ha tambem o 
aurnento da velocidade do ritrno harmonica. 

A Reexposicao se resume na apresenta9ao do sujeito 

acompanhado de suas duas respostas, exatamente como na Exposis:ao. Para 

terminar, uma "codetta" de dois cornpassos (c.49-50). 

Villa-Lobos escreve o Fugato a tres vozes fixas, em textura 

contrapontistica (note-se que as tres vozes nunca aparecem juntas em 

numero de tres, mas apenas de duas em duas ); concomitantemente, rnantem 

mais vozes (em numero variavel) que se movem em textura homofonica 

com notas que preenchem a harmonia; estas vozes permanecem no registro 

medio do piano e as demais (da textura contrapontistica) se desenvolvem 

utilizando tessitura reduzida. 

Os extremos de tessitura sao atingidos gradativamente. 

39 V. 1.4.2) Media-estrutura. Seqiiencias. 
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1.5) MELODIA 

1.5.1) Micro-estrutura 

- motivo: 

- extensao utilizada pelo violoncelo: rei - hi 3 

- acordes com 1•, 9•, 11 • e 13•; exceyao: ultimo c. (D7
) 

- nas frases a e b predominam os graus conjuntos 

- nas frases c e d predominam os saltos de 4". e 5". 

1113 -K113 ~ 1 13 • 
911

13-

- os centros utilizados sao: rf- . G • , Bm 1Bm
7 

- ritmo "ostinato" no piano: 

J) J) 

1.5.2) Media-estrutura 

- frases elipticas40
, com exceyao da frase d 

- melodicamente a peya se desenvolve sobre os modos: 

* C# Frigio = :frase a 

* F# Frigio = frase b 

* B D6rico = frase c 

* a frase d utiliza escala tonal de Bm mel6dica e pedal de re1 - bi1 

* na seyii.o A', o esquema para as :frases a, be c se repete 

* :frase d' = B E6leo 

* "codetta" = F# Frigio 

40 V. GLOSSARIO, Frase. 
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- sequencia dos centros ligeiramente modificada na Sec;:ao A': 

acrescimo de mais uma ocorrencia do centro G (c. 49-52, na frase 

d) 
- ponto culminante inferior: lli1 

4
\ c. 23 

- ponto culminante superior: mi3, c. 49 

1.5.3) Macro-estrutura 

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

A lo.Penodo 2o.Periodo 

c.l In!rodur;io 
3 ~. lSe 21• 

I I a 
I F#Frigio I BD . I ) 

13 C#Fngio 6nco 
911 ~113 

1113+/13- 1113 

n7+ Bril9 9 
o7+ Bm n7+ 

A' {Reellp~) lo. Periodo 2o. Periodo' 

27 Introdu,ao 29a 3S. 4lc 47a· 53 11 codetta11 

I I I I 1
BE01eo 

1
F# Frigio 

1113 
C#Fngio F#Fngio BD6rico 

nJf. .;r3 1~3+113- 91113 !P 
07+ 

9 9 
Bm7 o7+ n7+ 

- GRAFICO DE CONTORNO MELODICO 

41 v. 1.5.4) Estudo. 

40 
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- TEXTURA: melodia acompanhada; obs.: a parte do piano se 
encontra em textura homofonica 

1. 5.4) Estudo 

Em Melodia, Villa-Lobos nao faz uso de cadencias. 0 

sentimento de repouso e atingido melodicamente atraves da LIQUIDA<;AO 

do ritmo; em direyiio ao final das duas seyoes (A e A'), a liqiiidayiio e ainda 

maior. 0 contnirio tambem e verdadeiro: a medida em que a DENSIDADE 

aumenta, o sentido de movimento tambem aumenta. 
A melodia se encontra apenas na voz do solista e cada frase se 

da sobre urn tlnico centro, com exce9iio da frase d, a qual tern a sua 1". 

SUB-FRASE no centro de Bm e a 2". no de D. 

Na textura geral da peya, a tonalidade ampliada
42 

e utilizada no 

acompanhamento, e a modalidade na melodia (com exceyao da frase d, 

tonal: Bm mel6dica +D). 

Ritmo Harmonico bastante Iento: 
a) centro D = 8c.; 

b) centro G = 6c.; 

c) centro Bm = 8c.; 

d) centro D = 4c. 

0 piano presta-se a revelar os centros horizontalizados 
43 

em 

"ostinato"; os acordes completos se repetem compasso a compasso. 

0 piano e utilizado sempre no registro medio-agudo e o 

violoncelo passa gradualmente da tessitura aguda para a grave, quando em 

direyao aos finais das seyoes. 

A dinamica permanece estavel, sem mudanyas abruptas (pp e a 

diniimica dominante no piano). 

0 resultado da mistura entre tessitura e de diniimica conferem a 

Melodia urn timbre bastante particular. 

Esta peya apresenta dois pontos culminantes: urn dito superior 

- por ser o mais agudo- (rub, c. 49) e outro inferior- por ser o mais grave­

(hi~, c. 23)
44

. 

42 v. 1.7.3.4) Tonalidade Ampliada. 
43 V. 1.7.3.1) Horizontaliza\'ijo de Acordes. 
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A edi~ao da Casa Arthur Napoleao indica, no c. 3, 'expressivo' 

para a parte do solista e sugere urn padrao de dinfunica que se move direta e 
proporcionalmente a densidade; a dimimica esta associada tambem a 
tessitura utilizada pelo violoncelo. Desta forma, quando a figura ritmica e 
mais densa ou a linha mel6dica caminha para o agudo, M urn aumento de 

intensidade; o inverso e valido: quanto menos denso o ritmo e mais grave, 

mais "piano". 
Por fim, a "codetta" traz uma reminiscencia do motivo em F# 

Frigio. 

44 V. 1.5.3)Macro-estrutura, Gnifico de contomo mel6dico. 
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1.6) GAVOTTE-SCHERZO 

1.6.1) Micro-estrutura 

- motivos: 

rnonvoa) 
Se<;OoA. parte a .. 

- no c. 9 a melodia principal passa para o piano; o violoncelo, entiio, 

presta-se a execu9iio de semicolcheias sobre notas dos acordes, no 

seguinte MOTIVO DE ACOMPANHAMENTO: 

43 



- motivos de acompanhamento: 

* na sec;:ao A e A': --
II " 

I I 

* na sec;:ao )!: 

.. 
t ~ 

~~ --~ - ~ -1 -

' 8 

~ 
. 
• 

I 

- extensao do violoncelo: 

* na sec;:ao A, parte .!! : solt - re4 
* na sec;:ao A, parte b : fa#z - si3 

* na sec;:ao B: soh - re4 
- extensao do piano: 

* na sec;:ao ,A, parte .!! : dot - sol4 

* na sec;:ao A, parte b : si _1 - sol3 

* na sec;:ao B: ret - m4 

- aspecto melodico das vozes intemas do acompanhamento (piano): 

"appoggiature" (c. 2-3, 3-4, 6-7, 7-8), num quase-contraponto45 

-textura (quanto ao no. de vozes): 

* na sec;:ao A = 4 vozes 

* na sec;:ao B = 9 vozes 

* na "codetta" 3 = 4 vozes 

45 V. GLOSSAR!O, Texturas. 
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- saltos comparativos entre as seyoes: 

* 3•M, 4"J, 6~, 8"J sao comuns na seylio A, parte! 

* seyao A, parte b: saltos no transcorrer das frases (duas 

ocorrencias de 4" J) 

* ser,:iio B: predominio de graus conjuntos e pequenos saltos (3•m e 

4aJ no transcorrer das frases); excer,:iio: frase m (com dois saltos 

de 6"M) 

- mudanr,:a de timbre da linha mel6dica: transferencia do violoncelo 

para o piano, na seyao A 

1.6.2) Media-estrutura 

- quando em menor, utiliza escala mel6dica 

- seqiiencias: 

sl 

- pontos culminantes das seyoes: 

* seyiiO A, parte a: re4' c. 6 

* ser,:ao A, parte b: sh, c. 24 

* ser,:ao B: re5, c. 34 e 42 

45 
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1.6.3) Macro-estrutura 

- grafico formal: FORMA TERNAR.lA (A-B-A') 

AI !o.Periodo 

e.l a 3. 
I I 
Bm: 

to. Periodo' 

9 a• 
I 
Em: 

11 •• 

I 

A' 3o.Periodo 

J7e 20r 
IEm: I Cl 

23 
I s 

B. 
33· 
I J 

Grupo froisico 

G: 

A' 

2o.Periodo 

5c: 
I 

7. 
I CPg ) 

piEm 

CPg 

!3 • 

I" 

4o.Periodo 

261t 
I 

2o.Periodo· 

IS/16 •• 

I 
CPg 
pfAm 

'codetta' 1 
29. 

I' 
Clp;Bm: 

5o.Periodo 

aco>;do 
~0 

'31,# 

4f Recopitul~ao (idem aos c. t-32) i 'codette" 3 

CPg 

I 

II 

II ) 

) 

) 

- metro duplo nas se~oes A e A' e quadruplo na se~ao B 
- textura: melodia acompanhada 

1. 6.4) Estudo 

Em Gavotte-Scherzo OS periodos sao bastante regulares e 

simetricos. 
0 ritmo harm6nico e mais Iento na se~ao B e o andamento e 

mais movido ("Piu mosso"). 

46 



A indicat;ao "Tempo de gavotte", nesta pet;a nos remete para 
algumas caracteristicas da dant;a antiga e que sao validas para Gavotte­

Scherzo, a saber: metro duplo, 'bordao' no baixo, fraseado claro, melodia 
em "non legato'.4\ simplicidade de textura; obs.: ocasionalmente, quando 
duas gavotes aconteciam consecutivamente numa suite, a primeira era 
repetida "da capo", o que seria o mesmo principio do "scherzo" 47

, s6 que 
sem o "trio". 

Quanto a sua forma, Gavotte-Scherzo apresenta forma temaria. 

A set;ao A e A: funcionam como o "scherzo" propriamente dito e a set;ao 
intermediaria (!!) como "trio" do "scherzo". 0 contraste entre as set;oes e 
proporcionado principalmente por: mudan9a de motivo tematico e motivo 
de acompanhamento, alterayao do andamento anotado (Piu mosso ), menor 
incidencia de saltos, aumento da textura (quanto ao nfunero de vozes) e 
ritmo harmonico mais Iento na set;ao .J!. 

Os motivos de acompanhamento sao estaveis por todas as 
se9oes. Apenas na se9ao B podemos observar 2 compassos (na "codetta" 2) 
onde o motivo de acompanhamento da se9ao A e introduzido 
antecipadamente. 

0 plano harmonico desta pe9a utiliza os acordes anacrii.zicos 
como pivos para atingir as novas regioes tonais, inclusive o retorno a tonica 
na se9ao A'. 

46 v. GLOSSARIO, Legato. 
47 LITILE, M. E. Gavotte. In.: The New Grove Dictionary of Music and Musicians. Washington: 

Macmillan Pnblishers, 1980. v.7, p. 202. 
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1.7) SiNTESE 

1.7.J)Melodia 

Quanto as melodias de Villa-Lobos em Pequena Suite pode-se 

dizer que elas obedecem a definiyaO que A. Schoenberg (1990, p. 128) da 

para uma melodia bern equilibrada: 
"progride por ondas, isto e, cada elevayaO e 
compensada por uma depressao; ela atinge o ponto 

culminante, ou climax, atraves de uma serie de 
pontos culminantes menores, interrompidos por 
recuos. Os movimentos ascendentes sao 

compensados por movimentos conjuntos em 
direyao oposta. Uma boa melodia geralmente se 

move dentro dos limites de uma tessitura razoavel, 
nao se distanciando demasiadamente de urn 

registro central". 

Seja nas frases assimetricas de Romancette, nas frases 

extendidas
48 

que formam os grupos frasicos, como em Legendaria e 

Harmonias Soltas, nas longas melodias do Fugato ou na simetria de 

Melodia e Gavotte-scherzo, percebe-se esta tendencia de organizayao no 

uso da tensao e do relaxamento em melodias. Nota-se tambem a utilizayao 

de notas relativamente longas (a exceyao do Fugato), urn movimento 

ondulat6rio que progride mais por graus con juntos que por saltos; saltos que 

evitam intervalos aumentados ou diminutos. Villa-Lobos, nestas peyas, usa 

a dissonancia comedidamente e abusa, em Melodia, do "cantabile" que, "na 
musica instrumental, desenvolveu-se como uma adaptayao livre do modelo 
vocal'o49

. Dentro do Fugato, o compositor utiliza a 'progressao por ondas' 

de maneira mais curta e sucessiva dentro das frases que sao muito longas ( o 
sujeito, por exemplo apresenta 3 ondas mel6dicas de diferentes extensoes). 

48 V. GLOSSARIO, Extensiio. 
49 SCHOENBERG, A. Fundamentals of Music Composition. London: Faber aod Faber Limited, p. 44. 

49 



1. 7.2) Ritmo 

Ritmicamente, as seis pe~as de Pequeno Suite apresentam 
contraste quanto ao ritmo harmonico: Romancette (nao muito Iento), 
Legendaria (nipido), Harmonias Soltas (Iento), Fugato (nipido), Melodia 

(Iento), Fugato (ritpido) e Gavotte-Scherzo (Iento). 
Os motivos por sua vez sao bastante explorados atraves de 

repeti~oes quase identicas, como em Melodia, ou de suas formas-motivo, 
como em Romancette. 

A pe~a mais extensa, Gavotte-Scherzo, preserva sua unidade 
organica50 principalmente atraves da textura de melodia acompanhada que 
perdura pelas tres se~oes. Porem, algum contraste e util, a tim de se evitar a 
possibilidade de monotonia. Atraves da repeti~ao levemente modificada da 

primeira se~ao (A) na terceira se~ao (A') satisfazemos o desejo de ouvir 
novamente aquilo que fora agradavel na primeira escuta e, ao mesmo 

tempo, temos a nossa compreensao auxiliada.
51 

Quanto its formas das pe~as, que sao bern organizadas atraves 

de contrastes harmonicos coerentes, nota-se uma preferencia por pequenas 
formas: bimiria e termiria. 

0 tempo total de Pequeno Suite varia em tomo de 16 minutos. 

Em rela~ao aos andamentos, e de se notar que nao haja 
indica~oes numericas para 0 tempo das pe~as. 0 'clima' ou carater parece 

ser bern mais importante para o compositor e por isso a partitura contem 
indica~oes ocorrentes do tipo "calmo", "com gracia", "tempo de gavotte", 

alem dos tradicionais "rail.", "affret.", "meno", "Piu mosso". 

Romancette leva inicialmente a indica~ao "Molto Iento", mas 

o metro qmidruplo (C) e a escrita em colcheias deve levar o interprete a 
moderar a lentidao. Alem disso, o andamento pode e deve variar de acordo 
com o fraseado

52
. 

50 Unidade orgilnica denota urn estado no qual todas as partes de urna J:!e¥1 musical contribuem para o todo 

e na qual nenhurna das partes pode existir independenternente. (WHITE. J.D. op.cit., p. 23). 
51 SCHOENBERG, A op.cit. p. 151. 
52 este trabalho prop(ie varia9(les desta natureza ern 2.2) INTERPRETA<;:AO. 
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Legendiiria possui indicayao mais especifica: "Allegretto", 

que denota "algo pouco menos rapido e mais !eve do que o "allegro" ( ... ) 
normalmente classificado entre "allegro" e "andantino" "53

• Em Legendiiria, 

o termo sugere pouca acentuayao metrica e urn maximo de fluidez. 
Harmonias Soltas esta em "moderato", que significa "com 

moderayao, discreyao, sabedoria, nem muito forte, nem muito piano, nem 
muito nipido, nero muito lento"54

• Para a terceira peya de Pequena Suite 

todas estas recomendayoes sao va.Iidas. 
A hist6ria da musica nos mostra que o sentido de "allegro" tern 

variado no decorrer dos diferentes periodos: algumas vezes poderia 
significar 'nipido' e algumas vezes 'moderadamente rapido'

55
. No caso de 

Fugato (all 'antica) a indicayaO "allegro" define melhor 0 carater do que 0 

tempo propriamente dito. Assim, ele deve ser interpretado comodamente 
rapido e !eve. 

Melodia e urn outro exemplo tipico em que a indicayao do 

andamento ("Andantino") tern mais aver como carater da obra do que com 

o tempo em si. De qualquer forma nao nos esqueyamos de que as 

diferenyaS de textura e densidade da musica podem influenciar diretamente 
no tempo 56

. Melodia apresenta centros cujos acordes contem 7" , 9", 11 a e 

13" e estao horizontalizados; ha que se verificar urn limite minimo de 

velocidade a se interpretar esta peya de forma a discernir completamente a 

harmonia
57

; se este limite for urn andamento muito Iento pode-se perder o 
sentido harmonico dos acordes extendidos. 

Por fim, Gavotte-Scherzo esta em "Tempo de gavotte". Sendo 
a gavote uma autentica dan9a francesa, o andamento correto para uma obra 

em tempo de gavote deveria respeitar as recomendayoes 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.
58 

53 FALLOWS, D. "Allegretto''. ln.: 1'he New Grove Dictionary Of Music And Musicians. Washington: 

Macmillan Publishers, 1980. v.l, p. 266. 
54 

FALLOWS, D. "Moderato". In: op.cit. v. 12, p. 452. 
55 FALLOWS, D. "Allegro" .In: op.cit., v. 1, p. 268. 
56 FALLOWS, D. "Andantino". In: op.cit., v. 1, p. 398. 
57 V. sugestiio em 2.2) INfERPRETA(:AO. 
58 Para encerrnr a discussiio sobre o tempo das ~s, poderiamos citar Neumann (1993, p. 81-2): "0 

tempo e o mais vulneravel c enganoso de todos os elementos da interpreta<;ao. A principia, nao ha wn 

tempo 'autentico' que supra todas as circunstiincias de interpreta<;iio de qualquer ~ musical. Hii 

sempre uma certa varia<;iio, mais ou menos estreita, dentro da qual nos podemos especular se o 

compositor poderia ter estado satisfeito." Alem disso, poderiamos supor que mtisicos capazes, com 

born gosto e capacidade de julgamento baseados em sua propria experiencia, ao estudar uma ~ 
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1.7.3) Harmonia 

0 compositor explora a harmonia atraves da utiliza~iio de 
tecnicas de composi~iio universais, a saber: 

I. 7.3.I) Horizontaliza~iio de Acordes 

Desmembramento de urn acorde no decorrer de urn trecho. Urn 

exemplo: 
" ... urn movimento de vozes externas, onde a voz 
superior ascende uma ter~a e o baixo descende 

uma oitava, preenchendo intervalos de urn acorde 

pode ser chamado de horizontalizayiio de urn 

acorde. Ele confere expressao a urn acorde, no 

caso de urna harmonia estrutural."
59 

I. 7.3.2) Harmonia Anacrtl.zica ou Acorde Anacrtl.zico 

Tipo de harmonia ou acorde normalmente utilizado para 

finalizar uma seyao antes de introduzir a proxima (normalmente urna 
. I - )6o recap1tu ayao . 

A harmonia anacrtl.zica ou acorde anacrtl.zico introduz a tonica 

em seu sentido tonal mais definido. Dentro deste conceito, Villa-Lobos 

introduz a tonica de Romancette (Bb) atraves de sua tonica relativa (Gm), a 

musical deveriam estar aptos a executa-las corretamente; no caso do aluno, cste encargo fica 
obrigatoriamcntc por conta do professor cuja vivencia musical acaba incvitavelmentc por influcnciar o 
popilo. A questlio entlio reside no fato de que se o interprete puder pesar cuidadosamente todos os 
subsidios fomccidos pelo compositor atravcs da partitura, tais como o metro, cxprcssocs de 
andamento, 0 calliter geral, a lcveza ou densidade da textura, a acustica 'seca. ou niio, a natureza das 
melodias, a especifica~o do ritmo de dan<;as (se foro caso), por exemplo. cntlio o resultado que obtclli 
selli mais parecido com uma escolha artistica e autentica do que aquele que poderia extrair de regras, 
tradi<;Oes, indica<;Oes metronomicas ou de doutrinas. 

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

60 SCHOENBERG, A op.cit. p. 156. 
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qual per dura pelos sete compassos iniciais da pe~a ( e tam bern na 

Recapitula~ao ). 

A inova~ao de Villa-Lobos, esta na apresenta~ao de quase todo 
o tema principal da pe~a dentro de uma harmonia anacruzica, restando as 
ultimas notas apenas para a cadencia perfeita com dominante secundaria, ja 
sobre a tonica (Bb). Assim, pode-se resumir, harmonicamente, os primeiros 

9 compassos de Romancette em: 

I 

~ ~~ ~ i 
: .. 

Em Gavotte-Scherzo, Villa-Lobos utiliza por duas vezes a 

harmonia anacrilzica de apenas urn acorde: entre as se~oes A e B; estes 
acordes representam a dominante com 7•. da regiao harmonica da se~o A, 

parte !!.,(C. 16) e da se~ao B (c. 32). 

1.7.3.3) Politonalidade 

Em Romancette, a inclusao de epis6dios politonais vern para 
criar instabilidade harmonica num determinado trecho (c. 19-27). 

0 politonalismo de Villa-Lobos, em Pequena Suite, e aquele 
em que novos efeitos sonoros sao obtidos com o recurso de notas estranhas 

ao tom estabelecido. Aqui, o efeito politonal acontece sem que apare~am 

tonalidades verdadeiramente independentes
61

. 

61 V. 1.1.4) Estudo. 
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1.7.3.4) Tonalidade Ampliada 

LaRue (1989, p. 39-43) explica muito bern os procedimentos 
de ampliac;:iio da tonalidade: 

"Os compositores estenderam rapidamente seus 
recursos harmonicos durante o seculo XIX em 
busca principalmente do sentimento ou da cor 
descritiva. Essas expansoes se produziram com tal 
rapidez que nao se pode desenvolver nenhuma 
grarmitica ou sintaxe capaz de proporcionar a 
devida base estrutural. Como resultado, esse 
crescimento muito bern vindo tendeu tambem a 

descentralizar ou inclusive a demolir o carater 
centripeto que possui a tonalidade unificada. A 
tradiyao tao persistente, em comeyar e em tenninar 
as obras na mesma tonalidade ou area tonal nos 
mostra, sem duvida, que muitos compositores tern 
seguido percebendo o sentido de uma unidade 
tonal basica, inclusive ao encarar experimentos 
muito radicais." 

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

a) diatonismo ampliado- sobreposiyao de teryas em acordes 
mais extensos do que o habitual e mudanya de modo (maior 

ou menor) sobre o mesmo grau; e o caso em quase todas as 
peyas da suite, em especial Melodia, pois esta possui acordes 
com ate 1 3a sempre; apenas Fugato (all 'an fica) foge ao 

diatonismo ampliado como uma regra, pois apresenta apenas 
quatro acordes que tern no maximo a 9a; 
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b) cromatismo - inclusiio de acordes alterados: ·em Gavotte­

Scherzo podemos notar acordes de 6• francesa (c. 22, 31, e 
na Recapitulayiio ); porem todas as peyas apresentam 
alterayoes nas notas dos graus das escalas utilizadas, 
especial mente nas 5 .. , 7as , 9"" e 11 as que sao frequentemente 

aumentadas ou bemolizadas; 

c) neomodalidade - explorayiio do sabor antigo das escalas 

modais; e o caso de Romancette (c. 10-14) e Melodia (em 

todo o material mel6dico da pe9a); 

d) dissonancia estrutural - que acrescenta a 6" ou a 7" ao 

acorde, inclusive de tonica, como uma estrutura vertical 
continua, e niio mais uma dissonancia que haveria de 
resolver; como exemplo disso, podemos citar primeiramente 
Melodia (que termina num acorde de D

7
) e Harmonias 

Soltas ( ~ue termina no acorde de Cm
7
+), e depois acordes 

de 1
11 

e I 
3
, 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 preocupa9ao extrema com a cor sonora (timbre) e a manutenyao dos 

pianos sonoros das pe9as que escrevia"; estes pianos sonoros sao definidos 

por diniimicas rigidamente anotadas para as vozes em questiio; isso em 

fim9iio da inteligibilidade da mensagem passada por sua musica: 

"Apesar da distiincia que separa as primeiras das 

ultimas obras, tanto do ponto de vista da 

realizayao formal como do conhecimento 

intrinseco da tecnica pianistica, as caracteristicas 

essenciais do estilo de Villa-Lobos que aparecem e 

se acentuam com o tempo, estao presentes desde o 

inicio: figuras constituidas de grupos de acordes, 

acentuayoes sobre os tempos fracos, combinayoes 

complexas de ritmos diferentes, tudo contribui 

para a originalidade do seu estilo, da mesma 
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maneira como certas combinal(oes timbristicas em 

sua obra orquestral assinalam de imediato a 'cor 

villalobiana' .'"'2 

62 SCHIC, A S. op.cit, p.I06. 
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2) TRANSCRH;lo 

"No tocante as minhas pr6prias transcriyoes existiram algumas que se 

originaram a partir da inveja, por assim dizer. ( ... ) Eu invejei a senhorita 

Bidu Sayao naquela impressionante e longa linha de melodia com a qual ela 

pasmou a todos nos nas Bachianas Brasileiras no. 5 de Villa-Lobos, e eu 

tive urn grande momento de prazer fazendo caber oito "cellos" em duas 

maos sobre o piano". 

(W. Primrose) 
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2) TRANSCRJ(,'AO 

INFORMA<;OES INICIAIS 

As fontes que serviram de base a transcriyaO foram, alem da 

ediyao impressa da Casa Arthur Napoleao (Sampaio Araujo & Cia., Rio de 

Janeiro, 1913): 

a) Romancette - urn rascunho (incompleto) e uma c6pia, 

doados ao Museu Villa-Lobos por 'Familia Guimaraes'; 

paradoxalmente, o que parece ser urn rascunho data de 1914 

e a c6pia de 1913; a c6pia traz a assinatura de Villa-Lobos 
logo no inicio e o titulo "Pequena Suite (no.1 )"; 

b) Legendaria- duas capias (uma contendo apenas a parte do 

violoncelo e outra completa); a completa traz a inscriyao 

'c6pia de M. Candeal' (sem data) e tambem 'no. 2'; 
c) Harmonias Soltas- urn rascunho (incompleto) e uma c6pia 

incompleta (assinada e datada por Villa-Lobos - 1913); o 

rascunho traz a seguinte anotayao: 'no. 3 da Suite lf!fantil '; 

'Suite Infant if' esta riscado e substituido por 'Pequena 

Suite'; 

d) Fugato (all 'antica) - urn rascunho com poucas rasuras que 

contem ate o c. 28 da peya e que se encontra na tonalidade 

de Lab; 
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e) Melodia - urn rascunho que contem ate o c. 52, com 

indicayao D. C ao ;J; os tres compassos restantes foram 
anotados, aparentemente pelo proprio compositor, num 
papel que ja continha uma copia (de outra pessoa) de 
Legendaria; logo no inicio traz a inscriyiio 'Suite lnfantil'; 

f) Gavotte-Scherzo - copia manuscrita, datada e assinada por 
Villa-Lobos (Rio, 1914) com a seguinte inscri9ao: '(sobre a 
inversao de urn thema de Lee)'. 

Quanto 'a transcriyao em si adotou-se a regra geral de mante­

la o mais proximo possivel do original. A utilizayao pelo original da clave 

de do na quarta linha favorece a transcriyao "in loco" para a viola. Os 

trechos oitavados sao justificados individualmente na A V ALIA<;AO de 
cadapeya. 

Na interpretayao partiu-se dos seguintes pontos basicos: 

a) arcadas baseadas no principio de "arsis" e "tesis" do 

discurso musical que e favoravelmente realizavel atraves 

das arcadas v e 1"1 , respectivamente; 

b) dedilhados embasados pelo resultado acustico segundo as 

intenyoes do fraseado. 
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2.1) AV ALIA<;Ao 

2.1.1) Romancette 

0 manuscrito de Romancette, datado e assinado pelo proprio 

compositor (Rio, 1913) e bern c1aro e contem informayoes detalhadas de 

diniimica e andamentos; algumas modificayoes com relayilo a ediyilo da 

Casa Arthur Napo1eao foram encontradas: 

a) c. 9: mfapenas para a linha superior do piano (sub-frase); 

b) c. 17: sem "rail.", para o solista eo piano; 

c) o c. 19 inicia sem diniimica marcada para o solista; adotou­

se entilo o mp para que esteja urn plano acima do piano; 

pois "acima de todos os instrumentos de cordas, a primeira 

necessidade da viola e de 'calor' e 'profundidade de cor 

sonora' "
63

; 

d) off do c. 20 (no piano) foi transferido para o c. 22 para 

estar em coerencia com o "cresc." continuo do solista; 

e) c. 37: sem "poco rail", para o solista eo piano. 

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

[2] (c. 36) a nota entre parentesis foi abolida da transcrir;:ao por nao constar 

do manuscrito 

63 FORSYTH, C. Orchestration. New York: Dover Publications, Inc. 1982. p. 382; a linha mel6dica 

estar urn plano sonoro acima de qualquer outro evento concomitante e uma premissa que nortear.l 

todas as decisiies por diruimicas daqui por diante, sem cita9ilo. Esta e uma sugestao do proprio Villa­

Lobos e estani mais detalbada em 2.2) IN1ERPRETA<;AO. 
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2.1.2) Legendaria 

[1] (c. I) os pontos sobre as colcheias soltas constam das coptas 
manuscritas, bern como da edi9ao impressa e foram mantidos na 

transcri9ao. 

[2] (c. 1) as c6pias manuscritas nao trazem indica9ao dinamica para o 
solista ( apenas a expressao 'con gracia '), e a c6pia de M. Candeal (que 

contem 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 transcriyaO por coerencia 
da articulayao vigente no motivo, parte b64

• 

[4] (c. 11) estas duas notas ligadas constam da copta da parte do 
violoncelo e da edi9ao impressa e foi mantida a ligadura na transcriyao 
para preservar o aspecto "legato" de todo o fraseado no grupo frasico, 
que contrasta neste pormenor com o 1 o periodo (em geral, em 
"staccato"). 

[5] (c. 13) indica9ao de harmonico para esta nota encontra-se na copia de 

M. Candeal e e realizavel apenas no violoncelo; na viola nao existe 

harmonico que faya soar 0 re3. 

[6] ~-. 1_6). ~ dos manuscritos fornece a indicayilo de articulayilo 

CCC C C; e o outro (que coincide com a edi9ilo impressa) indica 

C C ( ( (; a segunda opyiio foi preferida por ser coerente com o 

compasso equivalente da casa 2 e com a indica9iio de "rail". 

[7] (c. 15 e 17) divergencia quanto as notas do acorde entre manuscrito e 

edi9ao impressa. 0 manuscrito, porem, e bastante claro e foi escolhido 
para dar suporte a corre9ao, com a inclusao da nota f:i# nos acordes da 
linha superior do piano. 

64 V. 1.2.1) Micro-estrutura. Motivo. 



[8] (c. 19) "Pii.t mosso" aparece em duas das tres fontes consultadas e 

portanto foi mantido. 

[9] (c. 22) as notas em "pizz." foram oitavadas por carencia de extensao da 

viola no grave; tambem para evitar inversao do acorde e aproveitar a 

ressommcia das cordas soltas ( soh e r~). 

[10] (c. 22) as tres fontes divergem quanto a dinfunica do Ultimo acorde 
em "pizz". A transcriQAo optou pela dinamica mf por tratar-se de 
acorde fonnado por duas cordas soltas e uma nota em 1

8 
POSI<:;AO; o 

nif, neste caso, garante-nos ressonancia suficiente para ser bern audivel 
e nao 0 toma agressivo. 
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2.1.3) Harmonias Soltas 

[1] (c. 3) ligaduras nao constam das c6pias manuscritas. Foram adicionadas 
em funyao das notas mais longas dos intervalos conjuntos para que estas 
nao fossem repetidas. Exceyoes: 

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

c) c. 40. 

Obs.; estas exceyoes devem-se principalmente ao fato de que ... 

"num tempo "moderato", deve-se tomar o cuidado 

de nao colocar muitas notas na mesma ligadura 
[na viola] para nao estranguhi-la"

65
. 

[2] (c. 3) mp foi a dinamica geral adotada para Harmonias Soltas, pois "ao 

se executarem cordas duplas deve-se lembrar que o arco nao esta 

servindo satisfatoriamente a nenhuma delas; o resultado e uma perda de 

pureza e de flexibilidade do som, menos notada no p do que no f,c,
6

• 

[3] (c. 7) no trecho dos c. 7-12 anotou-se "cresc." para mf e "dim." para 

mp porque a textura geral ( quanto ao numero de vozes) aumenta e 

temos uma gradual elevayao do contomo me16dico em direyao ao ponto 

culminante com sua posterior queda e conseqiiente relaxamento da 

tensao apoiada pela harmonia. 

[4] (c. 8) a transcriyao sugere (entre parentesis) pausa de seminima neste 

ponto para que se repita o re3 que segue, mas nao o sib3 que deve ser 

uma minima em seu valor integral. 

[5] (c. 9) pausa de seminima sugerida para que se evidencie que o hhja fora 

abandonado e que se evite repeti-lo na troca de arco. 

[6] (c. 11) a articulayao em "PORTA TO" da maior enfase ao segundo grupo 

de notas (soh-mh) pois ele representa urn "anacruzi" do que segue. 

65 FORSYTH. C. op.cit. p. 390. 
66 FORSYTH. C. op.cit. p.386. 
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[7] (c. 14) mudanya de instrumentayao e de textura da melodia principal 
(agora no piano, sem graus conjuntos) sugerem alterayao de andamento 
para urn mais nipido, ate o final da seyao B, parte !J.; nos tres ultimos 
compassos do trecho (c. 19-21) a textura geral e grandemente 
aumentada o que sugere "rail." progressivo para o retorno ao tempo 
inicial no Epis6dio (c. 22-26). E tambem porque ele ja contem a s• (soh 

- soi4) em "ostinato" que ja e uma antecipayao a RecapitulayaO. 

[8] no trecho dos c. 14-21, o piano deve estar urn plano sonoro acima do 

solista; anotou-se mf para o primeiro instrumento, uma vez que as 

fontes consultadas nao oferecem indicayao de dimimica para ele neste 

trecho; no c. 22 a situayao se inverte com p para o piano e mf para o 
solista. 

[9] (c. I) esta peya foi completamente oitavada por carecer de extensao no 

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

[1] (c. 1) nao ha indica9ao de andamento no manuscrito; "Allegro", como 

sugerido pela edi91iO da Casa Arthur Napoleao, e urn andamento 

romodo se levadas em considera9ao as figuras empregadas nas vozes 

da textura contrapontistica (JJ ) J) ou nas de textura homofonicas 

(f>:} 

[2] (c. 3) mf para a viola reflete a preocupa9ao com a tessitura utilizada 

pelo instrumento (sol1 - sib3, a mesma do violoncelo ), que significa 

urn registro mooio-grave, que tende a se tomar demasiadamente escuro 

na viola; as cordas sol e d6 quando atingidas por saltos podem 

necessitar de maior peso do arco para que haja 'profundidade de cor 

sonora'
67

• 

[3] (c. 1) a articula9ao 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 urnpp 

capaz de dar o devido suporte as outras vozes. 

[5) (c. 8) a Unica exce9ao a dinamica em pp para as vozes em textura 

homofOnica deve estar neste ponto, pois trata-se de urn acorde de 

dominante (c. 8-9) que, embora nao resolva na sua tonica, aparece 

repetido em esquema de "appoggiatura" (primeiro acorde mais forte 

que 0 segundo) dando lugar a 3a entrada do sujeito (mp ::::;:... p). 0 

manuscrito coloca pausa entre estes dois acordes e ela foi mantida na 

transcri9ao (o mesmo acontece na Reexposi9ao). Obs.: a pausa entre 

acordes tambem e valida para os compassos 25 e 26 [5b], e nao consta 

da edi9ao impressa pela Casa Arthur Napoleao; as ligaduras sobre os 

acordes nestes compassos nos remete para as seqiiencias que os 

acompanham na linha superior do piano, no mesmo esquema de 

"appoggiatura" citado anteriormente. 

67 FORSYTH, C. op.eit. ~- '\82. 
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[6] (c. 22) a versao transcrita altera, na parte do piano, a articula9lio 

proposta pela ediyliO da Casa Arthur Napolelio ( m '1); a transcriyliO 

utiliza colcheias com ponto ( n ) porque esta e a articulaylio vigente 
no manuscrito neste trecho e para que ela esteja coerente com o 

restante das articulas:oes em colcheias no decorrer da pes:a. 

[7] (c. 50) o ultimo acorde do piano deve estar em p por sua tessitura 
aguda. 
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2.1.5) Melodia 

[1] (c. 3) Melodia foi completamente oitavada para que se mantivesse uma 
caracteristica muito peculiar do seu grafico de contorno mel6dico

68
: 

uma ondulayao que leva a melodia de urn ponto (d0#3, c. 3) no registro 
medio do violoncelo, com uma ligeira elevayao para urn ponto 
culminante menor69 (fa#3, c. 9) para depois descer gradativa e 
Ientamente ate o foi chamado de ponto culminante inferior (no grave: 

ret), nos c. 22-25. 

[2] (c. 4) o manuscrito do compositor nao traz nenhum tipo de ligadura 
(tambem provavelmente porque, aparentemente, e apenas urn 
rascunho) a nao ser ode som sustentado. Alem disso, as frases longas 

que se deitam sobre urn fulico centro harmonica, que sao elipticas em 

sua construyao, remete-nos para uma interpretayiio pouco ou quase 
nada articulada. Assim, o "portato" e o golpe de arco indicado para as 
colcheias e seminimas. Num trecho em "andantino", como em 

Melodia, e prudente dividir o arco em meio a sub-frase. 

[3] (c. 3) o manuscrito nao traz dinamica alguma anotada para o solista, 
apenas pp para o piano. A dinamica adotada na transcriyiio para toda a 
peya, no solista, foi p para que se mantenha urn plano sonoro acima do 

do piano; para este fim, p ja e suficiente para a 1" corda dado o seu 
timbre penetrante

70
• 

[4] (c. 7) aqui, a indicayiio de "LEGATO" aparece como fator de contraste 

ao "portato" anterior e obedece a mesma regra de divisiio da sub-frase, 

exposta em [2]. 

[5) (c. 12) o 1° harmonica natural foi conferido a esta nota porque e cornum 

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

68 V. 1.5.3)Macro-estrutura, Gnifico de contorno mel6dico. 
69 V.!.?.J)Melodia. 
7° FORSYTH, C. op.cit. p. 391. 
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[6] (c. 22, 26, 48 e 51) a ausencia de cadencias hannonicas sugere 
"ritenuto" e/ou ralentando bern dosados nos finais de frase, periodos e 
sey6es. Apenas estes quatro pontos, considerados mais importantes por 
se tratar de finais de seQoes, foram anotados. 

[7] (c. 42) indicaQiiO que coincide com a seQiio A (c. 15-16). 

78 



Andantino 

Viola 

[4] 
7 

" -
I 

II .u. 

j~ ~ :j 

" >I 

jl:t 
""if ·-~. -t -~ • ~ -t ~ 

1: J1 ~ -
I 

.u. 

=-= j ~ -
' II 11 

j 

=-e) 

2l 
" 

I \: 
" .u. 

l 
""if 

" .u. 

j~ 
-~: .... :I 

Melodia 

[1] 

- --

• 

------
I I 

j 
~. -

-----

"----' 

=-

[5] 

~ -- ---

a- • 

I 

!i 

• :11 ...... -i ...... -i·• ..... -i ....... 

[6] a temoo [6] -..... 

rit. 
.. ~ :! ~ 

r!l. ..... 
:1: 

rit. a tempo rit. 

:I 
• ·-~ ·~ 

ttl· -i 

79 



Molto Iento 

80 



2.1. 6) Gavotte-Scherzo 

0 manuscrito de Gavotte-Scherzo, a exemplo do de 

Romancette, contem infonna9oes detalhadas de diniimica e andamentos, 

bern como todas as articula9oes especificadas. Alguns pequenos detalhes 
foram adicionados a transcri9il0 ou retirados da edi9iiO da Casa Arthur 

Napoleiio. Sao eles: 

[1] (c. 1) pp e a indica9iio correta para o ptano p01s aparece na 

Recapitula9iio no manuscrito. 

[2] (c. 1) pontos com tra9o aparecem a~enas na transcri9iio para representar 
uma articula9iio em "non legato" 1 

(a semelhan9a do que se faz na 

execu9iio das obras de Bach); o mesmo acontece na antecipa9ao deste 

motivo de acompanhamento no final da se9ao B (c. 47-48); neste final 

de se9ii0, deve-se dar grande enfase no abandono do "legato" vigente 

ate entao, inclusive com a retirada do pedal. Obs.: os tra9os refere-se 

principalmente a que nao se encurtem demais as seminimas em questao. 

0 mesmo acontece na "codetta" 3. 

[3] (c. 3, 7, 11 e 15) quanto as ligaduras da ( periodo ha grande 

controversia entre o que figura no manuscrito, segundo as repeti9oes do 

mesmo trecho, e na edi9ao impressa; nao parece haver coerencia alguma 

de articula9ao, pois algumas ligaduras parecem ter sido 'esquecidas' 

pelo compositor no proprio manuscrito e foram novamente abandonadas 

na edi9ao citada. Tentou-se, pois, neste trabalho unifonnizar a escrita do 

I o periodo tal como figura no manuscrito, na se9ao A. 

[4] (c. 3) "poco rail." neste trecho aparece no manuscrito. 

71 V. GLOSSARIO, Legato. 
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[5] (c. 4 e 52) corre~ao da parte do piano
72

: 

de: ? 1
1 f r f ( 0 F 

para: ;}: N cJ [J J f r 

Obs.: a edi~ao da Casa Arthur Napolel!.o, na Recapitula~iio (c.52), alem 

da altera~ao inexplicavel no padriio ritmico do motivo de 

acompanhamento ainda mantem a nota fa~ no segundo grupo de 

colcheias, ao inves de mudar para a nota correta (que consta do 

manuscrito ): soh. 0 trecho tam bern foi corrigido. 

[6] (c. 8) mffoi uma dinamica adicionada apenas por precau~ao para que o 

solista permane~a urn plano sonoro abaixo da linha superior do piano 

que contem a linha mel6dica principal da pe~a. 

[7] (c. 12) a nota do4 (natural) consta apenas do manuscrito e das grava~oes 

citadas nas Fontes Consultadas, e foi mantida na transcri~ao porque o 

trecho encontra-se em Mim. 

[8] (c. 47) no manuscrito, uma ligadura prolonga ate o compasso seguinte 

esta nota e isto foi mantida na transcri~ao. 

[9] (c. 84) corre~ao da parte do piano na edi~ao da Casa Arthur Napoleao 

(ultimo compasso): complementa~ao do compasso anterior ao no. l. 

[10] (c. 34 e 42) a oitava acima destas primeiras frases dos periodos da 

se~ao B (c. 33-34 e 41-42) foi utilizada para o aproveitamento das 

cordas soltas no acorde; porem, ela ocasiona a transforma~ao de urn 

intervale de 2a m em 9a m entre a ultima nota destas sub-frases 

oitavadas e as primeiras das que as seguem, nao oitavadas; tentou-se 

minimizar esta deforma~ao mel6dica atraves de urn recurso 

72 Segundo Anna Stella Schic (1989. p. 114) "e preciso ainda adozir que ha vanos erros de impressiio nas 

edi9oes. Alguns silo claramente discemiveis (a menos que alguem confunda o erro com extravagfutcia 

musical!), mas em outras, realmente seria preciso uma co!Te9iio. Quando Villa-Lobos me assinalava 

urn erro e me ensinava o que fazer, e eu !he dizia: '- Mas, Maestro, seria necessario corrigir a 

partitura'- ele respondia: '- Niio e preciso; os artistas saberiio ... ' ". 
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composicional de retorno a oitava original como mostra o seguinte 

gratico: 

original: 

transcriyao: 

c.34 
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6. Gavotte-Scherzo 
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2.2) INTERPRET A(:AO 

"0 maestro [Villa-Lobos] gostava de suas 
melodias bern cantadas, como se fosse uma voz 
humana, clara e potente, os acentos ritmicos bern 
marcantes, sobretudo quando estiverem em 
oposi9iio com o tempo; as cores, em geral expostas 
sem timidez, empregando-se uma dinamica bern 
diversificada, segundo os pianos da constru9iio; 

brilho mas ao mesmo tempo clareza, ousar tocar as 
notas, empregar bastante pedal, mas com muito 

cuidado para niio embaralhar, ele dizia: 
"cacofonia", mas tudo bern exposto".73 

Nos aspectos tecnico-didaticos abordados por cada pe9a 
destacam-se a forma e a textura como importantes elementos para o 

aprendizado dos recursos tecnicos de composi9iio utilizados pelo 

compositor dentro do genero 'suite' e que nos fala algo sobre o seu estilo 

pessoal ou, em muitos casos, sobre o estilo vigente no mundo musical 
erudito da epoca em que ele viveu. 0 aluno interprete niio deve estar alheio 

a estas considera9oes sob pena de nao discemir a obra totalmente e com 

isso niio interpreta-la corretamente. 

Podemos perceber, em Pequena Suite, que as texturas quase­
contrapontistica, semi-contrapontistica, contrapontistica ou a simples 

incursiio de pequenos elementos mel6dicos nas vozes que executam 
motivos de acompanhamento sao uma constante, ficando a fulica exce9iio 

com Melodia, atraves da textura homofonica. Deve-se ressaltar qualquer 

movimento novo das vozes envolvias nas diferentes texturas, seja na parte 
do solista ou na do piano. 

As pe9as de Pequena Suite apresentam peculiaridades de 

interpreta9iio que seriio expostos individualmente nesta parte do trabalho, 

porem cabe aqui algumas sugestoes gerais: 

73 SCHIC, A. S. op.cit.. p. 114. 
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a) a respeito das linhas mel6dicas: 
"Desde, que e natural do discurso falado elevar-se 
a voz ao aumentar-se a tensao e abaixa-la no 
relaxamento, e tambem natural conferir urn senso 
de intensificayao para uma melodia ascendente e 
de relaxamento para uma que cai. "( ... ) Devemos 

tomar o cuidado apenas de nao exagerar em 
'abrir' e 'fechar' as melodias aonde nao ha 
indicayoes dinamicas pois "quando nos 
abordamos obras que nao tern marca9oes de 

dinamicas, nos podemos supor que ha pouca 
necessidade de variedade dinamica"74

; 

b) quanto ao "vibrato": 

"Deve-se manter urn movimento continuo e suave 

da mao esquerda de modo a todas as notas terem 

vida, ( ... ) nao cometendo o pecado de parar o 
movimento vibrat6rio indiscriminadamente sem 

razao musical aparente, por exemplo, ao tocar o 

quarto dedo ou antecipar uma mudanya de 

posi9ao"75
; 

c) quanto ao ritmo: 

evidenciar qualquer movimento polirritmico, semi 

ou quase-contrapontistico das vozes; 
d) quanto aos pianos sonoros: 

dividir os pianos da construyao musical e 
interpreta-los de maneira clara: o que for mais 

importante deve soar mais; 

e) quanto a forma: 0 que e repetido deve necessariamente 
retomar todas as caracteristicas da primeira 

exposiyao (andamento, diniimica e carater geral, 

por exemplo) 

74 NEUMANN, F. Performance Practices of the &venteenth and Eighteenth Centuries. New York, 
Schirmer Books, 1993. p. 175. 

75 DALTON, D, Playing the Viola: conversations with William Primrose. Oxford: Oxford University 

Press, 1988. p. 158. 
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2.1) Romancette 

Aspectos tecnico-didaticos abordados: 
a) "legato"; 
b) forma binaria ciclica; 

c) textura quase-contrapontistica e semi-contrapontistica. 

Romancette oferece uma 6tima oportunidade de se lidar com o 
"legato". Deve-se manter o som estavel e isto, neste caso, significa dosar 
cuidadosamente velocidade e pressao, lembrando que elas sao inversamente 
proporcionais no momento em que se necessita realizar uma nota longa com 
dinamica constante, evitando urn efeito de abre e fecha indesejavel. Esta 
peya admite uma sonoridade mais rica, som mais denso, grandes extensoes 

de dinfunicas (fortes mais audiveis e "pianos" mais sonoros). No tocante a 
produylio do "legato" nlio 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 proxima corda de uma maneira tal que, quando a nova corda e atingida, 
havera uma mudanya no nivel do arco pouquissimo percebida. No momento 
da mudanya deveria haver urn momento o mais breve possivel de cordas 

duplas". 
As ligaduras anotadas pelo compositor para a interpretayao do 

violoncelo sao perfeitamente aplicaveis na viola, com apenas uma exceyao: 

[1] (c. 6) na frase b a ligadura original foi mantida mas a divisao do arco 

alterada: mf consome muito arco nesta situayao e executar cada ligadura 

em dois arcos previne o instrumentista de aumentar a pressiio, pois em 

"dim." isso se tomaria inadeqiiado. "Num tempo "moderato", deve-se 

tomar o cuidado de nlio colocar muitas notas na mesma ligadura para nao 

estrangula-la" 76
• 

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

76 FORSYTH, C. op.cit. p. 390. 
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Quase toda a frase a pode ser tocada em uma (mica corda (sol); 
porem, 0 ideal e que a 28 sub-frase (c. 2-3) promova uma transiyao 
(envolvendo uma corda solta) para que a 38 sub-frase (c. 4) seja executada 
ja na corda re, em l a positrao. Isso evita que a continuayao da frase na corda 
sol tome o som comprometido por falta de reverberatrao. 

Na frase b (c. 5-9) acontece o contrario: ela inicia na corda re, 
em p, e, se permanecer na mesma corda ao crescer para ff, no c. 6, pode 
produzir urn efeito maior de tensao e envolvimento e nao adquire 

( despropositadamente) o timbre penetrante da corda la em uma iinica nota 

de apoio, em 1 a positrao. Ao decrescer para p, no ultimo c. da frase, a troca 
para a corda sol ja no c. 7 e recomendada. 

No 2° periodo (c. 9-14) temos a oportunidade de usar cordas 

soltas duas vezes (re3 e soh, c. 12 e 13). Isto e recomendado ate mesmo 
para o soh, que e nota longa e de apoio, para que "seja induzida a cor 
resultante dos harmonicas obtidos; isso adiciona 'glamour' ao som do 

instrumento"
77

• Deve-se apenas tomar o cuidado de vibrar o 3° dedo na 

corda re. 
Na setrii.o B, a frase f (c. 19-20) sugere, na parte do solista, uma 

alterniincia de duas vozes: 

Na interpretatrii.o, deve-se alternar as cordas tambem para 

aproveitar a diferentra timbristica entre elas (cordas sol e re). Na frase g 

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

desnecessaria. A "appoggiatura" do c. 23 ( II &~ ¥ r ) , embora sem 

ligadura, deve ser realizada em "dim". 

Em Romancette, devemos dar especial atentrii.o na parte do 

piano, a todo movimento semi ou quase-contrapontistico das vozes. E 

tambem, dentro da harmonia politonal dos c.24-28, deve-se dar enfase ao 

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

B. 

77 DALTON, D. op. cit. p. 91-2. 
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0 andamento de Romancette pode variar muito de acordo com 
o fraseado, segundo suas implicay5es mel6dicas, harmonicas e ritmicas 
(conforme estudado em 1] Analise), para evitar monotonia. A sugestao e: 

longos. 

a) 1° periodo (c. 1-9): J=otS' devido a harmonia estavel, pouco 
movimento quase-contrapontistico das vozes intermediarias 
do piano; 

b) 2° periodo (c. 9-14 e "codetta"): J=60' devido a presen~a de 
urn ritmo harmonico , inclusive com a inclusao de epis6dio 

modal na melodia; 

c) 3° periodo (c. 19-23): J= 108, devido ao "Pili mosso" 

anotado somado a urn dispositivo politonal (acorde pedal 
sobreposto por seqiiencias modificadas) que gera grande 
tensao neste trecho; 

d) grupo fnisico (c. 24-29): J=40, devido a politonalidade; obs.: 

a frase j (c. 28-29) tern uma tendencia a diluiyaO deste 

aspecto eleva a urn ralentando; 

e) ( periodo' (c. 30-39): J= 48, idem ao 1° periodo. 

"Ritardandi" podem, de uma maneira geral, ser mais largos e 

0 pedal pode e deve ser usado praticamente o tempo todo no 

piano, porem com troca freqiiente, respeitando sempre as mudanyas de 

acordes. 
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2.2.2) Legendaria 

Aspectos tecnico-didaticos abordados: 
a) "SPICCATO" e "legato"; 
b) forma binari.a; 

c) textura quase-contrapontistica e semi-contrapontistica. 

Legendaria e bastante concisa no seu tamanho e tambem 
economica na utilizayiio das dindmicas. Recomenda-se "urn som claro, bern 
centrado, com "vibrato" bern controlado [estreito e suave], arcadas que 

enfatizem as ligaduras intemas das frases e dindmicas [ variayoes naturais] 
em niveis moderados."78 

Esta e urna pe9a onde o meio do arco (M) deve ser priorizado. 

Porem, em dire9iio as casa 1 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. 

Ja na frase a (c. 1-4) deparamo-nos com urna altemancia entre 

o "spiccato" das notas com ponto e notas longas em minimas. Deve-se 

tomar o cuidado de manter o arco sempre na regiiio do meio (M). 

A corda Ia foi evitada nesta pe9a dado o seu timbre "muito 

penetrante"
79 

que difere grandemente das outras cordas utilizadas (sole re); 

e a extensao reduzida da melodia (so}z - si3) permite-lhe ser interpretada 

totalmente nas duas cordas centrais, a exce9iio do "pizz." fmal. 

0 ultimo acorde (em "pizz.") deve ser executado pela mao 

direita, neste caso, sobre o espelho e em diagonal a posiyiio das cordas do 

instrumento; isso produz maior e melhor ressoniincia, refor9ada pela 

diniimica em mf 

Algum "RUBATO" deve ser sutilmente utilizado em 

Legendaria para se evitar uma associa9iio com urn ritmo estilizado de valsa. 

As vozes que devem ser evidenciadas na textura quase-

contrapontistica e semi-contrapontistica de Legendaria sao, 

preferencialmente: 

78 GOLDSMITH, P. Playing Musically. Strigs Magazine, 3p. Nov., 1994. Disponfvel na Internet: 

http://www.zvonar.com/PamelaGoldsmith/articles/Piaying Musically.html. Capturado em 06 set. 99. 

On line. 
79 FORSYTH, C. op.cit. p. 391. 
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a) motivo (c. 6) e forma-motivo (c. 9) 80 

b) sequencias, na linha superior do piano, c.7-9 e c.I0-1281
; 

c) reminiscencias do motivo, no piano, na "codetta". 

0 andamento sugerido para esta pe~a e J. • 52 e J. = 68 para a 
"codetta". 

0 pedal deve ser utilizado apenas para segurar pelo tempo 

possivel as notas do baixo do piano que necessitem ser abandonadas antes 
de ter sua dura~iio terminada. Subordina-lo, porem, as notas em "staccato" 
do motivo ou sua forma-motivo. 

80 V. 1.2.1) Micro-estrutura, forma-rnotivo. 
81 V. 1.2.2) Media-estrutura, linha semi-contrapontlstica. 
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2.2.3) Harmonias So/tas 

Aspectos tecnico-didaticos abordados: 
a) cordas duplas e acordes em "legato"; 
b) forma binaria ciclica; 

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

"A execu~a:o simultdnea de duas cordas exige, em principio, o 
dobro da pressao e maior velocidade de arco. ( ... )A voz principal deve ser 

ressaltada, o que exige uma diferencia~ao de pressao a ser usada em uma e 
outra corda. A corda solta tern tendencia de soar sempre com maior 

intensidade. ( ... )As mudan~as de corda em "legato" sao realizadas atraves 
da corda do meio. 0 ponto de contato tambem 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~ao." 82 

A partir do c.7, e ate o c. 11, temos uma sucessao de acordes. 
Neste caso em especial "ha urn peso extremo por se tratar de acordes de tres 
notas; deve-se aproveitar ao maximo o emprego das cordas soltas"83

• 

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. 
Exce~oes foram encontradas apenas nos c. 9-10, onde, ao encontrarmos 

acordes de tres notas podemos nos valer do que Dalton (1988, p. 106) 

transcreveu de William Primrose: "em polifonia existe o que Y saye 
costumava chamar de "les notes oubliees" ou 'notas esqueciveis': estas sao 

notas que, uma vez em acordes, podem ser executadas apenas levemente ou 

ate mesmo abandonadas completamente", em fun~ao da melodia principal. 
Os acordes devem ser tocados com o arco partindo da corda, 

com o cuidado de 'quebni-lo' o minimo possivel: "nao mova o bra~o do 

arco, mas deixe que o arco, os dedos e o pulso fa~am todo o trabalho"84
• 

Urn exemplo: nos c. 10-11, em que temos tres acordes, o proprio peso do 

arco associado a pressao dos dedos sobre o arco e ao peso do ja rebaixado 

82 LAVIGNE, M. A.; BOSiSIO, P. G. Tecnicas Fundamentais de Arco para Violino e Viola Rio de 

Janeiro, [1998?]. p. 54. 
83 FORSYTH, C. op.cit. p. 385. 
84 DALTON, D, op.cit. p. 102. 
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cotovelo vai fazer com que o acorde niio soe aspero85
• Para salientar a 

melodia da 1 a voz, "toque duas cordas e entiio adicione a 38 enquanto move 
o arco na dire9iio do cavalete, aumentando a velocidade"86

• 

Na parte do piano, deve-se ressaltar: 

a) bordaduras87
, c. 5-7, na linha superior e c. 6-7, na linha 

inferior; 

b) 2° periodo, c. 14-21, pois sao formas-motivo. 

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

periodo) e na Recapitulayao (grupo fuisico) pode variar de J • G4 ate J = 80 , 

aumentando-se a velocidade nos momentos onde aparecem as seqiiencias 

(c. 9-10) devido ao aumento de tensao na melodia em direyiio ao ponto 

cu1minante ( sol3, c. 1 0, e na Recapitulayiio ). A terce ira frase (e) do grupo 
frasico deve ja estar de volta ao Tempo I, valendo-se da diminui9iio de 

tensao das seqiiencias da frase anterior e da queda da melodia. 

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

andamento: J=58. Durante todo este trecho a viola deve segurar as cordas 

duplas (sib1 - fa3) sem "vibrato" , pois todo o interesse mel6dico esta no 

ptano. 

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

"DALTON, D., op.cit. p. 102. 
86 DALTON, D, op.cit. p. 106. 
87 V. 1.3.1) Micro-estrutura, linha de quase-contraponto. 

100 



Moderato 

24 

l!h :: 

Harmonias Soltas 
Viola 

poco rail . 

Tempo I 
v 

I :;_ I f 
11f1 (vibrato) 

v 

• ;= "\. - 1- l J I ft) J I 

II 

101 



2.2.4) Fugato (all'antica) 

Aspectos tecnico-didaticos abordados: 
a) "spiccato"; 

b) textura contrapontistica e homofonica. 

"As trocas de dinamica resultam inevitavelmente da maneira 
pela qual a textura e manipulada"88

• "Nos devemos estar atentos para o fato 

de que, em polifonia, duas ou mais melodias podem estar em pe de 

igualdade em importancia, mas tambem que partes subordinadas niio devem 
ser nem ressaltadas inoportunamente e nem obscurecidas, mas audiveis o 
bastante para produzir o suficiente suporte."89 Assim, as vozes que ja 
realizaram a exposiyiio do tema e que entraram no contra-sujeito, ou as 

vozes da textura homofonica devem receber especial atenyiio. 0 seguinte 

esquema geral pode ser util: 

a) mfpara as entradas do sujeito, a exce9iio da la 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; 

c) mf para o Episodio (c. 29-33) com "dim". e "rail". para a 

Reexposi9iio; 

0 "spiccato", neste contexto, "nao pode ser pesadamente 

acentuado ou aspero"90
• Para tanto e necessario que se realize o movimento 

pendular do golpe de arco ocasionando uma fase aerea menor do que a da 

corda, manter o arco inclinado, o ponto de contato perto do espelho, 

cotovelo mais baixo do que o punho.91 

0 "pizz." em cordas soltas no c. 49 deve ser realizado pela mao 

direita sobre o espelho, para maior ressonancia. 

0 andamento indicado para Fugato e : J ; 104. 

Niio se deve usar pedal algum nesta peya. 

88 WHITE, J. op.cit. p. 268. 
89 NEUMANN, F. op.cit. p. 184. 
90 GOWSMITH, P. Playing Musically. Strigs Magazine. 3p. Nov., 1994. Disponivel na Internet: 

http:llwww.zvonar.comJPamelaGoldsmithlarticles!Plaving Musicallv.html. Captumdo em 06 set. 99. 

Online. 
91 • . 

LAVIGNE, M.A.; BOSISIO, P. G. op. czt. p. 25. 
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Recomenda9oes especiais quanto ao "vibrato": 
a) o "vibrato" continuo, exposto anteriormente pode e deve ser 

utilizado aqui s6 ~ue "mais curto, discreto e suave", como 
sugere Geminiani9 

; 

b) usar apenas como ornamento, da metade em diante da 
dura9iio do soh (c.17-I8), o que significa dar a ele maior 
amplitude e rapidez, progressivamente.93 

92 DONINGTON, R. Vibrato. In.: The New Grove Dictionary of Music and Musicians. Washington: 
Macmillan Publishers. 1980. v. 19, p. 698. 

93 DONINGTON, R. Vibrato. In.: op. cit. v. 19, p. 698. 
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2.2.5) Melodia 

Aspectos tecnico-didaticos abordados: 
a) "legato" e "portato"; 
b) forma binaria; 
c) textura: melodia acompanhada. 

Deve-se dar aten9ao especial aos ataques e as finalizayoes de 
ligaduras, pois elas devem ser quase imperceptiveis. Assim transcreve 
Dalton (1988, p. 99) as palavras de Primrose: "- no seu tratado sobre o 
violino94

, Leopold Mozart defende este tipo de golpe no grande "legato" 
que come9a de maneira macia, faz crescer em som, e entao morre aos 
poucos. Isso pode ser aplicado tanto a uma nota curta quanto a uma longa. 
Uma nota comeya sem ataque e termina sem um fmal marcado e isso e 
controlado entre o 2° dedo (indicador) e o polegar. Pode-se praticar 
comeyando a nota sem absolutamente nenhum ataque, e entao aplicar um 
pouco de peso a medida em que a nota prossegue num processo rapido e 
retirar o peso sem parar abruptamente antes da troca de arco". 

Para o "portato", devemos voltar a combina9ao do segundo 
dedo com o polegar da mao direita (movimento de pronayao/supinayao95

); 

nao deve haver interrupyao do arco antes do ataque de cada nota em 

"portato", mas tao somente um pouco mais de peso sobre cada nota, como 
rn . . ., ., ., 

se est:Ivesse escnto: ,.. .....:::..::- . 
A textura de melodia acompanhada nos remete para uma 

execu9ao da parte do piano totalmente subordinada a do solista. 

0 andamento de Melodia nao deve exceder J=48. 
"Ritenuto" e ralentando em finais de frases e se9oes sao 

permitidos e recomendados dada a ausencia de cadencias harmonicas. 
0 "vibrato" nesta pe9a deve ser usado como omamento: deve 

ser estreito e nipido (exce9iio: c. 23-26, onde nao se vibra), com prioridade 

para o "vibrato" de pulso (mais suave). 
0 pedal sugerido e de compasso a compasso ou ate duas vezes 

por compasso, de troca muito nipida, para acompanhar o "legato" do solista. 

94 MOZART,L. A Treatise on the Fundamental Principles of Violin Playing. London: Oxford University 

Press, 1951 citado por DALTON, D. op.cit., p. 99. 
95 V. GLOSSARlO, "Portato". 
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Quanto a dinamica, deve-se ressaltar que p e uma indica~ao 
geral, mas que pode ser flexibilizada levando-se em conta a densidade e a 
tessitura da melodia de modo que quando a figura rftmica for mais densa ou 
a linha mel6dica caminhar para o agudom podera sofrer urn sutil aumento 
de intensidade; 0 inverso e valido e cabe lembrar que este e urn 

procedimento natural. 
0 fato de Melodia ter sido completamente oitavada oferece ao 

aluno a possibilidade de se exercitar nas qualidades timbrfsticas e 
expressivas da corda J.a, emp e "legato". 
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2.2.6) Gavotte-Scherzo 

Aspectos tecnico-didaticos abordados: 
a) "spiccato", "portato", arpejos, acordes; 

b) forma ternaria; 

c) textura: melodia acompanhada. 

Quanto aos golpes de arco utilizados na interpreta9iio de 
Gavotte-Scherzo, pode-se dizer: 

a) "spiccato" partindo da corda (T) e utilizado no motivo da 
pe~a e foi o golpe escolhido para que as notas em questao 
sejam incisivas no seu inicio mas no seu fmal adquiram uma 
ressonancia tipica do movimento pendular do arco. A 
recoloca~ao do arco na corda a seguir e extremamente rapida 
mas deve existir e ser evidente; 

b) "spiccato" e indicado para o trecho em que o solista realiza o 
motivo de acompanhamento (c. 9-15, e na se~ao A', c. 57-
63); sobre este golpe de arco, nos adverte Primrose 

(DALTON, 1988, p. 101): "o "spiccato" e reiniciado a cada 

vez que o arco atinge a corda"; desta forma niio se deve 

deixar que o "spiccato" se tome apenas urn saltar 

involuntario da vareta do arco sobre a corda; iniciar o trecho 

partindo da corda ( T ); 

c) "portato" e indicado para as articula~oes escritas da seguinte 

maneira: m , na se~ao A, parte!! (c. 17-32); manter o 

arco continuo e dar pequenos acentos, como explicado em 

2.2.5) Melodia. 

Na se~ao B (c. 33-47) acontecem acordes; devemos seguir as 
mesmas recomenda~oes feitas em Harmonias Soltas: manter o cotovelo 
direito baixo, deixar o peso do bra~o e do proprio arco fazerem todo o 

trabalho e nao adicionar pressao extra, para que 0 som nao se tome aspero. 

Ha duas series de acordes quase seguidos ( c. 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 nao ha tempo suficiente para 

quebra-los. 0 acorde quebrado pode comec;ar a partir da corda, porem os 
seguintes (que acontecem logo ap6s 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"96
, com rapida sustenta~ao individual da corda mais aguda que 

faz parte da melodia; atacar mais proximo 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 execu~ao dos acordes funciona aqui tambem dada a 
sua velocidade. Ao interpretar estes arpejos lembrar sempre que fazer uso 
da gravidade atraves da posi~ao baixa do bra~o direito ira provocar o arco a 
descansar na corda com facilidade; o movimento deve, neste caso, partir da 
corda e continuar mesmo alem do ponto em que o arco a deixa.97 

Quanto a textura da pe~a (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. Alem disso, enquanto esta realizando apenas 
acompanhamento, o piano revela algum aspecto mel6dico de suas vozes 

internas, sob a forma de "appoggiature" (c. 2-3, 3-4, 6-7 e 7-8), em minimas 
com acento; na interpreta~ao geral isto deve ser audivel. 

0 pianista nao deve usar pedal ate o c. 8 dada a indica9iio do 
compositor de "staccato" (atraves de pontos sobre as notas) e tambem 

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 depois do c. 8 ; 

b) duas vezes por compasso na se9iio B (c. 33-46), segundo as 
trocas de harmonia. 

Obs.: na antecipa9iio do motivo de acompanhamento da se9iio 

A', parte !!· no final da se9iio B (c. 47-48), deve-se 
evidenciar novamente o "staccato" para contraste. 

0 andamento varia de se9iio para se9iio, mas, em cada uma, 
permanece estavel: 

a) se9iio A e A' (c.l-32 e 49-80): 

b )se~ao B ( c.33-48): J ~58; 
c) "codetta" 3 (c. 81-84): J= 100 

. . . 
LAVIGNE, M. A.; BOSISIO, P. G. op. c1t. p.31. 

97 DALTON, D, op.cit. p. 108. 

112 

J~52. , 



0 "pizz." da ultima nota do solista nao deve ser executado 
muito para dentro do espelho, pois precisa ser bern marcado ritmicamente 
dado o seu imediatismo ap6s urn acorde do piano. Vibrar para garantir 
maior ressoniincia. 
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CONCLUSAO 

A conclusao deste trabalho e a partitura completa (piano e 

viola) mais a parte do solista (viola) para a utilizas:ao dos instrumentistas 

(ANEXO) em forma de edis:ao critica (com parentesis quando as anotas:oes 

forem particulares desta edis:ao ). A parte da viola traz, alem da transcris:ao 

em si, uma explicas:ao dos sinais utilizados para sua correta interpretas:ao, 

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 compreensao da obra e sua conseqiiente melhor interpretas:ao. 
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GLOSSARIO 

Cadencias 

Centro 

- perfeita: cadencia autentica 01 - I) que apresenta os acordes 
em posi9Ao fundamental e com a tonica na linha do soprano 
no Ultimo acorde; representa o tipo de cadencia mais 

conclusivo; 

- imperfeita: cadencia autentica que por qualquer motivo 

( outras inversoes do acorde, por exemplo) nlio obedece as 

regras descritas para cadencia perfeita; e do tipo menos 

conclusivo; 

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

dominante; indica uma parada parcial numa senten9a 
inconclusiva; 

- plagal: do tipo IV - I. 

Acorde que nlio apresenta fun9lio harmonica definida. 

"Coda" do sujeito 

Fragmento livre que torna uma resposta do sujeito mais extensa 

do que o normal, principalmente para preencher urn espayo ate a 

proxima entrada ou se9lio. 
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"Codetta" 

"As "codette" [plural) sao, antes de tudo, cadencias, e servem 
como reaf111llayoes do fmal de wna seyao. Motivicamente, elas podem 
ir da simples repeti9ao de pequenos elementos a formula9oes 

independentes. "
98 

Contra-sujeito 

Contraponto que figura nwna pe9a de estilo fugato como 
elemento melodico acompanhador de algumas das intervenyoes do 

sujeito e da resposta que sobrepoe. 

Densidade 

"E a freqiiencia relativa da ocorrencia de qualquer som numa 

melodia ou textura, e dessa maneira, e uma funyao do ritmo. Aumentar 

a densidade faz crescer o sentimento de movimento."99 

"Detache" 

"Do verbo "detacher", em frances, que significa separar, 

desligar." Golpe de arco que, "em principio, requer urn movimento 

continuo, com o arco mudando de direyao a cada nota, sem qualquer 

tipo de interrupyao, a nao sera causada pela propria mudanya." 100 

98 SCHOENBERG, A. op. cit., p. 189. 
99 WHITE, J.D. op.cit., p. 125. 
100 • 

LAVIGNE, M.A.; BOSISIO, P. G. op.cit. p. 19. 
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Epis6dio 

"0 epis6dio interrompe o fluxo normal de uma seyao; ele se 
mantem sobre progressoes que nao modulam." 101 

Escala semitonada 

Escala criada pelo compositor para servir aos seus propositos 
mas que, todavia, nao se enquadra nos padroes mais comurnente 
utilizados como, por exemplo, o da escala maior ou menor. E 
especifica deste trabalho e composta por tons, semitons e notas 
enarmonizadas. 

Parte da obra em tecnica fugato que apresenta o sujeito, as 
respostas, e o contra-sujeito em todas as vozes que participam da 
textura polifOnica. 

Extensao 

"A extensao (de urna frase, por exemplo) e habitualmente 
produzida pela repetiyao de urn elemento. Se a extensao nao for urna 
simples repetiyao de urn segmento, ela sera, habitualmente, urna 
elaborayao motivica a ser desenvolvida a partir das formas-motivo 
precedentes." 102 

101 SCHOENBERG, A. op.cit, p. 189. 
102 SCHOENBERG, A. op.cit, p. 189. 
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Em Pequena Suite as extensoes produzem uma terceira frase, 

como no caso de Romancette, Legendaria e Harmonias Soltas, 

formando os grupos frasicos ou sao simplesmete uma repeti~ao de uma 

cadencia, como em Harmonias Soltas, c. 12-13, a "codetta". 

Forma bimiria 

"Como regra geral a qual podem haver exce~oes, a forma 

binaria deve cooter duas se~oes com tres ou mais frases em cada uma 

delas."
103 

"Uma importante variante da forma e o padrao conhecido 
como forma binaria cfclica, na qual ha um claro retorno ao material 

tematico inicial"
104

, chamado neste trabalho RECAPITULA<;:AO. 

Formas-motivo 

"0 motivo se vale da repeti91io, que pode ser literal, modificada 

ou desenvolvida. As repetiyoes literais preservam todos os elementos e 

rela9oes intemas. As repetiyoes modificadas, criadas atraves de 

variayao, geram variedade e produzem novo material (formas-motivo) 

para utiliza91io subseqiiente."105 

Forma temaria 

Forma em tres seyoes em que "parece mais simples e talvez 

mais logico considerar-se forma temliria apenas quando ha uma se91io 

intermediaria de extensao substancial construida de um material 

tematico consistentemente novo." 106 

103 WlllTE, J.D. op.cii. p. 91. 
104 WlllTE, J.D. op.cit. p. 93-4. 
105 SCHOENBERG, A. op.cit. p. 37. 
106 wmTE, J.D. op.cit. p. 94-5. 

128 



Frase 

"Frase e a menor unidade musical que exprime uma ideia mais 
ou menos completa. Ela varia em extensao e normalmente termina 
num ponto de repouso pleno ou parcial."107 Algumas vezes uma nova 

frase pode come9ar no mesmo ponto de conclusao ou cadencia da frase 
precedente criando o que se chama elisio fraseologica. 

Frases elfpticas 

V er elisio fraseologica , em FRASE. 

Gratico de contorno melodico 

Gnifico inspirado no modelo de J.D.White108
, que descreve o 

perfil melodico das partes exteriores de uma composi9llo, a saber, 

soprano e baixo. 0 interesse deste trabalho na utiliza9ao de tal gnifico 

recaiu somente sobre Melodia. Grafou-se somente o perfil da voz do 

soista uma vez que o acompanhamento resume-se a urn "ostinato" de 

pouca extensao e com pouco ou quase nenhum interesse melodico. 0 

gnifico em si possui dois eixos: vertical e horizontal, que traduzem, 

respectivamente, alturas (notas) limitrofes para a melodia e nfuneros 

de compassos. 

107 WlllTE,J.D. op.cit. p. 71-3. 
108 Op.cit. p. 261. 
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Gratico formal 

Gratico que mostra as principais ocorrencias fraseol6gicas e 
harmonicas de uma pe9a 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 atraves da 
numerayiio dos compassos. Este gnifico foi inspirado por aquele 
idealizado por Jan LaRue, em seu Guidelines for Style Analysis 
(1970)109 e utiliza a seguinte hula: 

a) letras min1lsculas, em negrito, para nomear frases (ex. a, b, 
etc); 

b) chavoes delimitadores (do tipo ) para definir 
periodos, grupos frasicos, "codette" e casas 1 e 2; 

c) letras mai1lsculas, em negrito e sublinhadas para designar o 

inicio de se9oes (ex.: A); 

d) cifras para demonstrar os principais eventos harmonicos; 
e) siglas, tais como CP, CI, SC, CPg para defmir, 

respectivamente: cadencias perfeita, imperfeita, semi­

cadencia e plagal. 

Demais eventos sao apontados textualmente sobra a 'linha de 
tempo'. 

Grupo frasico 

"Um grupo de tres ou mais frases unidas que niio apresente o 
sentido de duas partes de um PERiODO pode ser chamado de grupo 
"-"-. 

0 
,no 

!Ht:ilC • 

109 HENRY, E. Music Theory. v. !. New Jersey: Prentice-Hall, Inc., 1985. p. 246. 
uo WJllTE, J.D. op.cit. p. 86 
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"Legato" 

Do verbo "Iegare", em italiano, que significa ligar. Em musica, 
"significa conectar suavemente, sem a minima quebra, dois sons. 0 
"legato" pode ser combinado, mas nao necessariamente, com urna 
ligadura sobre varias notas para os instrumentos de cordas (notas 
executadas com o arco na mesma dire~ao )". 111 

"Non legato", terminologia mais usual dos pianistas na 
interpreta~ao de obras barrocas, defme urna articularyao de pausas entre 

as notas em questao que, porem, nao as toma tao incisivas e 

penetrantes quanto notas em "staccato" propriamente dito. 

LiqUida~ao 

"A liqUida~ao e urn processo que consiste em eliminar 
gradualmente os elementos caracteristicos de uma ideia musical, ate 

que permane~am, apenas, aqueles nao caracteristicos que, por sua vez, 
nao exigem mais urna continua~ao. Em geral restam apenas elementos 
residuais que pouco possuem em comurn como motivo basico."112 

Motivo 

"0 motivo geralmente aparece de urna maneira marcante e 
caracteristica logo no inicio da perya. Os fatores constitutivos de urn 

motivo sao intervalares e ritmicos, combinados de modo a produzir urn 

contomo que possui, normalmente, urna harmonia inerente. Visto que 

quase todas as figuras de urna perya revelam algum tipo de afmidade 
para com ele, o motivo basico e freqilentemente utilizado como 
'germe' da ideia." 113 

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

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

"Seu tratamento oonsiste de simples repeti~oes ritmioas e 
adapta~oes a harmonia."114 

Mutayoes 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. "115 

Periodo 

"Denominayao de urn 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 harmonicos."116 

"Portato" 

Do verbo "portare", "em italiano, significa levar, conduzir. ( ... ) 
caracteriza-se pela articulayao - ou acentuayao - de diversas notas em 

uma mesma arcada" (M ou V). "0 efeito sonoro e parecido com o 
'detache'. ( ... ) Surge do movimento de pronayao/supinayao do 

antebrayo que significa urn movimento de rotayao do antebrayo, 
produzido atraves da articulayao radio-ulnar, transmitido ao arco 
atraves do dedo indicador para conferir aquele maior ou menor 

114 SCHOENBERG, A. op.cit. p. 108. 
115 ZAMACOIS, J. Cw-so de Formas Musicales. 6.ed. Barcelona: Editorial Labor, S.A., 1985. p. 88. 
116 WHITE, J.D. op.cit p. 86. 
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pressao; neste rnovimento antebra~o, punho e mao formam urna linha 
reta."117 

Posi~ao 

Indicayao de localizayiio da mao esquerda sobre o espelho do 
instrurnento de cordas, de rnaneira que os dedos possarn tocar do 1° 
dedo na corda rnais grave ao 4° na corda rnais aguda sern mover o 

brayo para tnis ou para frente. Mudanyas de posiyao sao norrnalrnente 

indicadas pelos cornpositores ou editores atraves de dedilhados 

acornpanhados dos nurnerais rornanos I, IT, ill e IV designando as 
quatro cordas (da rnais aguda para a rnais grave)Y8 

Recapitulayao 

E o "retorno ao material ternatico inicial de urna pe~a musical 
na sua regiao tonal original na rnetade ou imediatarnente antes do final 

da segunda seyao. Este retorno nao precisa estar cornpleto mas deve 
ser substancial o suflciente para ser identiflcado como urna 

reexposiyao. A Recapitulayiio e norrnalrnente preparada por algurna 

enfase sobre a dorninante nos rnornentos que precedern o retorno a 
tonica." 119 

Reexposiyao 

Reapresentayao do sujeito e suas respostas no torn principal 

para terrninar a obra ern tecnica fugato. 

117 • • 
LAVIGNE, M.A.; BOSISIO, P. G. op.c1t. p. 15, 40. 

us MONOSOFF, S. Position. In.: The New Grove Dictionary of Music and Musicicans. Washington: 
Macmillan Publishers, 1980. v. 15, p. 150. 

"
9 WHITE, J.D. op.cit. p. 93-4. 
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Regiiio harmonica 

"0 conceito de regioes e uma conseqiiencia 16gica do principio 
da 'monotonalidade'. De acordo com esse principio, toda digressiio a 
partir da tonica e considerada como estando ainda dentro da 
tonalidade, direta ou indiretamente, proxima ou remotamente 
relacionada a ela. Em outras palavras, ha apenas uma tonalidade numa 
pe¥a, e todo segmento outrora considerado como uma outra tonalidade 

e apenas uma regiao, urn contraste harmonico dentro daquela 

tonalidade. "
120 

Resposta 

Imitayiio do sujeito em uma peya de tecnica fugato. Pode ser: 
a) real- imitaviio rigorosa do sujeito uma s• acima deste; 
b) tonal- imitaviio livre do sujeito, uma s• ou 4• acima deste; 

c) mista - a que inicia real e se trans forma em tonal, ou vice­
versa. 

Ritmo composto 

"0 termo ritmo composto pode ser usado para descrever a 

articulaviio ritmica geral resultante entre todas as vozes de uma textura 

contrapontistica. 0 ritmo composto de qualquer textura polifonica 

pode ser notado ou grafado atraves de uma !mica linha de notaviio 
ritmica."

121 
Por exemplo: 

120 SCHOENBERG, A. Structural Functions of Harmony. New York/London: W.W.Norton & Company, 

1969. p. 19. 
121 WHITE, J.D. op.cil. p. 211. 
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Ritmo harmonico 

"Ritmo ou padrao ritmico da progressao harmonica numa 
passagem musical; ou seja, a freqiiencia de troca de acordes ou de suas 

funs:oes."
122 

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 alem do tempo matematicamente disponivel; 

algo mais devagar ou esticado. Uma vez que o tempo antes 'roubado' e 

restaurado em seguida, 'tempo emprestado' seria uma descris:ao mais 

acurada. 123 

122 THE NEW GROVE dictionary of music and musicians_ Washington: Macmillan Publishers, 1980. 

v. 8, P- 165. 
123 DONINGTON, R Rubato. ln.: The New Grove Dictionary of Music and Musicicans. Washington: 

Macmillan Publishers, 1980. v. 16, p. 292. 
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Seyao Intermedifuia 

Parte de uma obra em tecnica fugato na qual se apresentam o 
sujeito e a resposta (completos ou em partes) em um ciclo de regioes 
tonais da tonalidade principal, conferindo a peya uma expansiio tonal. 

Seqiiencias 

.. Uma sequencia e, no sentido estrito, uma repetiyiio de um 
segmento ou unidade em sua integridade, incluindo a harmonia e as 
vozes de acompanhamento transpostas para outros graus. 0 tratamento 
sequencial nao e sempre completo: pode ser aplicado tanto a melodia 

quanto a harmonia, sendo os outros elementos variados mais ou menos 

livremente. Tais casos podem ser descritos como seqiiencias parciais 

ou modificadas."124 

"Spiccato" 

Do verbo "spiccare", em italiano, que significa destacar. Golpe 

de arco que se caracteriza "por um movimento ciclico, elastico e 

pendular, que faz com que as crinas do arco saiam da corda ap6s cada 
nota."t25 

124 SCHOENBERG, A. Fundamentals of Musical Composition. London: Faber and Faber Limited. 1990. 
p.60. 

125 ' . LAVIGNE, M. A.; BOSISIO, P. G. op.czt. p. 24. 
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"Staccato" 

Do verbo "staccare", em italiano, que "significa destacar, 
separar, desligar. 0 termo "staccato" "normalmente refere-se a 
execuyao de uma serie de notas, intercaladas por pausas", ainda que 
estas pausas nao estejam escritas. 126 

"Stretto" 

Do verbo "stringere", em italiano, que significa apertar, 
estreitar. Neste caso, eo contraponto que resulta da entrada precipitada 
da resposta, ou seja, antes do fmal da apresentayao total do sujeito. 

Sub-frase 

E a subdivisao da frase. "Onde a frase e tipicamente de quatro 
compassos de extensao, a sub-frase tem frequentemente dois 

compassos. Estas extensoes, e claro, nao sao padroes, mas escolhas 
meramente convenientes feitas pelos compositores."127 

Sujeito 

E a principal ideia musical em que esta baseada uma peya em 

tecnica fugato. 

126 LAVIGNE, M.A.; BOSISIO, P. G: op.cit. p. 27. 
127 HENRY, E. Music Theory, v. I. New Jersey: Prentice-Hall, Inc., 1985. p. 83. 
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Tabela de alturas128 
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Texturas 

Melodia acompanhada 

"Uma Unica linha mel6dica com urn simples acompanhamento 
acordal." 129 

Homofonica 

"Uma textura na qual todas as partes tern ritmos 

aproximadamente identicos (e simultaneos)."130 

Semi-contrapontistica/Quase-contrapontistica 

"0 semi-contraponto possui indicayoes tematicas e tambem 

motivicas, porem nao se baseia sobre combinayoes tais como o 

contraponto multiplo e as imitayoes canonicas, mas apenas sobre o 
movimento mel6dico livre de uma ou mais vozes. 

128 LLOYD/R, L. S. Pitch notation. ln.: The New Grove Dictionary of Music and Musicians. 

Washington: Macmillan Publishers, 1980. v. 19, p. 788. il. 
129 WHITE, J.D. op.cil. p. 247. 
130 WHITE, J.D. op.cil. p. 247. 
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"0 quase-contraponto nada mais e, em geral, que urn modo de 

ornamentar, melodizar e vitalizar, de urna maneira diferente, as vozes 

secundarias da harmonia. ( ... ) 
"A utiliza~Ao de urn contracanto tambem pode ser considerada 

urn dispositivo semi-contrapontistico. Frases ou segmentos 
contrapontisticos silo muito usados para embelezar urna repeti~ao. 

Deve-se dedicar aten~ilo especial aos casos em que a harmonia se torna 
mais rica devido ao movimento das vozes."131 

Contrapontistica 

"Textura que consiste de duas ou mais linhas mel6dicas 

diferentes em que ocorre justaposi~ao de notas [alturas] e ritmo".
132 

131 SCHOENBERG, A. Fundamentals of Musical Composition. London: Faber and Faber Limited. 1990. 

p. Ill. 
132 WHITE, J.D. op.cit. p. 247. 
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APENDICE 1 - Partitura original de Pequena Suite, para violoncelo e piano 

( edir;:ao impressa pela Casa Arthur Napoleao, Rio de Janeiro, 1913 ): 
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2. Legendaria 

Allegretto. 
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3. Harmonias soltas 
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4. Fuga to (all' antica) 
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5. Melodia 

Andanthio. -
VIoloncello. 

Piano. pp e motto 
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6. Gavotte-Scherzo 
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Piano. p 
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APENDICE 2- A evolucyao da viola quanto aos nomes associados a ela, o 

seu uso pelos compositores e o seu repert6rio. 

S6c::ulos 
XV ,XVI 

eXVII 

Nome Uso Repertorio 

• Ate 1500, o termo • A viola era utiUzada • Antes de 1750, a viola foi 
'viola' designava para exec::utar as vozes do raramente tratada como 
qualquer instrumento de meio; nos conjuntos a soUsta em qualquer 
arco; suas vari~es, de quatro vozes utilizavam- contexto, limitando-se a 
acordo com as regioes se duas violas; nos a cinco realizar a harmonia da 
eram: vozes, tres violas. Por partes intermediarias 

Francya: "vielle causa disto, durante esta - Toda obra virtuosistica 

Alernanha: "fidle fase OS "luthiers" desta epoca, que e 
Itlllia: "viola" produziram um grande executada hoje em dia, e 
- No seculo XVI, a nfunero de violas com transcrita de outros 
"viola da braccio"- Vlirios tamanhos (de instrumentos, tais como o 
Termo usado na Itlllia - contralto a tenor), porem, violino, o violoncelo, a 

era um instrumento de elas mal podiam ser viola da gamba, a "viola 
arco que ja possuia executadas sob o queixo d'amore" e outros 

varios membros em sua (como exemplo podemos - Hli musica de camera com 
familia citar uma viola de 1574, viola desta epoca (de 

-Antes de 1550, a viola de Andrea Amati, da Corelli, Bach, Handel e 
era conhecida por "lira Itlllia, com 47cm de corpo Vivaldi) que, por serem 

da braccio", uma e, de 1690, uma de contrapontisticas, confurem 
"fiddle" renascentista Stradivarius, com 48cm) a viola uma parte de igual 
-Nos idos de 1600, em - As cordas dos interesse a dos outros 

V eneza, o termo instrumentos eram de instrumentos; inclusive 
'violino' quando tripa descoberta, o que sabe-se que Geminiani 

utilizado sozinho, podia lhes conferia uma promoveu a viola a 
querer dizer 'viola' potencia sonora bastante concertino em seus 

(violino contralto), tao modesta "concerti grossi"; a Suite 
bem como 'violin no.l, de Bach, em Do, 
proper' contem importante 
-No sec. XVI, 'violetta" passagem para 2os. violinos 

significava 'gamba' ou e violas em unissono 

'violino', dependendo - A viola foi usada ja para 

do contexto conseguir colorido 
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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 Iento, que 



Seculos 

XVIIe 
XVIII 

dispensa 
mitis graves 

instrumentos 

· 0 termo 'viola' foi • Ap6s 1700, os mode1os • Ap6s 1750, a viola ja 

especificado de acordo menores de violas eram aparece como solista em 
como uso: preferidos obras de Telemann, 
viola "alto" (1° viola) • Durante o seculo XVIII, Stamitz, Mozart 
viola tenor (2• viola) o tipo de musica de • Como camerista com 
ex.: Concerto, de conjunto exibia uma parte importante: trio para 
Handel, op. 3, no. 1, na textura a quatro partes viola, clarineta e piano e 
edit;:ilo Walsh, de 1735 e com a distribuit;:ilo duos de Mozart 
Sinfonie e Concerti a orquestral de dois Aparecem os primeiros 

Cinque, de Albinoni violinos, uma viola e uma violistas virtuoses (Carl 
• Na Fran,.a, os parte de violoncelo-baixo Stamitz, nos idos de 1792) 

conjuntos a cinco partes • 0 nllmero de violas motivados pela escrita de 
possufam as tras partes construidas na primeira crescente virtuosismo dos 
intermediarias parte do sec. XVIII foi compositores que, por sua 
interpretadas por violas sensivelmente menor do vez, estavam ligados a 
(todas com afinat;:iio em que o do periodo mudant;:a de conceito de 
d6, mas com tamanhos precedente: alem da mllsica de camera, em que 

diferentes): "haute- questiio da fixat;:ilo do cada parte era executada 
contre" ou "haute-contre quarteto de cordas com por um Unico instrumento; 

taille" (contralto ou apenas uma viola, neste novo contexto, o 
contralto tenor: viola I), podemos citar a violista niio se sentia 

"taille" (tenor: viola II) e dificuldade de execut;:iio entediado em tocar apenas 
"quinte" ou de violas muito grandes notas de bannonia (a 

"cinquiesme" ( quinte: sob o queixo e o tipo de excet;:ilo das fugas, em que 

vio Ia III) mllsica de camera as partes possuem igual 

. "Bratsche", em alemiio prevalescente na epoca importancia). 

teria sido uma corrupt;:iio que era a de "trio sonata" · Compositores a exemplo 

de "braccio", em itaiiano (que niio usava a viola); de Haydn ja procuravam 
• No seculo XVII, o assim, do seculo XVII, escrever, para as partes 

nome ''viola da brazzo" sobreviveram apenas 11 intermediarias, motivos 

fui substituido por "viola violas "Stadivari", contra tematicos ou melodias 

da braccio" 500 violinos inteiras, partes em 

"Violetta" neste periodo a corda d6 ja apresentava "obbligato" e figurat;:oes 

se referia a viola revestimento, o que virtusisticas (op. 33 e alem) 
( vio lino contralto) amp liava sua potencia 

sonora 
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seculo 

XIX 
-Em 1800, a viola sofreu - A partir de 1790, a 
varias ahera~6es (como o igualdade tecnicas das 

violino), tendo aumentada partes eo avan~o da tecnica 
a tensfu> de suas cordas e da viola pode ser observada 
a sua pot&ncia sonora; na mllsica de cAmera (ex.: 
- Para fucilitar o ultimos quartetos de 

dedilhado e o deslize da Mozart e de Beethoven 

mao esquerda: (com 0 uso incomurn da 

*aumentou-se a extensfu> corda d6 no agudo - s• 
do ~o e do espelho posi~ao) 

*colocou-se barra - Na orque~llo de 
harmOnica maior e Beethoven, as violas 

rnais pesada freqUentemente dobram os 

*adicionaram-se cordas 2os. violinos ou os 

urn pouco mais violoncelos 
pesadas e revestidas - 0 primeiro a escrever 
(todas) milsica para viola solista, 

*cavalete urn pouco mais antes de 1800, foi Mozart, 

aho na sua Sinfonia 

- Em 1785 houve o Concertante para Violino e 

aperfei~oamento do arco, viola K3641320d, em 1779, 

marcando urna nova era em que se usa ate a 7" 
na tecnica dos posi~ao, no :final do ultimo 

instrumentos de cordas: o movimento, c. 439; as 

novo modelo "tourte" dificuldades tecnicas, em 

suprimiu a cremalheira e a pe de igualdade com o 

trocou pelo parafuso que violino, sao imprecedentes 

faz arranjos; recuou a ~a - No sec. XIX, a rnaioria 

para deixar a crina rnais a dos violistas iniciaram seus 

vontade, com a ajuda do estudos no violino (esta e 

botao na extremidade; urna pratica ainda mais 

estas mudan~s ocorreram apreciada no sec. XX) 

em fim;ao das novas - No sec. XIX, os 
composi~6es (de Vivaldi, compositores nlio escrevem 

Corelli, Bassani) que tao dificil para viola como 

requeriarn rnaior sutileza para o violino, mas sentem­

tecnica; se muito atraidos pelo seu 

- Em 1876, Hermann potencial timbristico que 

Ritter introduz a "viola embeleza temas liricos (ex.: 

aha" ( construida por K. A Brahms no seu Quarteto em 

. Horlein), com 48cm. de Sib e o 1° movimento do 

corpo; esta viola foi Requiem Alemiio) 

utilizada por Wagner na - Como concerto original 

orquestra de Beyreuth; para viola posterior a 1800 

isto demonstra a I podemos citar aqueles 
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Skulo 
XX 

preocupayfto com a escomendados por 
melhoria da acUstica do vistuoses como Haroldo na 
instrumento, porem uma ltalia, encomendado por 

viola deste tamanho fica Paganini 

restrita a executantes de Como sonatas para viola e 

~s muito longos piano podemos citar as de 
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Brahms (op.l20, 1895), 

arranjada pelo pr6prio 

compositor a partir do 
original para clarineta; 

- Brahms tambem usou a 
viola como "obbligato" em 
obras para piano e canto 

- Na orquestra, a esta 
altura, ja se usa no naipe 

das viola o recurso "col 

legno" (Schoenberg), 

glissandos, harmonicos, 

"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 

m1lsica de Berlioz, Brahms, 

Verdi, Tchaykowsky e 

outros compositores 

- Nos concertos modernos a 

vio Ia so lista tern 

apresentado uma serie 

abundante de grandes 

dificuldades tecnicas; isso 

acontece em grande parte 

por influencia de violistas 

altamente capacitados que 

mnitas vezes encomendam 

a obra para que eles 

mesmos a executem ( e o 
caso de Lionel Tertis, com 

Concerto, de Walton; de 

William Primrose, com 

Concerto, de Bartok; 

Hindemith, _gue na tradiyao 



.de Mozart, compunha e 

executava obras para viola) 

- Em recitais ja e comum a 

apresenta~ dos 

Caprichos, de Paganini, 

transcritos do violino 
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