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Resumo

A pesquisa propde a abordagem do idioma pianistico de Heitor Villa-Lobos em
quatro pecas que representam parte da produg@o do compositor. Na busca deste
idioma, foram analisadas as seguintes pecas: A Lenda do Cabaclo (1920), - Choros n.5
- Alma Brasileira (1925), Valsa da Dor (1932) e Poema singelo {1942). Além das
consideracdes da estrutura musical, as pegas sdo também analisadas sob o ponto de
vista da técnica pianistica, com a intencdo de elaborar um roteiro, que contenha o
levantamento dos principais problemas técnicos e suas resolugdes. Este trabalho
justifica-se pelo cardter didatico direcionado a professores e alunos de piano, gerando
um modelo de abordagem pianistica voltado ac estudo e a execugéo. A metodologia
abarca trés pontos principais: o levantamento histérico sobre o compositor, por meio
de uma revisdo bibliogréfica, a analise da estrutura musical e o estudo pianistico. A
conclus@o aponta as principais caracteristicas do idioma pianistico do compositor,
tanto no que se refere a estrutura das obras, quanto ao tratamento conferido ac piano.
Também mostra que é possivel se esquematizar, passo a passo, todo um processo de
estudo, visando preparar uma performance embasada, para que o leitor possa entdo

utilizar os modelos aqui propostos em outras pegas.
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TBsTRACT

This paper proposes an approach to the pianistic style of Heitor Villa-Lobos
using four of his piano pieces. In the search to find his pianistic style the following
pieces were analysed: A Lenda do Caboclo (1920), - Choros n.5 - Alma Brasileira
(1925), Valisa da Dor (1932) e Poema singelo {1942). Besides taking in consideration
musical structure, an examination of the pianistic aspects involved were taking in
consideration with the purpose of providing an outline of possible difficulties and
suggestions for its solutions. The methodology uses three elements: historical survey
of the composer, structural analyses and pianistic approach. The conclusion points
out the main elements of the structure of the pieces as well as the characteristics of the
piano writing. It also shows that is possible to organize step by step a study procedure

that the reader can utilize in the preparation of other works as well.
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E6 - Acorde de Mi maior com sexta acrescentada

E6 (11aum) — Acorde de Mi maior com décima primeira aumentada

E7M — Acorde de Mi maior com sétima maior

Em7 — Acorde de Mi menor com 72 menor

F7M — Acorde de Fa Maior com 72 maior

G° - Acorde de Sol diminuto

Op. cit. - Opus citatum ou Opere citato — Nas referéncias bibliograficas refere-se &
obra do mesmo autor j4 citada anteriormente.

2?m - Intervalo de segunda menor

22M - Intervalo de segunda maior
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"Nao escrevo dissonante para ser moderno. De
maneira nenhuma. O que escrevo é conseqiiéncia
cosmica dos estudos que fiz, da sintese a que
cheguel para espelhar uma natureza como a do
Brasil”.

Heitor Villa-Lobos '

O objetivo deste trabalho € a investigacdo do idioma pianistico de Heitor Villa-
Lobos (1887-1959), compositor que representa um dos pontos altos da literatura
pianistica nacional e internacional, por meio da andlise de quatro pecas. A escolha
deste se deu pelo fato de que sua escrita é permeada de recursos técnicos
extremamente bem elaborados, partindo do conhecimento profundo das tradigdes
barroca e roméntica, revitalizando com uma leitura prépria, tanto o que tange ao
ritmo, efeitos percussivos quanto ao cantabile, conferindo ao piano uma ampliacéo

sonora singular.

As pecas por nos trabalhadas sdo: A lenda do cabocle (1920}, Choros n°5 -
Alma Brasileira {1925), Valsa da dor (1932) e Poema Singelo (1942], que foram
escolhidas por serem pecas avulsas {exceto o Choros n°5), por terem sido compostas
em épocas distintas e por representarem parte significativa da grande produgéo

pianistica de Heitor Villa-Lobos.

Sendo este um trabalho com intencdes didéticas. a escolha destas pecas ainda
se justifica pelo fato de que as mesmas fazem, constantemente, parte da formacéo da
maioria dos alunos de piano. Pode-se em um primeiro momento, ter-se a falsa
impressdo de se considerar tais pecas relativamente "simples” sob a esfera da resolugéo
técnica. Todavia, seu idioma pianistico revela todas as possibilidades, nfo sé6 técnicas,
mas também os meandros de sua escrita, que jamais resvalam em caprichos ou efeitos

vAos. Estas péginas dedicadas ac piano podem esclarecer de maneira licida a sua

! Epigrafe extraida da home-page do Museu Villa-Lobos. Enderego: www.museuvillalobos,org.br
{tltima visita 13/05/04)
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idéia, pois cada compasso, cada passagem traz em seu contetdo especifico uma visdo

perspicaz e refinada do teclado, edificada de modo sélido.

Nossa intencio € analisar nas quatro obras citadas a criatividade e os recursos
introduzidos pelo compositor. Neste aspecto, além da analise das estruturas musicais
empregadas, o cerne da pesquisa estd também voltado a consideracéo pianistica, isto é,
a compreensao do idioma pianistico de Heitor Villa-Lobos traduzido em uma visdo de

sua abordagem em relagdo ao relevo do teclado.

Desse modo, procuramos justificar a nossa pesquisa pela sua utilidade, cuja
abordagem estd diretamente voltada & execug@o pianistica, haja vista que 0 nosso
intuito é gerar um material de cunho didético e informativo voltado para alunos e
professores de piano. Nao obstante, queremos esclarecer que ndoc € nossa intencdc
criar férmulas infaliveis ou tentar padronizar uma maneira de se tocar, e sim mostrar
mais um caminho, uma forma consciente de como é possivel realizar uma
performance embasada em principios cientificos, sem contudo, desmerecer outras

escolas pianisticas.

Nesta linha de pensamento. temos desenvolvido um trabalho alicercado na
maior gama possivel de conhecimentos dos meios fisicos e anatdmicos diretamente
ligados & execucao do instrumento e por conseqiiéncia deste processc, a busca da
sonoridade que implica no gesto em funcdo do som a ser adquirido e do fraseado
desejado. Neste sentido, de acordo com os professores Mirian Ciarlini e Maurilio
Rafael:

(...} trata-se em tltima instancia. de saber qual o gesto cu gestos
mais eficientes para que se atinja determinado resultado musical, o que
leva forgosamente a necessidade do conhecimento do corpe, pois a
nogao correta de sua constituicéo permite o seu melhor uso. (CIARLINL
RAFAEL, 1994, p.32).

Com base nestas idéias e fundamentando-nos principalmente nos principios de
técnica pianistica elaborados pela pedagoga Isabelle Vengerova, e no trabalho
realizado junto aoc Prof. Dr. Mauricy Martin, levando em consideragdo também o
estudo de outros trabalhos sobre técnica pianistica, nossa pesquisa tem também como

foco o estudo inteligente e racional do piano, acreditando que assim, possamos
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adquirir por meio da investigacdo e da anélise dos recursos a serem utilizados, o
conhecimento necessério em &reas como a fisiologia, a anatomia e a mechnica em

funcdo da execugdo musical-pianistica.

Concordamos com o professor e pianista José Alberto Kaplan, quando este

comenta que:

E bem verdade que tocar piano ou qualquer outro instrumento
ndo serd nunca uima ciéncia, nem pretendo que o seja. Porém, nao vejo
razdes que invalidem minha pretensao de que sua técnica de execugéo
e seu ensinamento possam estar alicergados em premissas de caréter
cientifico. (KAPLAN, 1978, p.12).

Deste modo esta pesquisa reflete uma dimensdo contemporanea do estudo da musica —
“A Dimensdo cientffica” que € conseqiiente do seu ingresso nas universidades,

sobretudo nos cursos de pés-graduagéo.

Além deste aspecto, a pesquisa também passa pela investigacdo da estrutura
musical empregada nas quatro pegas, utilizando como principal ferramenta a andlise

dos motivos desenvolvida por Arnold Schoenberg

Para a apresentacdo deste trabalho, o organizamos da seguinte maneira: no
capitulo 1, intitulado “Aspectos da misica para piano de Heitor Villa-Lobos” h4d uma
subdivis&o em duas partes, sendo a primeira “Apontamentos sobre o compositor” que
traz informacgdes relacionadas a biografia, aspectos da formacdo musical e da escrita do
compositor em questdo, e a segunda “O idioma pianistico™, que trata especificamente
da obra pianistica e suas principais caracteristicas. O objetivo deste capitulo é de
contextualizar o assunto escolhido, para entdo poder prosseguir a investigacdo das

obras supracitadas.

O capitulo 2 “Andlise musical das pegas”, comporta as anélises musicais, que
sdc parte importante na investigacdo do idioma pianistico do autor escolhido e
também no trabalho de concepgio da interpretagdo, além de base para as abordagens

pianisticas do capitulo 4. Neste capitulo analisamos questbes referentes a estrutura

? SCHOENBERG, Arncld. Fundamenios da composicdo musical. (iradugdc de Fduardo Seincman). Sao
Paulo: Editora Edusp, 1996.



das pecas, explorando, especificamente, tépicos como anélise dos motivos e variagdes,

harmonia, texturas, dindmicas e timbres.

O capftulo 3 “Subsidios técnicos para a abordagem pianistica” abarca os
fundamentos da técnica por nés adotada e que servem de base para os comentdrios
realizados nas abordagens das pecas no capitulo 4. Organizamos por tépicos os
aspectos mais caracteristicos de nosso trabalho técnico, finalizando com uma
explicacdo sobre como € realizado o trabalho de preparacdo para a aquisicdo desta

técnica.

O dltimo capitulo, “Abordagem pianistica” trata-se de um estudo descritivo
sobre a aplicagdo da técnica as pecas citadas. Partindo da premissa, defendida por
Kaplan (1987), de que as demandas de cardter musical, apresentadas em cada
partitura, ndo podem ser dissociadas dos movimentos necessarios para a sua execugao
plena. As pecas sdo abordadas compasso por compasso, onde cada trecho é
comentado, apontando solugdes para os problemas técnicos, além de sugestoes para a

interpretacéo.

Por gquestdo de limites na pesquisa, nossas abordagens sfo quase sempre
voltadas & problemaética da técnica, numa 6tica direcionada & mecanica das méos e do
funcionamento do piano e do relevo do teclado. Por isso, nao nos aprofundamos em
questdes referentes ao uso dos pedais, todavia sempre que achamos necessério,

citamos um ou outro aspecto destes.

A conclusdo deste trabalho aponta as principais caracteristicas deste idioma
pianistico, tanto no que se refere & estrutura das obras, como no tratamento conferido
ao piano pelo compositor. Também queremos mostrar que é possivel se esquematizar,
passo a passo, todo um processo de estudo, para que o leitor possa entdo utilizar

nossos modelos para outras pecas.






Capi’tulo 1

ﬁspectos da musica para piano
de Heitor Villa-Lobos

“Para mim a musica n@o é um fim, se ndo um meio, um veiculo de
que me valho para traduzir e transmitir minhas emocgdées, 08 meus
diferentes estados d’alma”.

Heitor Villa-Lobos




ﬁpentamentos sobre o compositor

Heitor Villa-Lobos nasceu na cidade do Rio de Janeiro. Sua data de nascimento,
durante muito tempo, foi motivo de divergéncia entre bidgrafos e historiadores, pois
até entdo, os autores que sobre ele escreviam oscilavam entre os anos de 1881 e 1891,
com diferentes argumentos. Além disso, era sabido que o préprio Villa-Lobos mudava

suas afirmacgdes sobre tal data de acordo com as circunstincias.

Somente apés os estudos de Vasco Mariz (MARIZ, 1983, p. 22-23}, que atribuiu
esta data a 5 de marco de 1887, baseando-se numa anotacdo de batismo, por ele
pesquisada, que informa ter nascido, Heitor Villa-Lobos, neste dia, é que esta data
passou a ser adotada como oficial, nas publicagdes do Museu Villa-Lobos, no Rio de

Janeiro.

Faleceu no ano de 1959. nos deixando uma vasta e rica obra. Ao todo. sua
producdo soma mais de mil titulos, escrita para as mais diversas formacoes, além de
pecas para instrumentos solo, como as para piano, centro de nosso interesse e que

ocupam lugar especial em seu grande catdlogo.

i

Segundo J. Jota de Morais, “(...) foi para o piano solo que ele dirigiu sua
criatividade com mais constancia (...} proporcionando a ele todo um importante e novo
repertério”.’ E de fato, pela extensdo, diversidade e originalidade do repertério
pianistico de Villa-Lobos, mesmo que de sua obra sé tivessem permanecido as pecas
para pianc, ainda sim, ao nosso ver, este compositor ndo teria diminuido em

importancia.

A imensa obra pianistica por ele deixada abarca desde pegas mais simples
como, por exemplo, a colecdo das Cirandinhas {1925) até as de grande complexidade
técnica, como o Rudepoema (1921-1926), famosa peca, por muitos considerada como
sua obra prima, dedicada ao pianista Arthur Rubinstein, que desempenhou papel de

grande importancia na divulgacdo da obra Villa-Lobos no exterior.

¥ MORAIS, J. Jota de. Extraido do texto escrito para o encarte do CD de Clara Sverner “Heitor Villa-
Lobos — Alma Brasileira” Sony Classical, 1991,
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Sua escrita para plano encontra-se permeada de tragos marcantes, que refletem
a linguagem composicional do autos. Tals caracteristicas podem ser facilmente
reconhecidas em suas pecas, talvez menos, em suas primeiras obras, como, por
exemplo, a valsa Tristorosa de 1910, que segundo estudos de Bruno Kiefer (KIEFER,
1981, p.42), sofre nftida influéncia de Chopin. Mas se palmilharmos suas criagdes, este
reconhecimento vai se acentuando e se torna cada vez mais evidente, em obras nas
quais o compositor j& se encontra em pleno exercicio de sua maturidade artistica,
como em Choros n°5 - Alma Brasileira (1925) e nas Bachianas n.4 {1930-1941), por

exemplo.

Essas caracteristicas é que formam o seu leque de “cores sonoras tipicas”. Sao,

ainda segundo Kiefer:

(...) processos composicionais que, numa visao global de
sua producéo. funcionam como alguns elementos identificadores do
autor: os ostinati: as longas notas pedais (eventualmente acordes
pedais); a invencéo continua a substituir o tradicional trabalho temético
ou a combinar-se com ele: a polirritmia e um atonalismo mais ou
menos pronunciadoe (KIEFER, 1981, Op. cif. p.46).

Em relacéo a divis@o de sua obra em periodos, Vasco Mariz comenta: “Parece-
nos dificil dividir sua obra em perfodos nitidamente definidos. (...} preferimos
examinar seus trabalhos pelo género, em vez de seguirmos a ordem cronolégica”
(MARIZ, 2000, p.159).

J4 Mario de Andrade em sua coluna O mundo musical, escrita na década de
guarenta para o jornal Folha da Manhé afirmava que havia uma evoluco na obra de
Villa-Lobos com fases bastante nitidas. Segundo ele, eram trés fases, uma primeira de
cardter europeu, quando compds sinfonias e obras de camera como quartetos e trios, a
segunda, voltada & problematica da misica brasileira, compondoc com uma
harmonizacdo mais tonal. Nesta fase, foram compostas as Cirandas e os Choros, e uma

terceira fase que corresponde & criacio das Bachianas {COLIL, 1988, p.172-173].



Todavia, tanto o musicdlogo Gerard Béhague, (BEHAGUE, 1994. p.44) quanto a
pianista Anna Stella Schic (SCHIC, 1989, p.115), citam a classificacao transcrita por
Adhemar Nébrega, que afirma ser do préprio Villa-Lobos, em cinco grupos distintos,

dos quais destacamos as seguintes pecas para piano presentes nesta classificacéo :

» Primeiro grupo: com interferéncia folclorica indireta.

A fiandeira (1921), Fdbulas caracteristicas (1914}, Suite floral {1917},
Simples Coletdnea {1917 - 1919), Poema tumide (1921). Poema do
Menestrel (1920), Danga Infernal (1920), Ciclo brasileiro (1936) e Poema
Singelo (1942).

¢ Segundo grupo: Com alguma interferéncia folclérica.
Choros n° 5 — Alma Brasileira {1925), A prole do Bebé n° 1 (1918),
Cirandinhas (1925), Cirandas (1926}, Sul América [1925), A lenda do
caboclo (1920) e o Carnaval das Criangas {1919 - 1920).

» Terceiro grupo: Com transfigurada influéncia folclérica.
A prole do bebé n° 2 (1921), Saudade das selvas brasileiras (1927} e o
Rudepoema (1921 - 1926).

e Quarto grupo: Com transfigurada influéncia folclérica impregnada do
ambiente musical de Bach.
Bachianas n°4 (1930-1941)

e Quinto grupo: Em pleno dominio do universalismo.

G primeiro concerto para piano. {1945).

Em relagc i classificagdo acima, no que diz respeito ao segundo grupo,

achamos que no caso de pecgas como as Cirandas e Cirandinhas a interferéncia
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folclérica se da de maneira total, pois nestas péginas encontramos o registro de

cangdes folcidricas de diversos estados do Brasil.

Quanto a sua formagao musical, esta se iniciara desde a infancia gragas a seu
pai Raul Villa-Lobos, homem de vasta cultura, que o ensinara a tocar violoncelo e o
acostumara a ouvir musica. Sobre este fato hd um comentario na Enciclopédia
Brasileira de Misica que afirma: “Datam da época as primeiras e duradouras
impressoes de Tuhu (seu apelido familiar). ao contato com a musica de cdmara que
semanalmente se executava em sua casa” (ENCICLOPEDIA BRASILEIRA DE MUSICA,
1998, p.817-818).

Também de importancia singular em sua infincia foi o contato com a misica de

Bach, paixdc que perduraria por toda a vida. Sobre esta faceta, Vasco Mariz comenta:

Data de seus oito anos o interesse por Bach. (...} Responsével
por esta nova predilecdo foi a tia Zizinha, boa pianista e entusiasta do
Cravo bem temperado. E o pequeno Heitor extasiava-se diante dos
preltdios e fugas que a tia tocava (MARIZ, 2000, p.138-139).

Em sua juventude, Villa-Lobos também travou contato com a misica popular.

De acordo com o The New Grove dictionary of music and musicians:

Somente apss a morte prematura de seu pai em 1898, Villa-
Lobos pode, mergulhar totalmente na vida musical das ruas do Rio de
Janeiro, primeiramente como violonista. Foi a musica dos Chorbes,
especialmente, que o fascinou, e as impressbes desta, foram tao
vigorosas e importantes, que o levaram mais tarde a usar o termo
Choros, em 1920, de forma genérica a uma variedade de estilos da
musica brasileira (BENT, 2001, p.613). *

De fato, a mfisica popular das noites cariocas, em especial a dos chordes, foi de

grande importéncia na formacgio musical de Villa-Lobos. De acordo com Mariz, “Villa-

* Onlv after the premature death of his father in 1899 was Villa-Lobos able to immerse himself fully, at
first as a guitarist, in the life of Rio’s street musicians. The music of chordes especially fascinated him, and
the impressions of this vigorous experience were of such importance that he later gave the generic
designation of choros to his portrayal, in the 1929s, of a variety of Brazilian musical stvles.
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Lobos tirou dos chordes ambiente para criar uma atmosfera nova de miusica. Naquele
meio, formou uma faceta da sua personalidade, aproveitando o que havia de original”

(MARIZ. 1982, P.32).

A esta altura, ao ouvir Bach em casa e os Chordes nas ruas cariocas, Villa-Lobaos
ja formara parte preciosa de seu perfil musical, e como bem afirma Luiz Paulo Horta:
“O roteiro de sua vida comegava a ser definido muito depressa: de um lado, a absoluta
liberdade improvisatéria dos chordes; de outro, a severa disciplina da arte de Bach”

(HORTA, 1987, p.17).

Além disso, Villa~Lobos também se dedicou ao estudo dos quartetos de cordas
de Haydn, e segundo Bruno Kiefer, “Ele mesmo confessou a Arnaldo Estrela o quanto

aprendera com o grande cldssico estudando seus quartetos™ (KIEFER, 1981, Op. cil.
p.19).

Em relacéo a formacao académica, os bidgrafos de Villa-Lobos comentam que o
mesmo nunca chegou a concluir um curso de fato. Freqilentou o curso de harmonia do
Instituto Nacional de Musica, no Rio de Janeiro, na classe do professor Frederico
Nascimento e teve aulas também com o professor Agnelo Franca e com compositor
Francisco Braga (MARIZ, 1982, Op. cit. p.36). J.Jota de Moraes comenta que Villa-
Lobos talvez tenha realizado o curso regular, na Escola Nacional de Musica do Rio de

Janeiro, do professor Benno Niederberger (MORAES, s.d. p.171).

Estudiosos costumam atribuir uma influéncia da musica francesa em sua obra,
devido ao fato de haver estudado com afinco o Cours de Composition Musicale de
Vincent d'Indy, famoso discipulo de César Franck, e o contato com a msica de
Debussy. E natural que, na época em que Villa-Lobos fazia suas experiéncias musicais
e buscava um metier proprio, sendo ele um jovem compositor no Brasil & procura de
novas idéias e sonoridades, o estilo da misica francesa, sobretudo de Debussy pode
ihe fornecer o modeio mais natural, e Villa-Lobos entao, o seguiu. (BEHAGUE, 1994,
Op. cit. p.46). Nao é nossa pretensdo discutir se hé ou ndo influéncias, mas de fato,
tanto este tratado de composigio, como ¢ contato com a musica de Debussy, foi

importante para sua formacéo.
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Tendo se distanciado da academia. ao realizar suas pesquisas musicais, Villa-
Lobos utiliza entdo a intuigdo como fonte geradora de sua arte. Segundo josé Maria

Neves:

Villa-Lobos foi um bom exemplo de artista intuitivo. pouco
preocupado com os problemas formais, de um intuitivismo que lhe
permitia ac mesmo tempo conseguir solucdes interessantes para a
organizacdo formal de suas obras (...) (NEVES,1977, p.8).

Mas o ponto marcante em sua trajetéria musical de compositor fortemente
vinculado ac seu pais, como nenhum outro anterior a ele, é o que diz respeito a
misica folclérica brasileira que Villa-Lobos recolheun em seus anos de peregrinacao
pelos estados brasileiros, iniciados em plena juventude, antes de suas viagens &

Europa.’

Essas viagens proporcionaram uma visdo panordmica das manifestacoes
populares, fazendo com que ele pudesse sair do exclusivismo das localidades ocu
regionalismos, refletindo em sua obra, como antes nunca fora feito, o amalgama da
musica brasileira. Villa-Lobos recolheu todo o material musical que podia e de posse
deste, soube usufrui-lo em sua misica. Segundo o historiador Otto Maria Carpeaux,
“(...) ndo é simplesmente explorando ou aproveitando. mas filtrando pelo

temperamento de uma personalidade vigorosa (...)". (CARPEAUX, 2001 p.439]

Da primeira destas viagens, em 1905, boa parte do material que fora colhido esté
contido na colecdo de pecas didéticas que chamou de Guia prdtico, publicado trinta
anos depois (MARIZ, 1982 Op. cit. p.35). Seguiram-se entdo outras viagens em 1905,

1906, 1910 a mais longa e 1912 a dltima ao nordeste.

Em 1915, realizou sua estréia publica como compositor, mas seu catélogo de

obras nacionalistas s6 comecgou a gerar os primeiros frutos em 1917.

* Segundo Bruno Kiefer. Os anos em qus Villa-Lobos viajou pelos estados brasileiros foram: 1905 (ES,
BA e PE) 1806 {PR), 1907 (MT, GO e MQ), 1910 {PE e CE) & 1912 {de volta ao Nordeste) {(KIEFER, 1981.
Op. cit. p.125 -128).
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Qutro acontecimento importante em sua carreira, € que ndo pode deixar de ser
citado, fol o seu engajamento na Semana de Arte Moderna de 1922. Segundo Elizabeth

Travassos:

Sua posigao de artista independente , sem vinculos com institui¢des
escolares, e a originalidade de sua misica , rejeitada pelos porta-vozes
da cultura musical académica. conferiram-lhe o perfil moderno
desejado pelos organizadores da Semana (TRAVASSOS, 2000, p.28-29).

Ap6s o contato com toda a efervescéncia artistica da Semana de Arte Moderna
de 1922, Villa-Lobos, ja possuindo um ndmero bastante considerdvel de obras, viaja
pela primeira vez a Paris, em 1923, contando com a ajuda de mecenas, e encorajado
por amigos, como Vera Janacépulos e Arthur Rubinstein. Ai tem contato, entre outros,
com a musica de Stravinsky. O pianista Arthur Rubinstein que foi o primeiro grande
nome internacional a defender a obra que estava florescendo, desempenhou papel de
grande importéncia na divulgacdo do trabalho de Villa-Lobos, estreando pecas como A

prole do Bebé n.1. Segundo o pianista Souza Lima:

O grande pianista néo sé revelou o grande talento de Villa-Lobos. no
Brasil, como o imp6s em Paris, precedendo a execugéo de cada nfimero
com breve comentério elucidativo, além de tracar uma répida biografia
do misico (SOUZA LIMA, 1965, p.28).

Outra figura importante na divulgagdo da obra do compositor foi também a
cantora brasileira Vera Janacopulos, conhecida internacionalmente desde 1918 e que
morava na Europa. Esta também o ajudou quando esteve em Paris apresentando a

musica de Villa-Lobos, junto com Rubinstein, aos editores da Max Eschig.

Segundo Kiefer (KIEFER, 1981, Op. cit. p.134), nesta viagem Villa-Lobos pode
conhecer compositores e intérpretes importantes como Prokofief, Roussel. Vincent
d’Indy e Andrés Segbvia. Vasco Mariz comenta que nossc compositor juntou-se as
figuras célebres da misica francesa alcangando o apoio de criticos famosos da época
como Florent Schmitt, Paul Le Flem e Tristan Klingsor (MARIZ, 2000, p.148).

Villa-Lobos realizou ainda duas viagens a Paris, uma em 1927 e outra em 1930,
i4



De volta ao Brasil, outro acontecimento importante, foi o trabalho por ele
realizado no campo da politica cultural. Sua campanha de educagdo musical por meio
do canto coral nas escolas, iniciada em S&o Pauloe, na década de 1930, recebeu o apoio
do entdo presidente da republica, Gettlio Vargas. Segundo Bruno Kiefer, com a

primeira concentracio orfednica:

{...) sob 0 nome de Exortagio Civica. da qual participaram cerca
de 12.000 pessoas dos mais variados grupos sociais (...} em 31 de maio
de 1931. Teve inicio ai uma linha de trabalho desenvolvida e
dinamizada por Villa-Lobos praticamente até o fim de sua vida
(KIEFER. 1981. Op.cit. p.142}.

A respeito deste trabalho Lisa Peppercorn comenta que:

{...) Villa-Lobos organizava e conduzia coros em massa, sempre
com a mesma idéia em mente: para atrair os parentes dos membros do
coro para a musica, na leve esperanca de que algum deles pudesse
eventualmente ouvir e gostar de sua prépria misica (Peppercorn,1996.
p.150). °

Ainda neste contexto, Villa-Lobos cricu e dirigiu a Superintendéncia de
Educacdo Musical Artistica (SEMA]}, que depois veio a ser o Conservatério Nacional de

Canto Orfednico.

Na década de quarenta, Villa-Lobos ainda viaja aos Estados Unidos duas vezes
onde rege obras suas e em 1945, de volta ao Brasil funda a Academia Brasileira de

Miisica, sendo entdo seu primeiro presidente.

Com todos estes contatos e acontecimentos, vindos desde a infincia. com os mais
variados estilos de misica, este compositor cria uma obra rica, e como bem afirma José
Miguel Wisnik:

® Villa-Lobos organized and conducted massed choirs, always with the same idea in mind: to interest
redatives of the members of the choir in music. in the faint hope that some of them would eventually Usten
to and like his own music.
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{...) se satisfaz em multiplicar e usufruir dos materiais das mais
diversas proveniéncias (...) tudo submetido a for¢a das “impulsdes”
desejosas de misturar o que encontra para fazer musica, numa
necessidade ao mesmo tempo intensa e ingénua de soar. falar,
expressar, obedecendo aos imperativos do desejo (WISNIK. 1977,
p.167-168).

Assim é que produziu uma mdsica nova, com possibilidade constante de

didlogo entre linguagens do passado e do presente.
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O idioma pianistico

Da ansiedade quase frenética em obter timbres, acordes &

.

ritmos estranhos no Rudepoema & inteligénecia com que
harmonizou as mais simples cantigas de roda infantis.
Cirandas, até o lirismo envolvente das longas frases
roméanticas. na Lenda do caboclo, Impressdes seresteiras,
Plantio do caboclo, Alma brasileira, Villa-Lobos soube usar
os recursos do piano com maestria surpreendents [...).

Oriano de Almeida

A epigrafe acima reflete de maneira bastante feliz a riqueza que representa o

idioma pianistico de Heitor Villa-Lobos.

Observamos em seu catdlogo de cobras, a existéncia de 206 pegas para piano,
sendo algumas bastante curtas. como no Guia Prético ou nas Cirandinhas, outras
reunidas em ciclos ou isoladas, ou, ainda de grandes dimensdes como o Rudepoema. O
mais interessante € observar que, embora nfo pianista, Villa-Lobos. no entanto, foi
bastante fecundo neste terreno, conseguindo construir de maneira respeitdvel uma

formidéavel obra.

Sobre este fato comenta Vasco Mariz:

Embora Villa-Lobos nfo tenha sido bom pianista e
muito menos um virtuoso, sua obra para piano é das mais sélidas
da literatura musical Brasileira (...} notamos sem dificuldade o
valor excepcional que o compositor carioca deu ao rittno em todos
os seus aspectos (...), conquistando o ouvinte por seus timbres
sedutores e ritmos desusados (MARIZ, 1982. Op. cit. p.97).

Muitas de suas pecas possuem um carater didatico, ou como comenta Stewart

Gordon “Gteis para ensinar niveis intermediarios” {GORDON, 1996, p.416). ' E o caso,

" Many of Villa-Lobos’s sets of character pieces are useful for teaching af the intermediate levels.
17



por exemplo, de obras como: Bringuedo de roda (1912), Fébulas Caracteristicas {1914).
Cirandinhas (1925), Guia Prdtico nmeros 1 a 11 {1932 ~1949), Petizada (1912),
Histérias da carochinha (1919}, Francette ef pid (1928), e as Suiles infantis 1 e 2 (1912
e 1913).

Mas além destas pecas de cardter diddtico, ha outras que também possuem
compo idéia temética o universo infantil e que representam significativa parcela de sua
criagdo musical para piano. Vasco Mariz comenta que: “Villa-Lobos sempre foi um
apaixonado pela infancia (...) Esse entusiasmo pela juventude levou o autor dos
Choros a escrever grande quantidade de obras baseadas na observagido da vida infantil”
{MARIZ, 2000. Op. cit. p.167).

Neste contexto destacamos ainda obras como: Prole do Bebe n°1 (1918],
Carnaval das criangas brasileiras {1921}, Prole do bebe n°2 (1921) e o Moo precoce,

para piano e orquestra {1929).

Mas, como falamos no inicio deste capitulo, a obra para piano de Villa-Lobos
abarca os extremos da técnica pianistica. Suas pecas de maior complexidade possuem
grande riqueza no que diz respeito a exploragdo dos recursos do piano, tanto nos

aspectos técnicos, como no uso dos pedais e na exploragao de timbres.

De acordo com a pianista Anna Stella Schic,

Villa-Lobos obtinha do instrumento uma qualidade
sonora excepcional, porque ‘ousava’ fazer o piano soar. Atacave as
notas com os dedos em riste quando era necessério ou grudava as
méos ao teclado procurando destacar um ‘cantabile’ com absoluta
igualdade no meio da trama ritmica do acompanhamento (SCHIC,
1988. Op. cit. p.81).

De fato, o uso da exploragdo de sonoridades e timbres é uma das caracteristicas
marcantes do idioma pianistico villalobiano, junto, é claro, & utilizacdo dos pedais,

para se conseguir os efeitos por ele pensados.

18



Sobre o uso do pedal Anna Stella ainda observa:

O paradoxo é que Villa-Lobos queria muito pedal em
suas misicas, mas exigia clareza ao mesmo tempo: o problema do
intérprete é, pois dosar sabiamente para criar essa espécie de
‘cacofonia’ brilhante que ele mencionava constantemente.

Nada o irritava mais do que, em certas obras, a
timidez de um toque percutido e seco. e, sobretudo sem pedal!
(SCHIC, 1988. Op. cit. p.111).

Outro aspecto de suma importdncia, como ja citamos em Vasco Mariz (1983], é
a questdo do ritmo. Villa-Lobos conferiu & escrita pianistica elementos ritmicos pouco
comuns, como por exemplo, em Alma brasileira, onde entre os compassos 46 e 49 ha
uma sobreposigdo de ritmos dispares, formados por tercinas irregulares e
deslocamento de acentos por meio de ligaduras. unindo tempos fracos a tempos fortes.

Com isso cria novos problemas técnicos a serem resolvidos pelos intérpretes.

Segundo o pianista Souza Lima, Villa-Lobos se mostrou:

{...] conhecedor de todas as minicias e segredos da técnica e, o que
ainda é mais extraordindrio, revelando processos novos, férmulas
diferentes de mecénica pianistica, problemas ritmicos absolutamente
fora dos usuais, tudo sempre a servigo de efeitos sonoros inéditos, de
finalidade expressiva (...} [SOUZA LIMA. 1965. Op.cit p.6).

Em relacdo ao material empregado em sua misica para piano, ao se libertar do
espectro tonal, utilizou modos e centros.® Em suas composigdes elegia notas principais
em determinadas secdes, e as emoldurava com o uso de alternéncias de acordes que

ndo seguem uma resolucéo tonal, como por exemplo no Peoema Singelo (1942).

Também fez uso de fragmentos de escalas de tons inteiros, como em Dangas
Caracterfsticas Africanas (1914 — 1915}, ¢ também da adicdo de segundas as triades,
formando acordes independentes, como verdadeiros arabescos, gerando um efeito de

segundas menores, que ¢é sendc uma grande brincadeira, comc no famoso

® Var Glossario no anexo |
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“Polichinelo” da Prole do Bebé n®1 (1918) no qual hd uma melodia folclérica

emoldurada pelos arabescos ritmicos.

Como resultado do uso de escalas de tons inteiros e de acordes com segundas
acrescentadas. a musica para piano de Villa-Lobos explora de maneira significativa o
preto e branco do teclado, e como comenta Gerard Behague: “(...) talvez como o
resultado de seu interesse em texturas bitonais e politonais ele comecou a explorar
vérias possibilidades de alternagdo entre teclas pretas e brancas (...)” (BEHAGUE,
1994. Op. c¢it. p. 63) * este tipo de comportamento aparece em obras como “Uma
Camponesa Cantadeira” da Suite Floral {1916 — 1918) na Negrinha da Prole do Bebé

n°1 e no Poema Singelo, por exemplo.

As linhas melédicas de Villa-Lobos sdo normalmente formadas por uma idéia
em desenvolvimento continuo como nas pegas Choros n°5 - Alma Brasileira, Poema
singelo, Valsa da dor e A lenda do caboclo. Segundo o estudo de Liucia Barrenechea e

Cristina Capparelli:

(...} as melodias de Villa-Lobos tendem a um maior grau de
sustenta¢do do fio condutor do discurso, (...) detecta-se em Villa-Lobos
uma tendéncia para a escrita de periodos mais estabilizados e,
sobretudo pela adogéo de caminhos melédicos seqilenciais. {...} Villa-
Lobos preferencialmente recapitula suas melodias memoraveis no seu
estado mais reconhecivel (BARRENECHEA. CAPPARELLI, 2000, p.13-
13).

Quanto ao jogo de timbres, este se dé por meio do uso das regies extremas do
piano, grande utilizagdo do pedal direito, acentos e efeitos percussivos. Anna Stella
Schic afirma que: “Quando Villa-lobos utilizava certos achados sonoros, nfo era jamais
com a finalidade de exibir um modernismo artificial, mas sim por uma necessidade

puramente musical” (SCHIC, 1989. Op. cit. p.81).

?{...) perhaps as the resuit of his interest in bitonal and polytonal textures he began to explore various
posstbilities of alternation of black and white keys (...}
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Sobre esta questdo da necessidade musical do autor, percebe-se uma grande
riqueza de detalhes e sutilezas em sua escrita. Adhemar da Nébrega em Presenca de

Villa-Lobos comenta que:

Suas cobras {...] ostentam recursos caprichados de escrita
funcicnaliente expressivos. como. por exemplo. sincopas grafadas com
sutis diferengas dos padrdes habituais. visando a obter da execugéo a
tradugdo fiel do seu pensamento; meticulosa escolha de sinais de
acentuacao. com o fim de reclamar. do intérprete, a graduacao dindmica
desejada: a disposigdo das idéias musicais prevalecendo sobre o
convencionalismo da barra de compasso ou a mudanga sistemética de
compasso em funcéo das idéias {...) (NOBREGA. In: Presenca de Villa-
Lobos Vol.2, 1982 p.10).

Desta maneira, verificamos que seu idioma pianistico revela todas as
possibilidades, néo s6 técnicas, mas também o material empregado. As paginas por ele
dedicadas ao piano podem esclarscer de maneira lacida suas idéias. pois cada
compasso, cada passagem traz em seu contetdo especifico uma visdo perspicaz e
refinada do teclado, edificada de modo sélido. Este conhecimento profundo de Villa-
Lobos lhe confere propriedade que s é detectada em compositores que conhecem

intimamente tudo o que se pode realizar no instrumento.
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Capitulo 2

( lnéhlse musical das pecas

[...] o compositor, ao escrever uma pega, nde junta
pedacinhos uns aos outros, como uma crianga que faz
uma construg@o com blocos de madeira, mas concebe o
composicdo em sua totalidade como wuma visdo
espontaneq; sé entdo é que inicia a elaboracéo, como
Michelangelo que talhou seu Moisés em mdrmore sem
utilizar esbogos, completa em cada detalhe, formando,
assim, indiretamente, seu material.

SCHOENBERG
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ﬁ lenda do caboclo

Como afirmam os bidgrafos de Villa-Lobos, esta peca ¢ uma das obras
primas deste compositor. Foi dedicada a Arthur Iberé Lemos e é, como disse

Vasco Mariz (MARIZ,1983. Op.cit. p. 99), uma realizacao felicissima.

Estas paginas fazem parte da coleg@o de suas pecas avulsas; composia em
1920, foi também transcrita para violino e piano por Pery Machado, sendo

bastante executada em suas duas versdes.

Para a andlise utilizamos como ferramenta as idéias desenvolvidas por
Arnold Schoenberg * em Fundamentos da Composigdo Musical, sobre motivos e
variagdes, unida a consideracdo dos planos sonoros e da estrutura, bem como &

dos aspectos inerentes a textura e timbres.

Para a apresentagdo de nossas andlises recorremos, além da estrutura de
iexto, a elementos graficos tais como: tabelas, fragmentos da partitura e graficos

diversos.

A tebela apresentada ao inicic de peca contém as informacdes bdsicas
como nimerc de secOes, centros utilizados, uso de texturas e timbres na

estrutura, dindmica e andamentos.
A andlise segue as seguintes etapas:

1. Analise da linha melédica:

Observagdo das principais caracteristicas do contorno melédico no

discurso musical.

1% SCHOENBERG, Arnold. Fundamentos da composigio musical. {tradugdo de Eduardo
Seincman). Sio Paulo: Editora Edusp, 1998, T
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2. Motivos e suas variagoes:

Identificacdo dos motivos utilizados e suas variacdes, na construgao

da peca.
3. Harmonia:

Andlise dos fatores que compdem a harmonia no decorrer da obra,
em tépicos como: linha do baixo, uso de centros, acordes, cadéncias

e pedais.
4. Textura, timbres e planos sonoros:

Abordagem do uso de diversos tipos de texturas, exploracdo de
timbres, variados planos sonoros e dindmicas utilizadas na

estrubura.

5. Sintese.

26



Caracteristicas gerais da peca

Secao Centro Textura Timbre Dinamica | Andamenio
Secgao 1 |MiLidio |Trés planos Uso da Viérios Moderato e
c.1a26 |e SL SOTNOTOS regido planos muito dolente

Baixo, acordes em |média do SONOros
ostinato e linha piano, p, mf, f
melodica. acentos Dp, Sfz
Centro
Secdo 2 |nédo Trés planos Uso da Além dos Pitt mosso
c. 27 a |definido. |sonoros: regido acentos, Andantino
56 Baixo, linha média do Indicagoes: |[rallentandoe
melédica, ostinato | piano, mf, f, p, pp |um pouco
em quartas. Acentos crescendo e | alegre
diminuindo
Poco a poco.
Secdo 3 |Repeticdo da primeira segido modificada pela exclusio de alguns
¢.57 a |compassos (abreviagio da secdo) e introdugéo de uma codeta.
86 Finalizacdo em Mi.

Tabela 1 — Caracteristicas gerais — A lenda do caboclo

1. Motivos e suas variacoes

Segundo Schoenberg (SCHOENBERG, 1996. Op. cit. p.35), o motivo é um

elemento utilizado na composicdo musical que, ao ser explorado produz unidade,

afinidade, coeréncia, 1égica, compreensibilidade e fluéncia no discurso musical.

Para ele:

(...) o motivo bésico é freqiientemente considerado o
“germe” da idéia: se ele inclui elementos, em ultima andlise, de
todas as figuras musicais subsegiientes, poderfamos, entdo
considerd-lo como o “minimo multiplo comum”; e, como estd

presente em todas as figuras

subseqiientes,

poderia ser

denominado “méximo divisor comum” {Ibidem, p.35).
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Schoenberg ainda comenta que: “O motivo geralmente aparece de uma
maneira marcante e caracteristica ao inicio de uma peca™ (Ibidem, p.35). Mas
para que este, ao ser repetido, ndo venha a gerar monotonia deve ser variado.

As variagdes sdo repeticdes, que normalmente ocorrem com mudanga de

alguns elementos e preservacgio de outros.

1.1. Andlise da linha melédica

Linha melodica 1

A linha melédica superior, que se inicia a partir do compasso 15, possui

como caracteristica principal a presenca de trés intervalos de segunda

descenderntes.
. e € Ty T

A e A

vl A

[ 2 [T S

— 3R

Figura 1 - Linha melédica ¢.15 =17

1.1.1 . Variacdo da linha melédica 1

As variagbes podem acontecer pela adigio de notas., por mudancas de
alturas com conservagdo ritmica, pela transposi¢@o para outros graus, pelas

combinacdes de mudancgas ritmicas ou por todos estes fatores juntos.

{SCHOENBERG, 1996. Up. cit. p.36 — 37)
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Tabela 2 ~ variagoes da linha melddica 1

Z. Motivo do acompanhamento

2.1. Ostinatos

Para Schoenberg (SCHOENBERG, 1996. Op. cit. p. 43) “As similaridades
ritmicas atuam como elementos unificadores, e a coeréncia harménica reforca as

conexbes internas.”

29



Partindo desta afirmacao, ao falar do acompanhamento ele afirma:

Sendo um dispositivo unificador, o acompanhamento deve estar
organizado de maneira similar agquela de um tema, ou seja,
utilizar um motive: o motivo do acompanhamento (Jbidem.
p-108).

Villa-Lobos utiliza tanto as similaridades ritmicas, quanto os motivos de

acompanhamento, caracterizados nos ostinatos.

2.1.1. Ostinato 1

Figura 2 ~ ostinato 1 c.1e 2

Variacao do ostinato 1

Variacao 1:

Mudanga harménica ¢.3 -
4

por segundas
acrescentadas

Tabela 3 - Variacéo do ostinato 1

O ostinato 1 é utilizado ao longo de toda a primeira se¢ic desta peca (c.1 a 26)

"' O acréscimo de segundas aos acordes, é uma pratica realizada na harmonia do século XX. As
segundas acrescentadas ddo um colorido aos acordes, como notas acrescentadas. (PERSICHETTI,
1961 p. 121).
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2.1.2. Ostinato 2

Pits mosso
I
1L 3
lb ki) - 1 .
= £ s g
-y - =
. IRy
i

Figura 3 — ostinato 2 (c.27)

Este ostinato, apresentado no inicio da segunda secdo, tem como origem a

seguinte célula ritmica:

.

Figura 4 - célula ritmica ostinato 2

Esta célula ird se repetir trés vezes, gerando o desenho do ostinato que serd

utilizado dos compassos 27 ao 32, basicamente em intervalos de guartas.

Durante a se¢do em que o ostinato 2 aparece, nfo observamos modificacoes

em sua estrutura. Suas alteracoes serdo apenas de cardter harménico, mantendo

desta maneira, ¢ mesmo padrao ritmico.

2.1.3. Ostinato 3

Figura 5 ~ ostinato 3 (¢.32,33 e 34}
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O ostinato 3 aparece no compasso 33 e segue acompanhando a linha melédica 1.

Variacdes do ostinato 3

Variacao 1
c. 34 ~ Transposicao ; —
. R RS :
segunda abaixo. [ =
. 4
iy

Variacéo 2

¢. 36 ~ Variagdo da 1 ]
transposigdo anterior ﬁ

com mudanca de direcdo R _ J
do movimento e | %
acréscimo de notas W

Variacao 3

c.37 - Transposicéo.

e

TS A B
s

7 i .
I PN S i
LI T VI . T,

™

e
l

)

Variacéo 4

c. 38 ~ Transposicao

Tabela 4 — Variacoes do estinato 3



Salientamos que nas variacbes 3 e 4 do ostinato 3, hd uma adaptacéo
harmoénica e por isso ¢ uso de dois acordes em um mesmo motivo, sendo na

variagao 3: Fa4 7M e Em7, e na variacao 4: Rém7 e D67M.

c.38

wmt}
T
..ql“'"
L)
=AW
1)
N,
)
g ]
1)

L}

h}]

Figura 6 ~ c.36 a 38

2.1.4. Ostinato 4

Figura 7 ~ ostinato 4

O ostinato 4 nédo sofre variagbes ritrnicas, aparece entre 0s compassos 49 a

55, adaptando-se apenas & harmonia.
3. Harmonia

No tocante & estrutura harménica desta peca, observamos, na primeira

secdo (c.1 - 26), a utilizagdo de um centro** Mi com o quarto grau alterado

2 Ver definigio de centro no anexo I - glossério de termos utilizados.
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ascendentemente {modo lidio} e a partir do compasso 13 até o fim desta secéo o
uso de um pedal de fa#.

No compasso 15, quando entra a melodia 1, hd a presenga de um modo
Jénio se considerarmos a nota Si como primeiro grau.

Quanto aos acordes utilizados, hd predominéncia do uso de acordes de 92

e 134
Nos compassos 1 a 9 observamos uma progressdo de acordes por graus

conjuntos: E, D# 4(9b} e C#m7 (9).

Acordes c.1e 2 1
H ]
Acordesc.3e 4
A4 8, f’ >
D# 4(9h)
- L i&
Eis) +E
Txy =
e
Acordes
c.bad ' > > >
5 F i = Y
| i i 4 i i
5 4 98]
o =
—
1

Tabela 5 - Acordes da Segao 1



Do compasso 9 até a entrada da melodia principal, no compasso 15,
observamos uma ornamentagido do acorde de Si que acompanha toda a linha

melddica principal.

i

4

Loie

I
LI E
1
e

Figura 8-¢.9a 12

Na segunda secdo (c.27 a 56), devido & variedade de material harménico,

ndo se observa a utilizac@o de um centro especifico.

3.1. Analise da linha do baixo

Linha do baixo da secéo 1:

COMPASSOE (o2 4ed4 Sef TeS B9el3 13a26

L
P " T £
[

ol

. A

hed T e O

alje

Figura 9 ~ linka do baixo - secdo 1

Pela linha do baixo verificamos uma progressdo Mi - Si, por grau conjunto

e um pedal de Si durante sete compassos e um longo pedal de Fa# até o fim desta

secao.

Linha do baixo da secéo 2:

compassoes: 27 2 28e30 31a33 34ad8 45 e58 5i 52 53 54a58

4l
8
&l

Figura 10 - linha do baixo - Secdo 2



Pela linha do baixo da segunda seg@o observamos que hd uma grande
variedade harmonica sem centro definido, e que apés um percurso hd um retorno

ao centro Si no fina! da secfo {c.54 a 56)

3.2. Cadéncias

Na linha melédica superior, na primeira segéo, observamos cadéncias em

Si, e no final desta secdo a cadéncia é feita para o acorde de F&# no compasso 26.

No final da terceira segdo, que repete a primeira, a afirmagéo do centro em
Si é deixada de lado para que, na codeta (c.85-86), haja uma afirmacdo e

finalizagdo em Mi.
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Figura 11 ~ c.81 a 86

3.3. Pedal

Na primeira secdo hd um predominio do pedal de F4#, enquanto na

segunda sec@o observamos o uso de cinco pedais, sendo respectivamente:



Mib c.29 e 30
Ré c.31a33
La €.34 a 48
Fa c.49 e 50
Si c.54 a 56

Tabela 6 — Pedais ~ Secéo 2

4. Textura, timbres e planos sonoros

4.1. Textura

Textura 1 - Textura formada pelos baixos sustentados, pedal de dois sons,

acordes em ostinato e uma linha melédica no soprano.

m.g. 0.8
= >
.
= =
T H
T T e
CIESE POCe
-
&“ E S )
o o
W -

Figura 12 - Textura 1 (c.1 a 4}

Textura 2 - Formada pelo ostinato 2 (basicamente em guartas) pelos baixos

e por uma linha melédica no tenor.

Figura 13 — Textura 2 {c.27)
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Textura 3 — Formada pelo ostinato 3, na linha superior, uma linha

melddica no tenor, e baixo sustentado.

gt - 0 O e e Bl
-

s =ik J

%:% g

Figura 14 ~ Textura 3 {c.33 e 34)

Textura 4 — Formada pelo ostinato 4, notas duplas linha superior, o baixo,

e uma linha melédica no tenor.

3{L ?r@;,; ?{5&7;%
SR Al ddegi=dlimidd

Lk ,f} pouce aiegre = 2> = =

bD e =, >

Figura 15 — textura 4 {c.49 e 50)

4.2, Timbres

Toda esta peca, por estar configurada basicamente na regido media do
piano, apresenta uma homogeneidade timbristica pelo uso de uma sé regido do
instrumento, isto €, ndo hé ¢ uso de sonoridades extremas {muito agudo ou

muito grave).

As diferengas timbristicas que ocorrem na estrutura da peca séo

decorrentes de fatores como a textura, os ostinatos e a dinfmica {acentos)
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basicamente. Os acentos marcados irdo conferir maior brilho as notas,

destacando-as da trama harménica.

4.3. Planos sonoros

Os planos sonoros que compdem a obra em questio estdo intrinsecamente
ligados as texturas utilizadas e as dinimicas do discurso. Como jé observamos, ha
uma utilizacdo de varios planos sonoros, nos quais hd notas sustentadas (pedais),

acordes em ostinato e uma linha melddica principal.

Em relagfo 4 dindmica da pega observamos uma grande variedade de
graduagbes sonoras. Os graficos que a seguir ilustram o tratamentc dado &
dindmica no decorrer da pega.

Observemos nos graficos as cores que correspondem aos niveis da

dindmica:
Amarelo - pianissimo,
laranja - piano,
vermelho —mezzo-forte
Azul - forte:
Figura 16 - Legenda: gréficos das sonoridades
Secao 1

; 22
Compassos N “ {9

Soneridades

Figura 17 - Gréifice das sonoridades secio 1
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Secaeo 2

Compussos

Saonoridades

Figura 18 - Grafico das soneridades segdo 2

Secio 3

Conpasses

Sonoridades

7p

Figura 1% - Grafico das sonoridades segdo 3

5. Sintese

Por meio da anédlise foi possivel investigar e explicitar, visando dar um
suporte & interpretacdo da pega, os elementos constituintes de sua estrutura.
Observamos que ha:
o Uso de motivos, utilizados na composigio fanto da linha
melédica como dos ostinatos, por meio do recurso das variagdes
e das transposigdes.
e Tratamento de aspectos ritmicos basicamente ligados aos
ostinatos.
¢ Diversidade de dinrdmicas, ndo de maneira abrupta, mas sempre
programada.

e Emprego de segundas acrescentadas as triades.

40



Choros n°5 — Alma Brasileira

Esta peca faz parte do ciclo dos 14 Choros de Villa-Lobos sendo, neste conjunto,

a tnica peca escrita para piano solo.

Composta em 1925, no Rio de Janeiro, foi dedicada a Arnaldo Guinle, e € uma

das paginas mais executadas do compositor.

Sobre esta peca, encontramos ¢ seguinte comentdrio no livro Villa-Lobos sua

obra, organizado pelo Museu Villa-lohos:

O que ha de mais interessante neste Choros sao as cadéncias ritmicas e
melddicas, irregulares, postas em um compasso quadrado, dando uma
disfarcada impressdo de rubato, ou da execugdo meldédica se
retardando, que é justamente a caracteristica mais interessante dos
seresteiros (1989, p.200).

Para a analise utilizamos como ferramenta as idéias desenvolvidas por Arnold
Schoenberg (1996, trad. Eduardo Seincman} em Fundamentos da Composigdo Musical,
sobre motivos e variagbes, unida a consideragdo dos planos sonoros e da estrutura,

bein como dos aspectos inerentes a textura e timbres.

Para a apresentacdo de nossas andlises recorremos, além da estrutura de texto, a

elementos graficos tais como: tabelas, fragmentos da partitura e graficos diversos.

A tabela apresentada ao inicio da pega contém as informacdes bdsicas como
numero de secdes, centros utilizados, uso de texturas e timbres na estrutura, dindmica
e andamentos.

A anélise segue as seguintes etapas:
1. Motivos e suas variagdes:

Identificacdo dos motivos utilizados e suas variagdes, na construgéo da
pecga.
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2. Harmonia:

Andlise dos fatores que compdem a harmonia no decorrer da obra, em
16picos como: linha do baixo, uso de centros, acordes, cadéncias e

pedais.
3. Textura, timbres e planos sonoros:

Abordagem do o uso de diversos tipos de texturas, exploragdo de timbres,

variados planos sonoros e dinamicas utilizadas na estrutura.

4, Sintese.
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Caracteristicas gerais da pega

Secao | Centro Textura Timbre Dindmica | Andamento
Secdo 1 |Miedlio |Textura1l Uso da Vérios Moderato
cla24 regido planos dolente

Linha melddica, [mediado |sonoros MM. | = 52)
baixo e acordes | piano e
(ostinato 1) pp Lento
Textura 2 p Além de
Linha melédica, mf g;i;f:agoes do
baixo, acordes Rallentando
(ostinato 1) e f Affretando ’
ostinato 2
acentos
Segdo 2 Mi Textura com a Regido pp Un poco piti
c.25a 33 presenga de dois | média do moto (MM. J =
planos de piano com p s6), Un poco
acompanhamento: |timbre mais animato
plano dos acordes | homogéneo mf
e plano do entre as
ostinato. partes, Os f
acentos nas
notas da
melodia irdo sffz
lhe conferir
1m pouco
mais de
brilho em
relacgdo as
outras
partes
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Secao Centro Textura Timbre Dinamica Andamento
Secao 3 |Fa # Textura ao Efeito Secéo de Movimento
c.34a 64 mesmo tempo percussivo  |maior giusto di

vertical e dos acordes, |intensidade |marcia,
horizontal. Predomina o | sonora em | moderato (MM
Velrtical quanto a0 {uso da toda a peca, |_ 112) & Meno
ostinatc dos regifo mosso além
aco?des e ce;ntral do P das indicagoes
]\cmrlzonifal quanto | piano do tipo poco a
a melodia. mf poco
allargando e
f molto
rallentando.
ff
viik
sffz
Secin 4 |Miedlio |Textural Uso da Varios Moderato
c.65a 79 regido media | planos dolente
Linha melodica, |do piano SONOros (Tempo 1)
baixo e acordes
{ostinato 1) Uso dos pp Lenio
extremos do
piano na p Além de
codeta indicagdes do
mf tipo: un poco
allargando,
f rdpido,
rallentando
I
Vil
sfifz
acentos

Tabela 7 — Caracteristicas gerais — Choros n.5 - Alma brasileira




1. Analise dos motivos
1.1. Motivo do acompanhamento

1.1.1. Ostinato 1 (c. 1)

Figura 20 - Ostinato 1 {c.1)

1.1.1.1. Variagdes do ostinato 1

Variacao 1
Mudanca de notas nos acordes
c.4

Variacao 2

Mudanga harmoénica e no
sentido da diregio

c.5

Variacao 3

Mudanga harménica e no
sentido da diregdo 2

c.6e7
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Variacao 4

Abreviagdo do motivo pela
eliminacao dos trés tltimos
acordes

c. 9

Variacao 5
Mudanca para acordes maiores
c.23

Variacgao 6
Variacéo no ritmo
Troca de ) por . na linha superior

e movimentagdo na linha do
baixo.
c.8

Tabela 8 — Variagbes do ostinato 1

1.1.2. Ostinato 2

Apobs a exposicdo do material harménico, ritinico e melédico, uma nova idéia
musical passa a ser trabalhada. Um ostinato com figuragdo em divisdo de ¥ de tempo

faz um contraponto as idéias ji expostas, que reaparecem a partir do compasso 14.

¥

Figura 21 — ostinato 2
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1.1.2.1. Variacoes do ostinato 2

Variacéo 1
c.15e16,18e 19 -
direcionamento

¢. 24 - mudanca de medo
Tabela 9 - Variagdes do ostinato 2

Variacaec 2

47



1.2. Motivos melodicos

1.2.1. Metivo melddico 1 - 22 menor descendente

Figura 22 - Motivo 22 menor descendente

Observamos o uso do intervalo de 22 menor descendente como motivo

melédico, que caracterizara toda a primeira segéo.

1.2.1.1. Variacées do motive melédico 1

Variacao 1
Diminuicdo
ritmica

c.4

Variacédo 2
Transposicdes
(QQuarta justa
acima e abaixo.
Mudanga
ritmica

para tercinas,
ampliagdo do
intervalo para
28 Maior

c.5
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Variacéao 3
Transposicao
guarta justa
abaixo com
aumentagio
ritmica

c.6

)

¥

e

2

o/

Variacio 4
Transposigao
quarta justa
abaixo

c.7

Variacao 5
Mudanca
ritmica para
tercinas depois
transposicio
quarta justa
abaixo

c.8

Variacdo 6
Transposigéo
quinta justa
abaixo com
aumentagao
ritmica
cllel2

Tahela 10 - Variagoes do motive melodico 1
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1.2.2. Motivo melodico 2

A segunda seqao apresenta uma melodia construida sobre o seguinte motivo

> - - ))
LI; H0
A8 Tl

Figura 23 - Metivo melédico da Segio 2

1.2.2.1. Variacoes do motivo melédico 2

Variacéao 1
Ornamentacdo ritmica
c.27 e 28

¢

Yy

i

v

ey
Te vV
e v
TRy

Variagao 3

Transposto terca menor
abaixo . T
Amphggao ritmica por —
acréscimo de notas. Y, e u- z
c.29e 30

9

Tabela 11 - Variaces do meotive melddico da Secéo 2

2. Harmonia

Esta primeira segio estd no modo de mi edlio.

Observa-se também, nesta segdo, uma justaposicdo do modo edlio/acorde Maior.
No compasso 23 o compositor faz uso da triade Maior na linha inferior, enquanto a

linha superior permanece ne modo edlio.
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2.1. Linha do baixo

2.1.1. Movimento da linha do baixo na secao 1

compassos  lad 5 & 7 8 P ald
-4 T . 3
¥ O] H ]
A i i i
s  ° - — ¥ W 3 o
=y = j:

Figura 24 - Linha do baixo da secao 1

Pela linha do baixo, é possivel identificar uma cadéncia para mi, e também

observar que esta nota é a Gnica utilizada duas vezes, como pedal.

Esta seqiiéncia do baixo é literalmente repetida, do compasso 13 ao final da

Segao.

2.1.2. Movimento da linha do baixo da secao 2

Nesta secdo, a movimentagdo dos baixos é:

pjwlels 2

B9 E6 Cc#7 F#Emd DHEEGT  Cxo ETM

Figura 25 — Acordes secéo 2

Analisando esta seqiiéncia de acordes, verificamos também a afirmacao de um

centro em Mi,
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2.1.3. Movimento da linha do baixo da secdo 3

compasses 36 a4l 42a4d4> 46e47 45e4% S0ads  adF  60add

F - p —& T T

]

Figura 26 — Linha do baixo da secio 3

Observamos um movimento saindo de Fa# e retornando no compasso 56. Jd no

compasso 60 o Fa natural é uma preparacdo para o retorno a Mi.

Observacao: Sendo a secio 4, uma re-exposicdo do material utilizado na secéo

1, ndo é necessario repetir a andlise da linha do baixo.

2.2. Centros

Esta pega utiliza dois centros especificos. De acordo com a tabela a seguir os

centros sao:

Secdo Centro

1 Mi

Uso do modo eélio

2 Mi
3 Fa #
4 Mi

Uso do modo edlio

Tabela 12 - Centros



2.3. Acordes

Na primeira secao, observa-se 0 uso de triades e tétrades formadas a partir do
modo utilizado (mi eélio). Nos compasso 23 e 24, observamos ¢ uso de acordes de Mi

maior.

Qutros acordes:

ot Em6 ouD# &ME— ES(1laum)

Tahela 13 ~ Acordes da secdo 1

Na secio 2, bé o uso de acordes de sexta acrescentada, de sétima e de nona.

£
o
s
g

R | '
o _E8 BY £ C#7 F#md DEGT  C#o E7TM

EEEtES —_—

Figura 27 - Acordes da segiio 2

Na se¢do 3, observa-se o emprego de acordes com segundas acrescentadas e

acordes de superposigdes de tergas
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.34 a4l C.42 a 45

i B
E X 4
T ] 5. bl s
L Lh Ill'iw
Y Hg e o
-
i i HE o
SF N o EET |- 1r
£ ERin 5 FRN
F |- | i b W}
3
h2 =a

Figura 28 ~ acordes ¢.34 a 45

C.50a55 C.56a39

Au g E{ o "

| E

= VR E ggw__
Fhiies B

Figura 29 - acordes ¢.55 a 59

2.4. Cadéncias

Na primeira e segunda secdes, as cadéncias ocorrem para Mi; na terceira, hé

cadéncias para Fa# e Mi.

2.5. Pedais

Nesta peca predomina o pedal de Mi, mas hé oufros pedais durante a pega. De

acordo com a tabela a seguir, observam-se os pedais de:
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Pedal Segdo | Compassos
Mi 1 l1a4
9ail?
Mi 2 25a30
Fa# 3 36a41
56 a 59
Mi 3 42 a 45
Re # 3 46 e 47
Sol # 3 48 e 49
D¢ # 3 50 a 55
Fa 3 60 a 64
Mi 4 65 a 68
73a79

Tabela 14 - Pedais

3. Textura, timbres e planos sonoros

3.1. Texturas

A peca faz uso de vérios tipos de texturas. Estas estdo ligadas a configuragdo dos

planos sonoros e irfo influir na estrutura timbristica.

Na primeira segdo sdo apresentados dois tipos de textura, sendo:



Textura 1

Linha melédica,
baixo e acordes
{ostinato 1}

Textura 2

Linha melédica,
baixo, acordes

{ostinato 1) e ostinato
2

Tabela 15 - texturas da segac 1

Na segunda segio predomina uma textura formada por uma linha melédica em

oitavas e dois planos no acompanhamento, ou seja, plano dos acordes e plano do
ostinato.

> = . - .
o D 30
M:}% ‘i; ?é{“% 3 W ﬁ. {ém
2p | ‘Qj
%T ———ut It 2y
[y e ﬁr: g e

Figura 30 — Textura da segio 2
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Na terceira segdo, a textura utilizada é formada por acordes em ostinato e uma

linha melddica.

5 . T3

b — . T —;
" " 0 . T W - S SN §

Figura 31 -~ Textura da secio 3

3.2. Timbres

O jogo timbristico desta peca é resultante de fatores como texturas,

ressondncias, acentos, e uso das regides grave, média e aguda do piano.

Na primeira secdo, hd mudancas timbristicas claras na estrutura da pega. a

partir da entrada do ostinato 2 no compasso 12.

A segunda segao se configura numa regido média do piano, obtendo assim um
timbre homogéneo entre as partes. Os acentos nas notas da melodia irdo lhe conferir

um pouco mais de brilho, em relacéo as ouftras partes.

Na terceira secfo, em relagdo aos timbres, hd o uso do efeito percussivo nos
acordes, e estes conferem ao pianc uma sonoridade diferente da utilizada no inicio da
peca. Predomina o uso da regido central do piano. Além disso, é a segdo de maior

intensidade sonora em toda a pega, onde podemos observar o uso de sonoridades em f

ffe 1
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3.3. Planos sonoros

Os planos correspondem basicamente as texturas utilizadas. Quanto

dinfdmicas, os graficos abaixo ilustram o tratamento dado no decorrer da pegs.

Amarelo - pianissimo,

laranja - piano,

vermelho -mezzo-forte

5 Azul - forte:

Figura 32 - Legenda: grifico das sonoridades

Secao 1
Compussos
Soneridedes
Figura 33 - Gréafico das sonoridades secdo 1
Secio 2
] 1 33
Compassos § 2 -

Senoridades

£2.

Figuras 34 - Grafico das sonoridades segio 2
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Secao 3

Carapisios |

Sorewiceedias

Figura 33 - Grafico das soneridades segio 3

Secédo 4

Cormpassas |

Sonoridudes

Figura 36 - Grifice das sonoridades segio 4

4, Siniese

Visando dar suporte a interpretagdo consciente da peca em questdo, por meio

desta andlise, foi possivel observar:

e O uso do principio da variagdo em todas as secdes. Seja nos ostinatos ou nos
motivos melédicos, tais variagoes observadas conferem unidade e coeréncia a
peca.

« A utilizagdo do recurso de acréscimo de notas as triades, gerando novos
timbres harmonicos e dando aos acordes sonoridades mais expressivas dentro
do discurso musical.

¢ A variedade da dindmica da pega, indo desde o pp ao fff e sfffz.

e O uso percussivo de acordes.
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\7&13& da dor

Esta peca foi composta em 1932, no Rio de Janeiro e dedicada a Julieta

&’ Almeida Strutt. £ uma das poucas valsas para piano escritas por Villa-lobos.

Possui como caracteristica peculiar o fato de ser escrita em compasso

gquaternario composto e néo em terndric simples, como é de costume neste género.

Sua primeira audigdo aconteceu em 27 de novembro de 1939, no Rio de Janeiro,

sendo interpretada por José Vieira Branddo (MVL: Villa-Lobos sua obra, 1989 p.167).

Para a anélise, utilizamos como ferramenta as idéias desenvolvidas por Arnold
Schoenberg (1996, trad. Eduardo Seincman) em Fundamentos da Composi¢ao Musical,
sobre motivos e variagdes, unida a consideragdo dos planos sonoros e da estrutura,

bem como dos aspectos inerentes a textura e timbres.

Para a apresentacdo de nossas anédlises recorremos, além da estrutura de texto, a

elementos graficos tais como: tabelas, fragmentos da partitura e gréficos diversos.

A tabela apresentada ao inicio da pega contém as informacoes basicas, como
namero de secdes, centros utilizados, uso de texturas e timbres na estrutura, dindmica

e andamentos.

A anélise segue as seguintes etapas:

1. Motivos e suas variacdes:

Identificagdo dos motivos utilizados e suas variagdes, na construgéo da
peca.

2. Harmonia:
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Anélise dos fatores que compdem a harmonia no decorrer da obra, em
{6picos como: linha do baixo, uso de centros, acordes, cadéncias e

pedais.
3. Textura, timbres e planos sonoros:

Abordagem do o uso de diversos tipos de texturas, exploragéc de timbres,

variados planos sonoros e dindmicas utilizadas na estrutura.

4, Sintese.
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Caracteristicas gerais da peca

Secio Centro Textura Timbre Dindmica | Andamento

Segédo 1 Mi Melodia no Uso da regiéo Virios Allegro
c.la 13, soprano, aguda, maior planos
{sendo c.1 contraponto no | brilho na SONOros
a3 contralto, introducao. 5. p.pp
Introdugéo) acordes e linha |Regido média

do baixo. com baixos no

grave, acentos.
Allegro

Secédo 2 Mi Textura mais Uso da regido Alem dos ancioso
Cc.142a29 densa devido média e grave do |acentos,

aos trés planos | piang, Indicagbes: |Affretando

sonoros: Baixo, |Acentos £, p. pp, sfz

acordes de crescendo e

quatro notas e diminuindo

linha melédica.
Segéo 3 Repeticao da primeira segio sem a introdugéo.
€.30a 39 !Mudanca de andamento para Moderato
Secido 4 Mi Melodia na linha | Sonoridade mais |H4a apenas | Moderato
c. 40 a 47 superior, e séca no duas

acordes do acompanhamento | indicagbes

acompanhamento | devido aos de

nas linhas do staccatos e dindmica:

contralto e do melodia com sfz e mf

baixo acentos
Secdo 5 Segunda repeticdo da secdo 1, desta vez com introdugio Allegro e
c.48a 61 mudanga de andamento para Lento no c.50.

Adicao de uma Codeta.

Tabela 16 — Caracteristicas gerais
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1. Analise dos motivos
1.1. Analise da linha melddica - motivos melddicos

A linha melédica da primeira secéo possui como caracteristica principal um

motive em intervalos descendentes.

‘; ) r T = - _-"‘“-‘_E_._

EEEEEe=—eeeee et e e e

3] 1 j | N 1 - H 1 I i
P —

Figura 37 -Motive melodico da segdo 1¢.4a 7.

E interessante salientar que este motivo faz uma defasagem ritmica com o

compasso estabelecido.

Na segunda secédo, Allegro ancioso, a melodia se desenvolve de maneira mais
linear, ou seja, quase sempre por graus conjuntos.

As frases se desenvolvem a partir da seguinte idéia melédica:

il

L 158

fi

Figura 38 ~ Molive melédico da segfic 2c.14e 15

1.1.2. Variac¢des do motive da segio 2

Variacao 1 poo> = > 2 o -
vor e
ornamenta- i 3

Cao

C.16-17

64



Variacao 2 > . -
b A
Mudanga de . Iy | L~ g |
n o r e
registro S ! 3‘; ;
c. 2223
Variacée 3
Ampliagao . -"I" > 7 > x> o x> o> >
e transposi- | |fr—a—p g i e s
) =S ===

gdo
c.18a 21
Variacdo 4 N

s > > = > > - > J}
Ampliagio | f——t—r e —

W 1 i' E' “1 - r i ; ‘P
Transposi- | & ! T ' '
Pl
cao =
B = 3 A —

c.26 a 29 ©

Tabela 17 - Variactes da linha melédica da secio 2

1.2. Motivos ritmicos e suas variagées

Foram identificados vdrios motivos ritmicos na consirucéo desta peca.

1.2.1. Metivo ritmico 1 (introducio)

A introdugdo é desenvolvida pelo uso da seguinte célula ritmica:

ik

Figura 39 - Célula ritmica introducio
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1.2.1.1. variacoes do motive ritmico 1

Variacao 1
Motivo 1 em dois registros
c.i

Variacao 2
Diminuicfo ritmica da primeira nota
c.2

Variacao 3
Aumentacio ritmica da primeira nota
c.3

Variacio 4
Aumentagdo ritmica da ultima nota.
c.3

Tabela 18 ~ Variagdes do meotive ritmico 1
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1.2.2. Motivo do acompanhamento - Ostinato 1

e

N>

A B
-

)

Figura 40 — Ostinato secdo 1¢.4 e 5

O ostinato 1 é formado por um baixo e acordes repetidos, em sincopes, com

segundas acrescentadas. £ utilizado em toda a primeira secéo, e repetido nas secoes 3
e b,

Além das transposigdes, feitas devido as exigéncias harménicas da melodia,
ainda hé variacgdes de carater estrutural. As variagoes estdo comentadas no préximo

item.

1.2.2.1. Variacio do ostinato 1

Variacéo 1 A u

$ile

Diminuigio pela supressdo de |[€ — *

acordes e reducao da duracgao

do baixo
c.B

Variacao 2

Diminuicdc e mudanga
ritmica
c.10

67



Variacao 3

.. v e . ’? E e — i ' :@
Diminuicio e adigdo de um % = =
- B F
desenho cromaético p f
c.11e 12
Variagao 4

Diminuicdo pela supressdo

de elementos e mudanga

ritmica

c.13

Tabela 19 ~ Variagdes do ostinato 1

1.2.3. Ostinato 2

Este ostinato é formado por um baixo e acordes repetidos com segundas

acrescentadas.

E utilizado no acompanhamento de toda a segio 2.

Figura 41 - Ostinato 2

Suas variagbes serdo de cardter harménico devido as exigéncias da linha

melddica.
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1.2.4. Ostinato 3

Formado por acordes repetidos em Staccafo e o mesmo ritmo do motivo 1.

Este ostinato é utilizado na se¢do 4 acompanhando a linha melédica.

Figura 42 — Ostinato 3 c. 40

Possui o mesmo desenho ritmico utilizado na introducéo da segio 1, podendo

ser considerado como sendo derivado do material utilizado na introducao.

2. Harmonia

~

No tocante a estrutura harmoénica desta peca, observamos a utilizagdo de um

centro Mi.

2.1. Andlise da linha do baixo e cadéncias

2.1.1. Linha do baixo da secéo 1

Compassos 4 5 & 7 g 9 10 1ta 13

gt
e »
Il

g
9.4

o

Figura 43 - Linha do Baixo da secéds 1
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Na introdugdo observamos a alterndncia entre as notas Si e Mi, com cadéncia
para Mi; a partir do compasso 4, hd um movimento predominantemente por grau

conjunto e novamente uma cadéncia para Mi.

2.1.2. Linha do baixo da secio 2

compasses §4 15 16 17el8 1% 20 21 22 23 24 25 26 27 28 29
[

.l

L 1
i TFI 51 0""""‘#‘6‘— TE1 [ 3 T e : 1 : T
et o' o -t oy [~F] _d_p - qu -

[ TREY

Figura 44 - Linha do baixo da segdo 2

2.1.3. Linha do baixo da secio 3

Sendo esta segdo uma repeticdo da secdo 1, segue a mesma andlise do item

3.1.1. Idem secao 5.

2.1.4. Linha do baixo da secio 4

Pela linha do baixo observamos um movimento, predominantemente cromatico,

iniciado em Mi.

compassos 40 41 42 43

e e — 'i'ff'““#*“ﬂ“: ==
-d-—j—hi-; bi-ﬂ-‘h bt R g

Figura 45 - linha do baixo da segéo 4

2.2. Centros

Esta pega estd construfda no Ambito de um centro em Mi.
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2.3. Acordes

Sao utilizados acordes com sétima, com nona e acordes com segundas

acrescentadas.

2.4. Cadéncias

Nas secbes 1, 2. 3 e 5 as cadéncias sdo realizadas para Mi, enquanto que na

secdo 4 héd cadéncias para Si.

2.5. Pedais

Na primeira se¢do observamos o uso do pedal de Mi na introdugao (c.3) e no

final da mesma (c.11 a 13), idem secdes 3 (c.37 a 39) e 5 (c.57 a 61).

agf&,
I
= W
|
L 1

"U"K;‘L‘*E' ﬂt “t r ai;

Figura 46 — pedal de Mi (c.11 a 13}
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3. Textura, timbres e planos sonoros.
3.1. Textura

Durante toda esta pega Villa-Lobos fez uso de uma textura homofonica,
constituida por uma linha melédica com acompanhamento. Todavia observamos

diferentes composigdes desta textura em cada segéo.

De acordo com a tabela a seguir, as texturas sdo:

Textura 1 Bnne ~
Introducao P : d, i g S K\Jr
cla3 Al ===as st

Textura 2 £y 1 | | :
Secido 1 :G (g;v F ? ; T F
c.4e5 Tl

e

]

Textura 3 g = b - -
Secao 2 ‘
c. 14
Textura

=3 = Py

. 1 % 2

secao 4 % w ’ =
Y

c.46

Tabela 20 - Texturas
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3.2. Timbres

Apesar da linha melédica superior se apresentar basicamente na regido média
do piano, o que poderia homogeneizar o timbre da pega, os baixos dobrados, a linha do
contralto, as notas agudas da introdugdo, as articulages em legato e staccato, 0s

acentos e o uso de ressonincias irdo conferir variedade timbristica a pega.

3.3. Planos sonoros

Os planos sonoros que compdem esta pega estdo intrinsecamente ligados as

texturas utilizadas e as dindmicas do discurso.

- Em relacfo a dindmica, observamos as seguintes variagoes:

Legenda:
Azul - forte
vermetho -~ mezzo-forte
laranja ~ piano
Amarels — planissimo
Figura 47 - legenda graficos das sonoridades
Secédo 1
COTIIES A 1al 4all 10al3

sonoridade

Figura 48 - Grafico das sonoridades da secgdo 1



Secgao 2

CHERIEES

Ferkartdiados

Figura 49 - Grafico das sonoridades da segde 2
Secao 3
Como na secdo 1, apenas suprimindo os compassos 1 a 3 da introducéo.

Secido 4

cormpasses | A0 4

senoridados

Figura 50 - Gréfico das sonoridades da segdo 4

Nesta secdo h4 apenas uma indicagdo de dindmica. Mezzoforte com um

Sforzzando to ornamento inicial da frase.

Secao 5
Obedece ao mesmo padrdo da segio 1 com introdugéo.

A codeta inicia em mf (mezzoforte) e conclui em pp (pilanissimo).
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4. Sintese

Por meio da anélise foi possivel investigar e explicitar, visando dar um suporte a

interpretagdo da peca, os elementos constituintes de sua estrutura.

Ao fim desta andlise, observamos que:

o Esta peca é constituida por dois motivos melédicos, um motivo ritmico e
trés motivos em ostinato, que se apresentam em variagoes no decorrer do
discurso musical;

¢ Os elementos estdo bem conectados, aproveitando elementos de um
motivo para a construcdo de novos elementos para ouftras segles,
principalmente no que se refere ao ritmo;

o A forma da pega estd estruturada por subdivisdo em partes com uma

recapitulagao das idéias iniciais entre segbes contrastantes.
Desta maneira, esté de acordo com o que Schoenberg afirma: “a subdiviséo

apropriada facilita a compreensdo e determina a forma” (SCHOENBERG, 1996.
Op.cit. p.28)
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p oema singelo

Composto em 1942, no Rio de Janeiro, no mesmo ano em que foi oficializado
por decreto do presidente Gettlio Vargas o Conservatério Nacional de Canfto

Orfednico, fundado pelo proprio Villa-Lobos.

Esta peca € dedicada a Arminda Neves d’Almeida e ndo pertencendo a ciclo

algum, é também uma das pecas avulsas do compositor.

Para a andlise utilizamos como ferramenta as idéias desenvolvidas por Arneld
Schoenberg (1996, trad. Eduardo Seincman) em Fundamentos da Composi¢io Musical,
sobre motivos e variagdes, unida a consideragdo dos planos sonoros e da estrutura,

bem como dos aspectos inerentes a texiura e timbres.

Para a apresentacdo de nossas andlises recorremos, além da estrutura de texto, a

elementos graficos tais como: tabelas, fragmentos da partitura e gréficos diversos.

A tabela apresentada ao inicio da pega contém as informagbes bdsicas como
namero de segdes, centros utilizados, uso de texturas e timbres na estrutura, dindmica

e andamentos.

A andlise segue as seguintes etapas:

1. Analise da linha melédica:

Observagdo das principais caracteristicas do contorno melédico no

discurso musical.

2. Motivos e suas variagoes:
Identificagdo dos motivos utilizados e suas variagdes, na construcdo da
peca.
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3. Harmonia;

Anélise dos fatores que compdem a harmonia no decorrer da obra, em
16picos como: linha do baixo, uso de centros, acordes, cadéncias e

pedais.
4. Textura, timbres e planos sonoros:

Abordagem do o uso de diversos tipos de texturas, exploragdo de timbres,

variados planos sonoros e din&micas utilizadas na estrutura.

5. Sintese,
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Caracteristicas gerais da peca

Secio Centro Textura Timbre Dindmica Andamento
Secdo 1 Centro Textura 1 - Linha Uso das Trés  planos | Andantino
c.1a32 Sal melédica diversas sonoros

e acordes em dois regites do
nifveis {oscilam suas | piano em Apenas
alturas) no véarias grifado o
acompanhamento; combinagbes | sinal mf
textura 2 - formada
por acordes, baixo e
oitavas no tenor.
Secgao 2 Do Textura 3. formada Diferentes Continua a
c.33a 67 pelos acordes regides do bid indicagdo
H& uma paralelos sobre um pianoc anterior
subdivisio baixo sustentado; p
interna da textura 4.com pedais,
segdo em: acordes e uma linha
melddica ora em
a{c.33 a43), oitavas, ora em
b (c.44 a 53) acordes.
a'(c.54 a B7). Textura 5 - formada
pela linha superior
em oitavas, baixo
sustentado, acordes
1o tenor e linha do
contralto.
Segao 3
c.68 a 99 Repeticio integral da Segdo 1
Secao 4 Pedais de Sol | Textura 6- Notas Uso dos Predominio | Vivace
c.100 a e Sib; duplas € linha extremos do da
159 Cromatismo | cromatica piano sonoridade
descendente; forte
Textura 7- Pedal e
iinha ornamentada
ascendente; Textura
8 - formada por
cromatismo na linha
superior e acordes,
Textura 9 - Notas
duplas e linha
cromaética em
movimento
contrario.
Secado 5
c.160a Segunda repeticdo integral da Segdo 1
191

Tabela 21 ~ Caracteristicas gerais
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1. Andlise da linha melédica superior

Na secao 1, a linha melédica superior apresenta-se em compasso terndrio com
tempos na subdivisdo binédria e sempre finalizando em nota longa. Esta linha se
desenvolve basicamente por graus conjuntos, utilizando apojaturas sobre as notas dos

acordes.

Observamos a presenca de um Ré como uma nota gue predomina. Nela, as

frases iniciam ou concluem.
Nos compassos 8 a 14, a melodia utiliza a escala de Ré edlio.

Observa-se nesta secdo uma estrutura regular formada por um grande periodo *,

subdividido em antecedente (c.1 a 16} e conseqiiente (c.17 a 32}.

2. Analise dos Motivos - Motivos e suas variacoes

2.1. Motivo 1

Este motivo é utilizado a partir da segunda segao. E formado por duas vozes na
linha superior, sendo a melodia em oitavas, as tercinas da segunda voz, e um baixo em
sincope.

Nesta secio este motivo é usadoemae a'.

y—— 5|
#
EZ= =% =
b-'a'- =

Figara 51 - Motivo 1 ¢. 33

? Segundo Schoenberg, um periodo centra-se ao redor de uma ténica {no casc desta pega, da nota que
define o centro} e possui um final bem definido. O periodo se subdivide em antecedente e conseqilente
e nia maior parte dos casos, o antecedente termina no V e o conseqgiente termina no I com uma cadéncia
completa. (SCHOENBERG, 1996, Op. cit. p.48-51},
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2.1.1 Variacdes do motivo 1

Variacao 1
Transposicao
segunda maior acima
c.34

" T
—F — - -f"'g"""'
P " —
Yy = T = _;E:E-.
i &

Variacgao 2
Transposigio terca
maior acima

c.35
ey
F"
Variacao 3 \ }
Transposigio quarta P ——— : !
|justa acima = G Eﬁ
c.36 — 3
‘f_msm Foo®
SE==—= ==
= <
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Variacao 4
Variagdo ritmica 1,
Reducéo ritmica
c.37

Variacdo 5
Variagao ritmica 2
Adigéo de nota

c. 38

Variacao 6

Variagdo ritmica 3
Diminuigdo na linha
inferior

c. 40

Variacao 7
Transposigdo da
variacao 3, com
mudanga de diregdo
da linha melédica.
c. 59

OBS: os
COmpassos
60 e 61
seguem o
mesmo
padréo, por
grau
conjunto, em
linha
descendente.

Tabela 22 - Variagbes do motive 1
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2.2. Motiveo 2

- - S —— ,:*rj*"*i‘?ﬁf‘:.j‘ oy
R et 5 o

L ; - -
K > - :’.9 = ,

N .!;m . . Ao

S

T ———— T T

Figura 52 - Motive 2 ¢.100

Este motivo é utilizado na secéo 4. £ formado por um desenho descendente na

linha superior em movimento paralelo a uma linha cromatica também descendente, na

linha inferior.

2.2.1. Variacgoes do motive 2

Variacdo 1
Ornamentacio ritmica
Figuracao de % de tempo
c.120

Variacéo 2

Mudanca de diregéo,
Movimento contrario.
¢. 151

Tabela 23 — Variagio do motivo 2

3. Harmonia
Esta pega apresenta: na primeira secdo, a utfilizagdo de um centro Sol; na

segunda um centro Dé e na quarta segio, o grande uso de cromatismo.
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3.1. Linha do baixo

3.1.1. Movimento da linha do baixo da secio 1

CONpPASSOs la? 8 9 10 11213 14alé

% "I

- #0 Jqo qﬁ' pe o

Figura 53 - Linha do baixo da secio 1 (antecedente c.1 a 16)

compasses 172 23 24 25 25 X a28 3 31 3z

' 1

AL
Vi o
1%

- ii":’ ht’"‘ o™

o
gl

Figura 54 - Linha do baixo da secéo 1 {conseqgiiente .17 a 32)

Pela andlise do movimento da linha do baixo, concluimos que o movimento de
Sol — Re - Sol, s6 fica claro pelo baixo, onde se verifica que o antecedente caminha

para o Ré e o consegiiente para Sol, por meio de movimentos cromaéticos.

3.1.2.Movimento da linha do baixo da secao 2

CONPASS0S 3z 34 35 36 37 38 39 46 41

8!

dll

1
¢l
dil
CREN

dll

2

be y

Figura 55 - Linha do baixo da secao 2 (parte a)
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Pelo movimento do baixo chservamos, em a, uma cadéncia para Sol nos

compassos 40 — 41.

compassos 44 ed5 46 647 48 049 SQesl 52 53 54
{4 X i
¥t —
P - - 5 #0 o g Gi# -
=y

Figura 56 - Linha do baixo da secdo 2 (parte b}

Na parte b, observamos um caminho para a nota Sol, e depois uma preparagio

para o La bemol.

compassoes 54 55 56 57 88 59 60 6l 62264

b b B T — ¥ |5

gl

5 15

Figura 57- Linha do baixo da secdo 2 (parte a’)

Na parte a’, a finalizacdo da frase acontece de modo diferente de a. Verifica-se
uma diminuicdo ritmica dos baixos, conduzindc a um pedal em Sib, ao qual &

superposto o acorde de Ré (c.62) na cadéncia que antecede o retorno a Sol.

3.1.3.Movimento da linha do baixo das secoes 3 e 5

Sendo repetigdes literais da secdo 1, ndo hé necessidade de repetir a andlise ja

realizada na secéo 1.

3.2. Centros

Esta peca apresenta trés centros especificos. assim caracterizados:
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Secéao Centro
1,3e5 Sol

2 D6
4 Cromatismo, pedais de
Sol e Sib

Tabela 24 - Centros

3.3. Acordes

Nas segbes 1, 3 e 5 observa-se o0 uso de triades com notas acrescentadas,

acordes sem a terca e com segundas e quartas.

De acordo com a tabela de acordes, temos:

Mudanga de
notas dos

acordes por l l N 4 4
x =TT ' a ¥ £ 3
movimento , ¢ + ta

kY

L4
cromatico - - - =
c.la4 F F F

Idem

Idem
c.9e10
e
1 qf; + =
Acorde com
sétima, sexta \ L
acrescentada W : i“ﬁ‘:ﬁ
e nona. | i = i
. ¢ ! - ﬂ:—
£.11, 128 f >
13 BTG cmry)
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Acorde sem
a terga.c.14, -

- e
15 ¢ 16. = L B
Acorde com =t ' =
segunda e e

quarta. %

c.32 -

Tabela 25 - Acordes secées 1,3 e 5

Na secdo 2, nas subdivisdes a e &’ hd uma textura horizontal, utilizagdo de acordes
paralelos e sobrepostos unidos a pedais de sol {c.41 — 43} e acordes com segundas

acrescentadas em movimento paralelo (c.62 — 65).

| Acordes
sobrepostos
A um pedal
de sol.

C.41

Estes acordes
continuam
sendo
utilizados
nosc. 42 e 43
Acordes com
segundas
acrescentadas |
C.62,63 a65
Pedal de Sib

Tabela 26 ~ Acordes da secio 2
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Na segdo 4, observamos a utilizacdo de acordes paralelos de 5% dim. e 72 em

movimento paralelo.

%ﬁ Lg! Di _i ,,!"“‘t% i %E

5 ] ! !

¥+

Figura 58 - Acordes segio 4

3.4. Cadéncias

Em relagdo as cadéncias durante a peca observamos que:

Secio 1 C.1 a 16 - antecedente - conclui com cadéncia para Re.

C. 17 a 32 - conseqiiente - conclui com cadéncia para
Sol.

Secdo 2 Em dé menor: cadéncia para Sol [c.41].

Cadéncia para Ré, com pedal de Sib [c.62] prepara para

voltar a Sol
Secao 3 Segue o padrdo da segédo 1
Secao 4 Cadéncias para Ré e Sol

Cadéncia final para Ré [¢.156]

Secao 5 Segue o padrio da segdo 1

Tabela 27 - Cadéncias

3.5. Pedais

(Juanto ao uso de pedais, observamos que:

Na secéo 1, hd o predominioc do pedal de Sol nos compassos 1 a 7, 17 a 23

(repetigéo) e 27 a 29.
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Na segéo 2, hé o uso de seis pedais, conforme a tabela abaixo:

Sol c.35a37e
52e53
Ré C. 44-45
Mi c. 46 - 47
Fa C. 48 - 49
Fa# c. 50 -51
Sib C.62 a 67
;

Tabela 28 - Pedais da secao 2

Nas segdes 3 e 5, vale o que foi dito sobre a segao 1.

Na secdo 4, h4d um pedal em Sol nos compassos 100 a 110 e de pedal em Sib nos

compassos 110 a 119 e 141 a 151.

4. Textura, timbres e planos sonoros
4.1. Textura

Esta pega apresenta véarios tipos de textura.

A tabela a seguir mostra as diferentes texturas utilizadas m cada secéao.

Textura 1 ‘ i . M .
Segoes 1 {c.1 a 32), R e T T e e !
3{c.e68ad9es mf f
| | : Ld 4l b4
(c.160 a 191 BE= = —4 "
= = = =
Textura formada pela linha melédica, baixo e notas duplas.
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Textura 2 1ﬁf 2 = % %
{c.14 a 16) ﬂ _ I
* - v s
mzj:fw, ===o% ﬁ%m-
P— 7
W

Textura formada por acordes, baixo e oitavas no tenor.

Textura 3 - =
Secédo 2 (c.33 aB7) %:G

| ==

b4
A T :
2 N
Textura formada por oitavas na linha superior, tercinas no

contralto, baixo e tenor.

Textura 4

Secdo 2 {c.41 a 43}

Textura formada por baixo e acorde sustentados, unidos a acordes

sobrepostos em trémolo.

Textura 5 . 3

e § ey

*

Secao 2
(c.44 a 53)

- -t

L4

—F

Textura formada pela linha superior em oitavas, baixo sustentado,

acordes no tenor e linha do contralto.
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Textura 6
Secdo 4 (c.100 a
159)

Textura formada por notas duplas e linha cromética em

movimento paralelo.

Textura 7
Segdo 4 {c.110 a
118 e 141 a149)

Textura formada por cromatismo na linha superior e acorde e
pedal na linha inferior

Textura 8

Secdo 4 {c.121 a
131)

; . i
% Eégé'kgg ! Eﬂti’EEEg}x};;; é; . ‘E . 5; % ;‘: ;;

=

Textura formada por acordes e linha melédica

Textura 8

Secdo 4 (c.151 a
156)

2

i Se— 7

2

F
3 7

Textura formada por notas duplas e linha cromatica em

moevimento contrério.

Tabela 29 - Texturas
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4.2. Timbres

O jogo timbristico que esta peca possui é em grande parte conseqiiente do uso
das diferentes regides do piano, além de aspectos como tipos de articulagao e uso de

ressondncias.

Observemos nas tabelas a seguir, a utilizacéo das diferentes regides do piano e

de seus timbres nas seg¢bes da peca:

Secdo 1
Compassos Regiao e timbre do piano
1a8e17a |Regido ceniral nas duas linhas
24
8ail3 Utilizacéo da regido aguda na linha superior
11a13 Acordes com mais notas na linha inferior,
mais densidade sonora.
i
14 2 16 Acordes em trés regides: agudo, médio e
grave na linha superior e pedal em oitavas
de Ré no grave e oitavas paralelas
descendentes da regido media para a grave,
uso de cromatisma.
27 a 29 Acordes abertos na linha inferior, pedal de
sol grave.
30
Arpejo para a regido aguda em pp.
31e32 Baixo na regiao grave e acordes na regido
media e aguda soando ao mesmo tempo.

Tabela 30 - Regides do piano, timbres da secdo 1.
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Segho 2

Compassos

Regido e timbre do piano

33 a 40

Regido média na linha superior e grave na

linha inferior, sonoridade mais densa.

41 a43

Acordes com difersncga de segunda menor
entre as notas, do grave ac agudo,
aproveitando a ressonincia.

Arpejo ascendente regido aguda.

44 a 49

Utilizagdo dos extremos do piano em

sonoridade forte.

Tabela 31 — Regites e timbres da segéio 2

Secao 4

Compassos

Regifo e timbre do piano

100 a 110

Baixo na regifio grave, notas duplas e
cromatismo utilizando as regides aguda e
média do piano.

Staccatos.

110 a 131

Na linha superior uso das regides média e
aguda.

Baixos sustentados, ressonancia.

151 a 1359

Utilizagdo dos extremos do piano em
soncridade pianissimo ao fortissimo.

As linhas se desenvolvem em movimentos
contririos misturando os timbres grave e

agudo.

Tabela 32 - Regites e timbres da secdo 4

As secdes 3 e 5, seguem o padréo da segéo 1.




4.3. Planos Sonoros

Os planos sonoros correspondem basicamente as linhas das texturas utilizadas.

Quanto as dindmicas, os graficos tlustram o tratamento dado no decorrer da peca.

Analisaremos aqui somente as indicagdes de dindmica encontradas na partitura.

Amarelo - pianissimo,

laranja - piano,

vermelho -mezzo-forte

Azul ~ forte:

Figura 39 - Legenda dos grificos das soncridades

Secoes 1,3 e 35

32

e

Compassos | o e

Senoridadss

Figura 60 - Grafico das sonoridades das sectes 1,3e 5

Secao 2
Compassos | 43 23 54
Sonoridades

Figura 61 - Grafico das soneridades da segao 2
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Segao 4

104 136 158 151 1

[
e
o
tn
260

Compassos |

Sonoridades

Figura 62 — Gréafico das senoridades da segéo 4

5.8intese

Por meio desta analise, foi possivel identificar que esta pega:

e Apresenta-se em cinco secgBes, sendo que a primeira consta trés vezes.

e Possui momentos de virtuosidade e grande sonoridade, especialmente
nas secoes 2 e 4,

e Usa a invencdo continua do material temético, sobretudo na primeira e
quarta segbes, o que propicia que as idélas musicais se apresentem de
maneira pouco fragmentada. Faz um grande uso de cromatismo.

¢ Desenvolve-se através de motivos e variagdes. Cada se¢do apresenta e
trata motivos préprios, ndo havendo motivos em comum entre as segdes.

s Utiliza de modo caracteristico as notas pedais e as regides extremas do

piano.
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Capitulo 3

éubsidios técnicos para a abordagem pianistica

“A médo do homem é uma ferramenta maravilhosa,
capaz de executar inumerdveis agGes [...} esté¢ dotada
de uma grande riqueza funcional que lhe proporciona
uma superabunddncia de possibilidades nas posigées,
nos movimentos e nas agées (...). Do ponio de vista
fisiolégico, a mdo representa a extremidade realizadora
do membro superior, que constitui o seu suporte e lhe
permite adotar a posic@o mais favordvel para uma agéo
determinada. Porém, a mdéo ndo é unicamente um
6rgdo de execucfo, é também um receptor funcional
extremamente sensivel e preciso, cujos dados s@o
imprescindfveis para a sua propria agdo. (... Amdo € a
educadora da visGo, permitindo-lhe controlar e
interpretar as informagdes; sem ela a nossa visGo do
mundo seria plana e sem relevo”

KAPANDJI
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éubsidios técnicos para a abordagem pianistica

Se a técnica instrumental & a base
necessaria a uma boa interpretagdo musical, nada
mais coerente que se inicie o estudo da interpretacaoc
pela base {...).

Claudio Richerme {1996}

Os caminhos apontados neste capitulo, refletem os resultados de nossa
pesquisa sobre técnica pianistica e do trabalho realizado nas aulas de piano,
orientadas pelo Prof. Dr. Mauricy Martin, no decorrer do curso de mestrado em

musica da Universidade Estadual de Campinas.

A nossa abordagem em relacdo aos movimentos utilizados na execugdo, a
técnica propriamente dita, tem como fundamentacéo inicial os conceitos, por nés
pesquisados, aprendidos e experimentados durante as atividades praticas no curso
citado, originados, inicialmente, das idéias difundidas pela pedagoga russa Isabelle
Afanasievna Vengerova (1877-1956) ** e depois complementados pelo levantamento
bibliografico de outros autores e pelo estudo da mecénica das méaos por meio da

anatomia e fisiologia.™

Ao longo desta pesquisa, nossa experiéncia com ¢ Prof. Dr. Mauricy Martin,
que representa no Brasil uma segunda geracao da escola da professora Vengerova,*®

teve como perfil um comportamento voltado a reflexdo sobre a performance do

¥ Tais idéias se encontram nos livros “The Vengerova system of piano playing” de Robert Schick,
“Beloved Tyranna — The legend and legacy of Isabelle Vengerova® de Joseph Rezits e “Famous Pianists &
Their Technique” de Reginald Gerig. Destes livros, os dois primeiros foram escritos por alunos da
Professora Vengerova. (Ver referéncias completas na bibliografia)

¥ Muitos dos conceitos sobre anatomia e fisiologia foram estudados no livro “A técnica pianistica -
Uma abordagem Cientifica™ do Prof® Dr. Claudio Richerme (1998) e por este motivo este autor é bastante
citado.

' O Prof. Dr. Mauricy Martin teve acesso a esta técnica quando passou a estudar, nos Estados Unidos,
na Boston University, com o Prof. Antheny di Bonaventura, discipulo da Prof* Vengerova que ainda
hoje trabalha em cima das idéias por ela elaboradas.
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planista, no que se refere a consciéncia corporal, e com ela, o uso adequado dos
segmentos do corpo utilizedos na execugdo, além do aprimoramento da escula

musical.

Toda esta preccupacdo esteve sempre voltada & prépria produgio sonora, ou
seja, o gesto em funcgio do som, partindo, como fora citado na introducdo, da
premissa de que as demandas de cardter musical, apresentadas em cada partitura,
nio podem ser dissociadas dos movimentos necessarios para a sua execu¢do plena.
Com isso foi possivel rever questbes referentes a problemdtica da técnica pianistica
possibilitando-nes uwma malor ampliago de consciéncia e sistematizacdo néo

somente no estudo, mas tarmnbém na execucio.

Breve histérico sobre Isabelle Vengerova

Fotol- Isabelle Vengerova
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A professora e pilanista Isabelle Afanasievna Vengerova nasceu em Minsk na
Rilssia em 1877, Sua formacéo pianistica acontecen em Viena e em Sao Pefersburgo.
Em Viena, estudou com Joseph Dachs e em S&o Petersburgo. estudou com Theodor
Leschetizky'” e em S&o Petersburgo com Annette Essipoff (REZITS. 1995 p.39.
SCHICK, 1982 p.1}.

Suas atividades pedagdgicas iniciaram em Kiev no finai de 1890 e em Viena
onde, além de ter se dedicado ac ensino, desenvolveu também uma carreira de
solista e camerista. obfendo sempre criticas favordveis s respeite de suas
performances. Em 1806, Vengerova passou a trabalhar como assistente de Annette
Essipoff no departamento de msica do conservatdrio de Sdo Petersburgo, em 1910
passa a fazer parte oficialmente do corpo de professores. Em 1923, transferiu-se para
os Estados Unidos lecionando principalmente em Nova York e na Filadélfia obtendo

uma reputagdo de brilhante pedagoga (SCHICK, 1882. Op. cit. p.1).

Desde 1924 juntamente com Josef Hofmann, Rudolph Serkin e outros, ela
lecionou no Curtis Institute na Filadélfia (GERIG. 1990 p.410) que lhe concedeu em
1950 o titulo de Doulor Hondris Cousa. Vengerova também lecionou na Mannes
Coflege Of Music em Nova York (SCHICK, 1882. Op. ¢if. p.1).

Segundo o bidgrafe Jacob Millstein. citado por Schick. alunc de Vengerova,
“ela definiu os principios de seu método visando cultivar a individuslidade do
talento de seus alunos e desenvolver, entre eles, o pensamento musical espontanec”
Fibidem p.1-2} .

Vengerova era muito minuciosa quando lecionava. construiu seu método sob
um cuidadoso planejamento da utilizacdo do pulse.” ensinava aos alunos como
estudar e insistia sempre no estudo extremamente lento e de méos separadas. Viveu
inteiramente dedicada ac ensino do plano e sobre este fato certa vez escreveu a sua

mae: “Misica ocupa onze horas do meu dia, e eu ocasionalmente fico muifo

17 .

Theodor Leschetizky {0l considerade um dos malorss representantes da escola russa de plapo.
Conseguin formar alunos de alto nivel & de sus clesse saiu um numero enorme de célebres solistas comeo
Schnabel . Moisewlisch, Braflowsky e Ignecy Paderewski, (CHIANTORE, 2001, 830},

¥ She hod definite methodical principles aimed ot the cultivation of the individual gifts of her students
and o the development among them of spontaneous musival thinking.

¥ Muito srbora o nome correto da wriloulagio em questio seja punho, nos referiremos 2 ela come pulso
pOF ser o terme mals comum 1o cotidizno dos planisias e professores,
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causada. Eu tenho quarenta e cinco alunos, dois quais, vinte sdo do conservatério, &

vinte € cinco sao particulares” {GERIG, 1980, Op. cit. p. 312) 7

De seu trabalho resulion uma geragio de pianistas de reconhecida importancia
e dentre seus alunos famosos destacamos Samuel Barber. Leonard Bernstein,
(Ibidem. p.293}) que além de suas alividades como compositores, eram pianisias
atuantes, ¢ Lucas Foss e Anthony di Bonaventura gue sao professores da

Universicgade de Boston.

Vengerova faleceu em 7 de feversiro de 1856, em Nova York

‘ﬁs concepcdes sobre téenica pianistica

Apbs verdadeira imersdo nos contelidos pesquisados e experléncias praticas
utilizando wn repertério tradicional variado, passamos a fase da experimentagdo no

repertdrio escolhido para ilustrar este trabalho.

Com o intuito de seguir uma ordem didética, no que se refere & exposicéo dos
subsidios utilizados no nosso estudo, achamos por bem. neste capitulo, organizar os
contetidos por topicos. Estes tdpicos foram utilizados durante o estudo e analise das

pegas abordadas no capitulo 4 .

O:s pontos principais

Segundo Robert Schick, gque estudou com a professora Vengerova, o método de
ensino por ela organizado, tinha como base fundamental a produgéo do som. o
desenvolvimento do controle do togue, a flexibilidade e a velocidade {SCHICK, op.
cit. p.12).

Os pontos fundamentais agui abordados e gue estBo ligados as idéias da

nrofessora Vengerova, s80 0s que se rsferem a questdes como:

= Music takes up eleven hours of my day, and I sometimes fell very tired. T have 45 students, of whom 20
are of the Conservaiory, and 25 are privats.



1. O uso do pulse

O pulso, ou punho. nome cometo utilizado pelos {isiologistes. como meio

fundamental para o controle das sonoridades.

Dentre todos 0s aspectos que representam 2 escola de Vengerova esta € a que,
a0 nesso ver, mais a caracteriza. O pulso € utilizado comoe ativador da velocidade de
ataque das teclas e estd diretamente lgado & producio de acentos e controle da

sonoridade.

Sobre o uso do pulso na técnica de Vengerova, Josep Rezits comenta que: *[...}
um dos pontos mais valiosps da técpica de pulso é a capacidade do pianista te
indiscutivel controle sobre os infinitos niveis de volume e, conseglientemente.

sobre a infinita variedade de cores sonoras™ *' {(REZITS. 1995. Op. cit. p.15} .

Robert Schick, comenta que no métode de Vengerova o estudante ¢
primeiramente introduzido, no sistema da téenica & produgao do som, aprendendo
como tocar wim acento, em cada nota. * Isto €, primeire inicia-se tocando acentos em
cada nota para que o aluno aprenda a usar 0 movimento do pulso e também para qus
consiga executar notas numa sonoridade forte sem a utilizacio da forca nos dedos. e

sim recorrendo a velocidade do atague.

ApGs ter vencido a etapa inicial dos acentos em cada nota, o aluno ird
aumentando o ntmero de notas execuiadas apods cada acento. O seja, passa a praticar
os acentos a cada duas notas, depois em grupos de irés, quatro e de oito notas [Esta

préatica serd melhor explicada no item iniciando o trabalho neste capitulo).

1.1 A Flexibilidade do pulso

Sendo o pulsc um dos pontos fundamentais da técnica, este 10pico ¢ de grande

P

importincia,

{..J one of Lhe most valuabie uses of the wrisl lechnicues is to enable the plaver 1o have positive conirol

over the infinile lovels of volume and, consequenily, over the infinite varietiss of lane color,
= A produgio de acentos por meio do pulse serd explicada no dem 1.2 deste capinulo,

134
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Em nossas experimentacdes pudemos observar que em certas passagens do
repertdrio tradicional as dificuldades eram causadas justamente pelo fato do pulso
néo estar suficientemente flexivel, impedindo assim a fluidez dos movimentos da

miho & dos dedos.

Leschetizkyv dava grande importancia a flexibilidade do pulso, para ele ¢ livre
movimento do pulse era uma estratégis para conservar a elasticidade da méo.
Chiantore ao comentar a praticea de Leschetizky alfirma que, este comportamento
pode ser “uma versac ampliada da suave vibragdco” que Liszt e Chopin haviam

conhecide” (CHIANTORE, 2001, Op.cif. 835} .

Neste contexto, sobre a flexibilidade do pulso, o Professor e Pianista Claudio
Richerme comenta gue: “(...) muites tedricos se referem a essa flexibilidade como
uma importante caracteristica técnica de certos grandes planistas, especialmente na
execucdo de oltavas e de acordes”, {(RICHERME, 1996 p.178) e zinda sobre esta

questéo os pedagogos Myriam Ciarlind e Maurilio Rafael explicam gue:

A flexibilidade do pulso. propiciando vérias formas de
movimentos ...} penmite o ajustamento da mao as varias posigoes
exigidas pela escritura. Funcionando come uma ponte resistente. mas
flexivel. interfere ne qualidade do som. na produgéo do legate. na
beleza do fraseado, na facilidade da execugéo e. consegiientemente. no
prazer de tocar plano (CIARLINI: RAFAEL, 18994, Up. c¢il. p.44} .

Deste modo, temos acreditado que o pulse flexivel € uma das principais chaves
para uma boa técnica. £ como diz a frase atribuida a Chopin, “La souplesse avant

tout” {a flexibilidade antes de tudol.

1.2. A producao de acentos por meio do pulso

Vengerova utilizava o movimento do pulso para a producdo dos acentos.
Segundo o seu méiodo, deve-se lpvantar o pulso, até o ponto onde ndo se perca a
curvatura dos dedos {arcada]. que por sua vez, nfo devem também perder o contato

com as teclas. O pulso ird se dirigir rapidamente para baixo, transferindo. ao mesmo

ot
o
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tempo, a energia para a ponta dos dedos abaixando a tecla ou as teclas desejadas
(SCHICK, 1982. Op. ¢it. p.22).

Desta maneira, como ja fol observado, o acente é obtido ndo pela forga do dedo
gue pressiona a tecla. nem pela percussio do mesmo e sim pela velocidade gerada
no ataque. U dedo apenas se mantém com o ¥Hanus minimo necessédrio para nio
perder a flexdo de suas trés articulagbes * e poder conduzir a energia do impulso

gerado pare a tecla.

Nas fotos a seguir demonstramos os movimentos do pulso na execugdo dos

acentos.

foto 2 ~ Preparagao pare o acenis

* As trés articulagbes dos dedos saor nos dedos 2 a 5 - articulacic metacarpo - falingea {primeira
articulagio), articulagho interfalanges proximal {segunda articulacho) e articulacho interfalingea distal
{terceira articulagio). Do polegar — articulacdo carpo - metacdrpica {primeirs articulacioe), articulagio
metacarpo - falanges (segunda articulechol e articulacio interfalingea [terceira articulagie].
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Fole 3 ~ Conclusao do acento

Um fator de extrema importancia nesta prética € que bmediatamente aps o toque, 0
dedo ndo precisa pressionar a tecla para a mesma continue abaixada. A guantidade
de peso necessdria para que a tecla nao suba é minima, ndo exigindo assim, que o

dedo faga forga alguma.

Segundo Rezits, [Rezits, 1985. Op. cit. p.19) a principal diferenga entre o
sistema da professora Vengerova e oculros sistemas praticados é que, num ataque
sobre a tecla, € o movimento do pulso, antes que qualguer golpe do dedo, a primeira

fonte de forga.

2. A posicado da mao

A posicdo da méo, de acordo com a2 escola de Vengerova, se apresenta em

forma arcada, o gue para os fisiclogistas é chamada de "posiciio de funcéo da méo”.

Segundo Schick, Vengerova pensava o posicionamento da mio da seguinte

mangira:

0 terceiro dedo {o mais longoe) préximo as teclas pretas. o

segundo & o quarto dedos um pouce alvds, o quito dedo sobre o
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meio do caminho entre a tecls branca e a prete, e o polegar
colocado lateralmente sobre a tecla, As articulagbes sdo arcadas,
e a mbo deve conservar o planc ajustado a néo inclinar em
direcio ao polegar ou so guinto dedo (SCHICK, 1882. Op. ¢it.
p.221 "

¥ o gue chamamos de méao pronada®. Esta posigio permitird um equilibric

entre as extremidades da mio,

Folo 4 —~ Posicao arcada

Em seus estudos sobre técnica pianistica, Richerme d4 a esta posicdo arcada da
mao, o nome de posigio basica e designa duas variantes: curva e plana (RICHERME,

1996. Op. cit. p.120).

“ The third finger {the longest} is nearest the black kevs, the second and fourth fingers a little behind, the
fifth finger aboul midway between the edge of the white kevs and the black kevs. and the thumb placed
with just its nail on the kev. The knuckles ars arched, end the hand s held level so that is does not it
toward either the thumb or fifth finger.

= Ver glossério no anexo 1.
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Foto 6 — Posicio Plana
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. sobre as vantagens da utilizacdo da posigéo arcada ele mesmo comenta gue:

A posicao bisica exige contracdes musculares, assim como gualguer
outra posigdo sobre o teclado também exige. embora em locais e

P

dosagens diferentes. ..} a contragio dos extensores do pulso 86 se
maniém enguanto os dedos estiverem relaxades. A uma peguena forga
gue os dedo fizer para baixo. os extensores do pulso s&o os primeiros
muscuios a se relaxarem 1., {Ibidem. p. 1230

Além do gue {ol exposto, o mesmo autor ainda afirma que nesta posigdo, o
tomus muscular dos flexores e dos exiensores dos dedos encontra-se em situagdo de

guase equilibrio. (ibidem, p.124)

Esta posigdo coincide fambém com a posigio funcional do pulso. e segundo
Kapandji (KAPANDIJL 2000, p.172)}, ela "se corresponde com a méxima eficdcia dos

musculos motores dos dedos, sobretudo. dos flexorss”.

E Importante salientar também que, com a m@o em posicao arcads sempre
estard disponivel o espago necessédrio & movimentacao do polegar sob os outros

dedos.

2.1.Dsdedos 225

Estes se movimentam a partir da flexfo da primeira articulagéo, a articulagéo
metacarpo — falangea™ enquanio a segunda e terceire articulagbes, também
permanecem flexionadas. Estas Gltimas articulactes devem estar flexiveis, e a ponta
do dedo {falange distal) deverd abaixar a tecla verticalmente (RICHERME, 1996. Op.
cit. p.98 —100).

Vejamos a {010 a seguir:

.
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Foto 7 - Posicdo dos dedos

2.2. O polegar

Em se tratando de um dedo diferente dos demais por se posicionar “deitado”
sobre a tecla. o seu movimento para abaixa-la é de abdugdo”. Todavia, como nos
demails dedos sua movimentagBo se inicis na primeira articulagdo a carpo -

metacarpica.

Nas passagens de polegar, este, pode se comportar de duas maneiras:
Ativamente, quandoe passa por baixo dos dedos, realizando o movimento de flex@o e

passivamente quando os demais dedos € que passam por cima dele.

No movimento passivo o movimento de flexdo é realizado ndo por este dedo,
mas devido & movimentagio da méo. No entanto o movimento realizado por ele ao sair

de dentro da mao (extensdo) passa a ser de forma ativa,

Observe as folos a seguirn:

* Ver glossdrio no anexo L
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3. Uso do toque nao percussivo

Esta é uma caracteristica basica da escola de Vengerova e também adotada por
outros importantes pedagogos. Os dedos devem estar em contato com as teclas antes

de tocé-las com o intuito de melhor controlar a sua descida, e conseqiientemente sua

sonoridade.

Ao tratar deste assunto. Schick afirma que no método de Vengerova: “A ponta
do dedo deve estar em contato com a tecla todo o tempo. O toque bésico de

Vengerova é preparado ndo percussivamente.” ** (SCHICK, 1982. Op. cit. p.23)

Sobre o uso do togue néo percussivo Richerme comenta que:

Do ponto de vista fisiolégico, sao grandes as vantagens do toque
néo percussivo de dedo sobre o percussivo. Elevar os dedos e manté-los
altos significa um consumo exira de energia muscular. E o tempo gasto
para elevar o dedo e tornar a abaixé-lo até encostar a tecla é um fator
contrario a agilidade. (RICHERME, 1996. Op. cit. p. 97}

4. O relaxamento, ou seja, a racionalizagao do uso energia
Sobre este itemn faz-se necessério o seguinte esclarecimento:

O termo relaxamento tem causado polémicas quando se fala de técnica
pianistica. Todavia., queremos deixar claro que na verdade, estamos tratando da

racionalizacdo do uso de energia e de uma boa coordenacéo do sistema muscular.

E sabido que sem a contragdo muscular, é impossivel haver movimento ativo
de qualquer segmento do corpo humano. Assim sendo, na técnica de execucgdo do
piano, deve-se evitar a contragdo simultdnea de masculos antagonistas® no
movimento pretendido, para que estes ndo causem a imobilizacdo por fixaclo, das

articulagbes utilizadas, impedindo assim, a fluidez e precisdo dos gestos.

* The fingertip must be in contact with the key at all the time. The Basic Vengerova touch Is a prepared,
nON-percussive one.

* Ver anexo I - glossario de termos wtilizados.
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O professor Kaplan afirma que:

“Nenhum movimento voluntario é produto da contragéo de um
musculo isolado. {...), com efeito, para se efetuar qualquer movimento
néo é suficiente contrair o misculo agonista® que efetivamente o levaa
cabo. Geralmente, outros feixes musculares, denominados sinérgicos, >
se contraem para reforgar a agéo do agonista. Simultaneamente {...] os
misculos que se opbem a aclo deste Gltimo — os antagonistas — devem
se colocar numa situagéo funcional que ndo impega o funcionamento
dos primeiros, enquanto que alguns ouiros se ‘contraem
automaticamente’ com a finalidade de fixar as articulagdes dos ossos
que servem de ‘ponto de apoio’ para os agonistas”. (KAPLAN,19986, p.5)

A grande questdo estd entdo em. como afirma Richerme, (RICHERME, 1996,

Op.cit. p.81) conciliar precisio e firmeza de toque com auséncia de fixagdo muscular.

Para isso, ao nosso ver, a consciéncia corporal é condiglo essencial, durante o estudo

€ a execugao.

Além do que foi comentado, o Professor Kaplan ainda comenta que: “A perfeita

coordenagao do sistema muscular necesséaria para realizar uma determinada agéo

(movimentos), faz que o gastc de energia necessdria para executd-la seja muito

menor que no caso daquela estar ausente” (KAPLAN, 1987 p. 32).

~

Qutro fator que estad intimamente ligado & racionalizacdo de energia é a

economia de gestos durante a execugéo, qualquer tipo de gesto que ndo resulte em

realizacao sonora poderd ser sconomizado. Sobre este assunto Leimer e Gieseking

comentam:

Calma e economia de movimentos s&o absolutamente necessérios,
guando se quer tocar uma quantidade de som obtida de maneira
realmente consciente. Toda agitagdo prejudica ndo somente o som em
execucdo, como também os sons seguintes. ** (LEIMER; GIESEKING,
1972 p.13- 14).

* Ver anexo I - glossario de termos utilizados.
*! Ver anexo I — glossério de termos ntilizados.
** Repose and the avoiding of all unnecessary movements are absolutely necessary, when one intends to
play in a decided manner. Any uneasiness endangers not only the tone which is just siruck , but also the

Jollowing ones.
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5. O uso do peso do brago, e a transferéncia do mesmo pelos dedos em

passagens especificas.
Sobre este item, também gostarfamos de fazer um esclarecimento.

O uso do peso do brago seja ele imével ou em movimento ndo quer dizer que o
mesmo esteja passivo, pois para o seu uso se faz necesséria a contracdc® ativa de
misculos motores dos dedos, bem como de outros segmentos do brago. Além disso,
quando se utiliza o peso do brago, na verdade, trata-se de parte do peso. O dedo ao
receber o peso do brago, estd dividindo-o, no minimo, também com a outra

extremidade que sustenta o brago inteiro, no caso o ombro.

Em passagens por graus conjuntos a transferéncia do peso ocorre de um dedo
para o outro. Verifica-se que ndo hé articulagdo dos extensores dos dedos
(movimento para cima) para se acionar a tecla, o dedo que estava tocando cede, por
meijo do relaxamento, o peso para o préximo e assim por diante. Todavia &
necessario saber dosar a quantidade de peso sobre o dedo para que néo venha a

sobrecarregé-lo.

Na transferéncia de peso, a sustentacdo do peso do brago é direcionada para o
dedo e durante a execucdo, transferida de um para o outro, ou para véarios dedos
(um acorde, por exemplo). E importante observar que este peso ndo pode ser
novamente absorvido pelos misculos do brago, pois desta maneira, se impediria o

processo de transferéncia.

6. “Quiet upper arm”

Esta expressdo diz respeito a nédo utilizacdo da parte superior do brago, ou seja,
do ombro na producgdo do som. Como ja explicamos, no item 1, o pulso é que esta
diretamente ligado & produgdo sonora. £ evidente que o antebraco também participa
da producgado, ou numa visdo mais minuciosa, até o brago inteirc, mas nunca o impulso

vira do ombro.

** A contragdo muscular ndo esta necessariamente ligada 2 fixacdo muscular.
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Estes seis topicos compdem o centro da escola de Vengerova. Nossa pesquisa
voltou-se primeiramente para a experimentacdo destes e num segundo plano para a

aplicacdo destes “comportamentos pianisticos” na execugdo das pegas supracitadas.

]niciando o trabalho

Os itens relacionados & técnica anteriormente citados necessitam de uma
iniciacdo por meio de exercicios, para que o aluno possa utiliza-los na execugdo do
instrumento. Discorreremos sobre este processo de iniciacfo, baseando-nos na
prépria metodologia por nés trabalhada, durante o decorrer desta pesquisa nas aulas

com o Prof°. Dr Mauricy Martin e do constante contato com seus alunos.
A metodologia caracteriza-se pela seguinte seqiiéncia:

1) Consciéncia dos estados de relaxamento e tensdo nos segmentos do corpo

utilizados na execucéo.

Com a ajuda do professor o alunc passa a reconhecer as sensacoes de tensdo e
relaxamento, mais especificamente, nos membros superiores. ** Acreditamos
que uma maneira eficaz de se reconhecer as diferencas de sensagdes entre os
estados de relaxamento e de tenséo, é experimentando cada uma delas. Primeiro
o aluno deve, voluntariamente, deixar tensa a musculatura do segmento do
corpo a ser frabalhado e apds algum tempo relaxar, para entdo comparar as duas
sensacdes e poder reconhecé-las no momentc da execucdo. E importante
perceber se existem tensGes desnecessdrias nos punhos, no ombro, na

articulacédo dos cotovelos, brago e antebraco.

Trata-se agui entdo, da chamada dissociagdo muscular que é segundo estudos

de Kaplan :

* Sobre este item o Prof®. Dr. Cldudio Richerme esclarece passo a passo como se dé este processo, em
seu livro “A técnica planistica uma abordagem cientifica” no capitulo 4, item 4 na pégina 90.
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& capacidade potencial que todo individuo normal possui de controlar
intencionalmente a execugdo de uma atividade de maneira a realizéd-la
com urn minimo de tensao nos misculos regueridos, ao mesmo tempo
em gue inibe, deixandeo-os em estado de repousc {reiaxados) aqueles
que, momenianeamente, néo sio necessédrios. (KAPLAN, 1888, Up. cif.
p.5)

2] Posicéo da mao no teclado:

A mio propada - o professor deverd ensinar o aluno a observar o que fol citado
no item 2 “A posicdo da méo” deste capitulo, em “As concepgdes sobre técnica
pianistica”. £ importante salientar que a pronagio do antebrago deve ser
trabathada, pois na maioria das vezes nfo se estd acostumado com tal posicdo e

este fato certamente dificaltard o posicionamento equilibrado da mio.

Aconselbamos que o aluno durante alguns dias {0 tempo especifico varia a cada
individuo) ajuste o antebrago & posigdo pronada por alguns segundos e logo em
seguida retorne a sua posigdo natural. Aos poucos a pronagée ird ficando mais
facil e mais comoda até que o aluno se sinta totalmente a vontade para

posicionar a mao no teclado.

Figura 63 ~ Pronacae do antebraco ¢ da méo
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3) A produgédo dos acentos por meio do pulso:

Como foi citado, o aluno deve ser primeiramente introduzido neste sistema de
técnica e producdo do som aprendendo como tocar um acento em cada nota

com a posicdo basica (arcada) dos cinco dedos.®

O primeiro exercicio de iniciagdo ao estudo desta técnica, na terminologia da
professora Vengerova, é chamado “playing in‘ones”, (SCHICK, op. cit. p. 22} e a
sua aplicagdo ocorre inicialmente em cinco notas. A finalidade é obter um
acento em cada nota pela velocidade do ataque, conseguindo desta maneira um

som forte sem ¢ uso de forca nos dedos.

Na préxima figura, as setas representam o movimento de caida do pulso. Neste

exemplo verifica-se entdo, um acento para cada nota.

Figura 64 - Playving in ones

Apbs ter dominado este exercicio, passa-se entdo a realizar os acentos em
grupos de duas notas, depois em trés, quatro e oito notas. Desta maneira o
aluno comecga a executar pequenos grupos de notas e diferenciar sonoridades
entre sons fortes e suaves. A intencdo é que depois se consiga executar um
trecho musical, por exemplo, com um s¢ gesto descendente, correspondente a
thesis,® seguido de gesto ascendente para as demais notas. Deste modo o
emprego do acento ird corresponder ao acento musical estando sempre

associado 4 idéia correta do fraseado.

** Sobre a produgdo de acentos por meio do pulso, rever o item 1.2 deste capitulo na pagina 114.
* Ver glossario
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e dots em tres

Figuara 65 - Acentos em duois, trés e oite.

Na figura anterior, as setas para cima representam as notas que tem uma

sonoridade mais suave, obtida pelo gesto ascendente do pulso.

Estes exercicios tém como objetivo principal treinar os atagues vindo do
pulso para as sonoridades fortes e os gestos ascendentes para as sonoridades

suaves, além do toque em legato.

Sintetizando a funcdo do pulso neste exercicio, concordamos com Rezits {op.
cit. p.15). que fala do pulso como meio maximo de controlar o volume do som e

como um agente na producéo do legato.

Em relacdo aos gestos ascendentes, a medida em que o ntmero de notas
executadas em um sé gesto aumenta, um grande controle é exigido da subida do
pulso que deve ser gradual, realizando a transferéncia de peso entre os dedos e
controlando a sonoridade pelo contato direto com a tecla. E importante
salientar, mais uma vez, que nestes exercicios as pontas dos dedos ndo devem
largar as teclas, para que haja a transferéncia do peso e seja evitado o toque

percussivo.
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Sobre a pratica dos acentos com o pulso, Robert Schick, (op. cit. p. 29) ao descrever

o trabalho da professora Vengerova, enumera sete pontos favoraveis:

{1) U sistematico método de praticar cada nota individualmente, e depois para
organizar essas notas dentro de grupos maiores. Este procedimento pode ser

aplicado para estudar segdes de pecas.

(2) Equilibrio da passagem - Praticando com acentos ajuda os dedos a adquirir
independéncia e resisténcia, assim eles podem tocar com firmeza e melhor

equalizar o som.

(3) Bom legato - Transferindo o peso da ponta do dedo para o préximo,
enquanto o acento é removido, ajuda a obter o toque legato e também o

equilibrio da passagem.

(4) Relaxamento aonde precisar - Adquirindo este, no pulso e no antebrago,
ajuda a evitar a rigidez que pode causar desigualdade ritmica em uma

passagem.

{5) A habilidade de tocar um acento onde quer que se deseje durante a

execucao.

(8) A técnica, ela mesma, ja ajuda com o fraseado e com o controle de cores e da

dinfimica.
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{7) Boa qualidade do toque - Isto é obtido pela ponta dos dedos em contato com

as teclas em todo o tempo (toque ndo percussivo). *

Este método de trabalho pode ser utilizado para o estudo de qualquer pega do
repertoric pianistico e ndo somente para passagens em graus conjuntos.
Aconselhamos sua aplicagdo como estratégia de estudo, sendo as passagens
trabalhadas lentamente para que se observe com atencdo cada gesto empregado e
também de maos separadas, para que haja independéncia e maior seguranga entre os

movimentos de cada mao.

Tendo passado por estes exercicios, o aluno entdo inicia a aplicagao nas pecas.

7 11} A systematic approach to practicing each note individually, and then for organizing these notes into
larger groups. This procedure can then be applied to the study of sections of pieces.

{2) Evenness of passagework. Practicing with accents helps the fingers acquire independence and
strength so they can play with firmness and equality of sound.

{3) Good legato. Transferring the weight from one fingertip to the next when the accents are removed
helps achieve this and aiso aids the evenness of passagework.

{4) Relaxation where needed. Acquiring this in the wrist and forearm helps avoid the stiffness which
can cquse rhythmic unevenness in passagework.

(5] The ability to play an accent wherever desired in performance.

(6] A technique which lends iiself o musical phrasing and control of color and dynamics. {...)

{7} Good tone quality. This is aided by keeping the fingertips in the contact with the keys at all the time
{non- percussive touch).
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Capitulo 4

cﬁbordagem pianistica

“A questGo fundamental que se apresenta ao
executante do piano é a coordenacéo e o controle
dos variados movimentos de flexGo, extensdo,
abdug@o, aducdo, supinagdo, pronacgdo e suas
possiveis combinagdes, através dos quais acionard
as teclas do instrumento para reproduzir, a partir
dos sons obtidos, a imagem, por ele previamente
interiorizada da obra interpretada”.

Kaplan




ﬂbordagem pianistica

Neste capitulo, buscamos além do estudo descritivo da técnica aplicada
as pecas, exemplificar em nossos comentdrios o tratamento conferido pelo
compositor & escrita para piano, abordando a relacdo direta entre a topografia
do teclado e o posicionamento das méos na tentativa de melhor esmiugar os

meandros do seu idioma pianistico.

Trataremos também aqui de dificuldades especificas inerentes & producéo
sonora e da problemética da equalizacdo das partes. Conforme fora citado no
inicio deste trabalho, devido ao limites que um trabalho de mestrado precisa ter,
ndo nos aprofundaremos em questdes relacionadas ao uso dos pedais, todavia

sempre que for imprescindivel, ac nosso ver, citaremos alguns aspetos destes.

Gostarfamos de deixar claro que nas idéias aqui expostas, néo temos a
pretensao de que estas sejam irrefutdveis, uma vez que séo fruto de uma pesquisa
de ordem pratica e refletem uma visdo embasada nos conceitos por nés
trabalhados. Também queremos enfatizar, mais uma vez, que néo € nossa
intengdo desmerecer outras escolas pianisticas que por ventura trabalhem de

modo diferente.

As pecas em questdo foram analisadas por compassos e para a
apresentacdo destas abordagens utilizamos figuras como gréficos, fotos e

fragmentos das partituras.
As edicoes utilizadas foram:
Arthur Napoleéo - A lenda do caboclo

Amsco Publications “The Piano Music of Heitor Villa-Lobos — A new edition
revised and edited by the composer - Choros n.5 - Alma Brasileira e Poema

Singelo

Max Eschig — Valsa da dor.



ﬂ lenda do caboclo

Abordagem pianistica

Secio 1 — Moderato e muito dolente

C. 1 a 8 - Os compassos iniciais desta peca funcionam como uma introducéo,
estabelecendo uma atmosfera de doléncia. O compositor pede uma sonoridade em
piano e logo em seguida um pequeno crescendo para o mezzoforte, No compasso 5,

para logo apods voltar a diminuir.
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Figura 66~c.1a 8

Para que se consiga a sonoridade inicial, aconselhamos que tanto ¢ baixo como

os acordes sejam tocados com um movimento do pulso da seguinte maneira:

Estando os dedos em contato com as teclas, o pulso iniciard o movimento vindo
de uma altura um pouco mais elevada que o nivel do teclado, para dar seguimento ao

gesto descendente que concluird no atague do acorde. Todavia a velocidade deste
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atague, para baixo, ndo deverd ser muito rdpida, pois se trata de wma sonoridade em
plano. Este gesto descendente do pulso ird sempre coincidir, neste trecho da pega, com

a thesis a cada dois compassos, coincidindo também com a entrada dos baixos.

Para que ndo haja acentos nos acordes dos tempos fracos consegiientes,
sugerimos um gesto ascendente do pulso. Além disso, os dedos devem estar com o
tonus minimo necessdrio para que as notas ndo falhem, deixande a agdo do pulso agir

sobre eles.

Também ¢é necessério que a nota superior de cada acorde seja realcada,
definindo assim, a meledia existente no ostinato de segundas. Para isso, aconselhamos
direcionar wma malor quantidade de peso para os dedos que tocam a nota superior de

cada acorde {4° e 5°).

Qutro fator importante para maior controle na execugdo, € tocar o primeiro
acorde mais para dentro do teclado para que, desta maneira, haje uma aproximagéo do
polegar 2 tecla preta que seré tocada po proximo acorde evitando assim, malores

deslocamentos da mao.

Foto 10 ~ mao dentre do tecladeo

124



Em relagdo & nota do soprano, esta sendo executada com a mao esquerda
cruzando a direita, deve ser alcancada por meio de um salto guardando o menor

angulo possivel e recorrendo apenas ao uso do antebrago, ou seja, sem a interferéncia

direta do ombro para tal movimento.

& 4 I |

- ot} =
i I*'!“'

‘¢

Figura 67-c.1e 2

Observemos o gréfico abaixo:

Altura de salto

N

Nivel do teclado

Figura 68— Grifico, altura dos saltos

Pelo desenho dos saltos observamos que em B hd um menor gasto de energia se

comparado a A. Desta maneira, pensamos que todos os saltos devem obedecer a este
esquema.

Em relagéo ao uso do pedal direito, pela escrita da pega, Villa-Lobos pede que o

baixc seja sustentado durante dois compassos inteiros. Para que ndo haja um
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descontrole na graduacéo sonora, devido ao pedal prolongado, aconselhamos que ap6s
a execugio dos dois primeiros acordes, as repeticdes dos mesmos sejam feitas em

diminuendo, evitando assim uma grande aglomeracéo sonora.

C. 9 a 12 - Nestes compassos o ostinato é mantido, todavia, a nota do soprano

néo é mais utilizada e na linha do baixo, passa a haver um movimento onde o mesmo

é repetido oitava abaixo.
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Figura 68~c. 8a 12

Os saltos realizados pela mao esquerda, de acordo com os principios de nossa
abordagem técnica. devem também guardar o menor dngulo possivel evitando assim

um maior gasto de energia e simplificando o movimento.

C. 13 a 15 — Nestes compassos hd uma modificacio na linha do baixo, que passa
a ser constituida apenas pela nota F4# 2. Villa-Lobos acentuou estas notas do baixo, e

para que estas soem como o compositor pediu. aconselhamos dois procedimentos que

podem ficar a escolha do intérprete.

1~ Tocar o baixo com a méo esquerda e os acordes com a méo direita para que se
possa melhor controlar a sonoridade do baixo.
2- Tocar os acordes e o baixo com a mao esquerda direcionando um maior peso

para o quinto dedo, realcando assim a linha do baixo.
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Figura 70~ ¢c.13 a 15

C. 15 a 26 — Na anacruse do compasso 15 para o 16 a melodia principal passa a
ser exposta. Do ponto de vista mecénico da execugdo ndo hé aberturas na méio que
necessitem de cuidado especial, esta linha melédica estd configurada totalmente

embaixo da méo **. Para este trecho aconselhamos o seguinte dedilhado:

3 2 5 4 3 1 3 2 & 4 2 1 2
# 1 e 5 , ; _—
S ' . N P z
r ] “QTiEZZ T ) ; = ) ] Y i ! i—ﬁd ik
!

Figura 71 ~ Dedilhado c.15 a 19

Em relagio ao relevo do teclado, faz-se necessario, ac nossc ver, um
posicionamento do terceiro dedo dentro do teclado, evitando o deslocamento da méo
na hora te tocar as outras notas que estdo nas teclas pretas. Ainda neste trecho, nos
compassos 23 a 26, hd notas em Sforzzando e para a execugdo das mesmas deve-se
recorrer nao a forca para atacé-las {como j& comentamos no capitulo 3 sobre o

producéo de acentos) mas a velocidade do atague por meio do pulso.

*¥ O termo “embaixo da mao” & por nés utilizado para designar um trecho musical que pode ser
executado sem que a mio mude de posicio ou realize grandes aberturas.
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Secao 2 - Piii masso

C. 27 a 32 ~ Esta se¢ao inicia com um ostinato na linha superior que acompanha
a melodia executada pela mao esquerda. No compasso 27, € necessario que a méo
direita esteja posicionada dentro do teclado devido as notas duplas que nem sempre
estdo nas teclas brancas. E importante definir melodicamente este ostinato, destacando

as notas superiores,

A voz do tenor, por estar acentuada, deverd ser sobressaida. Todavia, por se
tratar de uma progressdo ascendente, aconselhamos que se inicie a execugéo desta
linha melédica numa sonoridade ndo muito forte, para entéo, a partir desta, comecar a

crescer, nota por nota, até atingir o ponto culminante no compasso 31.

Figura 72 - ¢.27

No compasso 30, hd uma passagem interessante do ponto de vista do controle sonoro.

Vejamos a figura a seguir.

Figura 73 — ©.298 — 30.
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Villa-Lobos escreve um trecho no qual a sonoridade, que vinha de um mezzoforte,
comeca a desenvolver um crescendo para chegar ao fortissimo no compassc 31,
Todavia, o baixo aparece em pianissimo, talvez para ndo cobrir a linha do tenor que
vinha sendo sobressaida. De todo modo, o interprete deve estar atento e executar o

baixo com um atague lento para que se consiga a sonoridade indicada.

C. 31 e 32 ~ Ap6s ter tocado a nota D63, que é ¢ ponto culminante da frase
iniciada nos compassos anteriores, deve-se comecar a diminuir a sonoridade do

ostinato até a entrada do Andantine no compasso 33.

C. 33 a 48 — O ostinato executado pela mao direita deverd ter uma sonoridade
em piano resultante do diminuendo dos compassos 31 e 32 e nela continuar,
possibilitando, desta maneira, uma projecdo melhor da melodia inicial que €
reapresentada na voz do tenor, a partir do compasso 33. Esta devera receber uma

sonoridade iniciando em mezzoforte.

Nestes compassos, tanto a melodia do tenor quanto o ostinato estdo escritos de
uma maneira muito confortdvel para as maos. Ou seja, tudo estd absolutamente em

baixo da mdo, nao havendo necessidade de grandes deslocamentos da mesma.

Nos compassos 36 a 38 € 44 a 46 {repeticdo da mesma idéia} hd mudancas de
posicdo na méo direita causadas pelo deslocamento do ostinato. Tais posigées podem

ser pensadas como acordes quebrados, facilitando assim, a execucéo do trecho.

Figura 74 — ¢. 36 a 38
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Até o compasso 48 a execugdo da melodia no tenor estd escrita de maneira
confortdvel. Os saltos que ocorrem nos compassos 33, 36, 40, 42, 44 e 48 devem seguir

a idéia, ja citada de guardar sempre o menor angulo.

E importante salientar que o ostinato, mesmo nio sendo a melodia principal.
deve ser tratado com direcionamento sonorc. ou seja, realcar a micro dindmica

existente. Crescer em diregao as notas agudas e diminuir ao retornar s graves.

Um pouco alegre

C. 49 a 46 ~ Nestes compassos se inicia um trecho que, do ponto de vista da
execucdo, apresenta duas dificuldades técnicas a serem resolvidas. A primeira questao,

diz respeito & equalizacio das partes e a segunda questdo, diz respeito aos saltos

realizados pela méo esquerda.

O ostinato em notas duplas, executado pela mao direita, deve ser realizado da
seguinte maneira: O primeiro tempo é tocado com um gesto descendente do pulso, isto
para que haja o acento pedido. assim como as notas acentuadas. Os demais tempos
gue nao recebem acentos, sao executados com um gesto ascendente. Na figura a seguir

h& uma exemplificacdo dos movimentos em tal situagéo:

8, J)00d04
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Figura 75 — Ostinato

Também neste trecho, os saltos realizados pela méo esquerda devem guardar
sempre o menor angulo possivel. A linha melédica do tenor deve ser realgada e para

isso, o ataque de cada nota deve ser preciso e veloz. Deve-se recorrer ac uso do pulso
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na execucao dos acentos, pois somente com os dedos, seria um grande desgaste fisico
tentar tocar as notas acentuadas na sonoridade pedida {f). As notas duplas da linha
superior, tocadas com a méao esquerda, devem também ser executadas com um gesto

descendente.

Além do que foi exposto é importante que, ao se executar o ostinato da linha
superior este seja realizado com uma sonoridade menor do que a da linha do tenor,
para que o seu volume sonoro nao atrapalhe a projecdo da melodia, possibilitando uma

margem maior de dindmicas nesta melodia principal.

C. 57 a 84 - A partir do compasso 57 hd uma re-exposicdo das idéias iniciais.
Nao hé deste modo, comportamentos diferentes, do ponto de vista da técnica de

execugio, 110s COmpassos que seguemnl,

No compasso 78 hd um crescendo até o compasso 80 e a partir do compasso 81,
um diminuendo até o fim da peca. O interprete deve, portanto, estar atento para que

tanto o crescendo quanto o diminuendo, sejam executados de forma gradativa.

C. 85 e 86 — Uma codeta é inserida para finalizar a peca.
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Figure 76 — codeta

As notas superiores dos acordes devem ser realcadas. Para isso deve-se
direcionar um pouco mais de peso sobre estas notas. Como a sonoridade anterior é

resultante de um diminuendo, pressupomos que esta codeta deva ser executada em
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pianissimo. Para isso, aconselhamos que tudo seja tocado com ataques tranqiiilos,

controlando a descida da tecla lentamente para que se consiga a sonoridade desejada.

Consideracoes

Nesta peca o contraste € obtido por meio das diferentes indicagdes de
andamento entre as segdes. O intérprete deve mostrar tais diferengas, mas sempre

tendo como referéncia o andamento estabelecido no inicio.

As notacdes de dinAmica devem ser respeitadas e exploradas, para que a
interpretacdo possa ser rica em cores sonoras. Além disto, deve-se ter cuidado com a
sonoridade dos ostinatos, devido as repeticdes e ao uso prolongado do pedal, para que

estes néo atrapalhem a conducéo da linha melédica.

Sua execucdo € absolutamente confortdvel, pois a relacdo maéos - teclado
acontece sem grandes aberturas entre os dedos, tantoc nos acordes como nas linhas
melédicas. Os saltos sdo realizados em espagos no muito distantes e em velocidades

cHmodas.



Choros 1n°5 - Alma Brasileira

Abordagem pianistica

Secéo 1 - Moderato

Introducgao

C. 1 - Esta peca inicia com uma nota Mi, no baixo, que aparece como pedal.

Nesta nota, estd marcada, além de um acento, a indicacao de forte.

Figura 77.c. 1

Para que se consiga a sonoridade indicada aconselhamos utilizar o pesc do
brago, liberando a quantidade necessdria, juntamente com o pulso solto, que
colaboraré com a velocidade de descida da tecla. Por meio de um gesto descendente do
pulso, estando o dedo em contato com a tecla, serd possivel a execugio desta nota na

sonoridade pedida, sem que haja necessidade de um toque percussivo.

Em relagdo ao posicionamento da méo esquerda, esta estard em uma regido do

piano onde poderd se manter em sua melhor angulaco, ou seja. agquela em gque ©



ferceiro dedo, o pulso e a mao obedecem & mesma linha gue o antebrago, que se

enconira em pronagde™, como mostra a foto.

Foto 11 - Posicdo da mio esquerda

Na linha superior, executada pela méo direita, hé uma seqiiéncia de acordes que
se movimentam por graus conjuntos “ostinafo 1”7, que como ia analisamos no capitulo
2, se constitui como um “motive do acompanhamento”. As notas superiores destes
acordes devem ser timbradas, com o intuito de realgar a idéia melddica deste ostinalo,

por meio do uso de um maior pesc sobre as mesmas.

Em relagdo ao legoito, para a obtengdo do mesmo, aconselhamos a utilizagio do

togue preparado™ aliado & movimentacio passiva do pulso™. Ou seja, sugerimos gue ©

* A posigéo de pronagic do antebrago € aguela em que a palma da mao se posiciona para baixo com o
polegar junto ao corpe. (Kapandii, 1. A. p.§86)

* O toque preparado consiste em uma antecipacio das posighes que serie realizadas na execugio de um
determinado frecho musical. O pulso g o brage se deslocam verticalmente em diregfio 2 proxima posicio
enguanto os dedos caminham sem perder o contato com as teclas. (Richerme, 1898, Op. ¢it. 182-183)

* "No movimento passivo de pulso, sko os movimentos do antebrage que movimentam o pulso para
cima e para baixo. ocorrendo flexfic e extenséo passivas do pulse, ou sels, sem que os mésculos motores
do pulso se contraiam para causar ou colaborar com a impuiséo destes movimentos”, {(Jbidem, p 174}
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pulso realize um movimento para baixo no primeiro acorde seguide de um gesto
ascendente para todos os outros acordes do compasso, com um pouco mais de apoio
no terceiro acorde.

-

O segundo compasso é escrito exatamente igual ao primeiro, apenas com a
notagdo de din&mica diferente. Desta vez em piano e no terceiro compasso em
pianissimo. Com isso, Villa-Lobos expde a idéia do ostinato que predomina nesta
segdo, porém com o diminuendo da dinamica, ele deixa claro que nao € a melodia

principal, pois esta se inicia no terceiro compasso.

C. 3 a2 12 - Como Chopin, Villa-Lobos justapbem dinfmicas contrastantes em
cada linha da peca, criando planos sonoros distintos. Sobre este fato, a pianista Anna

Stella Schic comenta:

Em Alma Brasileira, por exemplo, Villa-Lobos dizia
querer irés planos sonoros bem distintos: primeiro. a melodia;
segundo, as notas de base da mao esquerda, e ferceiro, os acordes
da mao esquerda: o que significa valorizar diferentemente cada

plano; (...} (SCHIC, 1989. Op. cit. p.111-112)

A partir do terceiro compasso, o ostinato da introdugdo passa a ser tocado com a
méo esquerda em pianissimo, contudo a idéia do toque preparado deve continuar.
Neste caso sugerimos o seguinte dedilhado: 521, 421, 531, 421 e 321, para cada acorde

respectivamente.

Figara 78- ¢.3
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A partir deste compasso a melodia principal passa a ser exposta. Iniciada com a
nota Do4, deverd ser executada com um gesto descendente do pulso, j& que se trata de
uin inicio tético; além de estar marcada com um acento. J4 a segunda nota, Si3, serd

tocada com um gesto ascendente para ue ndo ocorra um acento igual & primeira.

C. 4 - Em se tratando novamente de um inicio féfico, a melodia principal &
tocada com um gesto descendente e segue ascendentemente até o primeiro tempo do
quinto compasso, onde ocorre o apice desta frase. Durante o desenvolver da melodia,
seguimos a mesma idéia dos professores Myrian Ciarlini e Maurilio Rafael que
comentam:

Sempre para cima e para frente. Cada impulso serve a
produgdo de um som e ao inicio do caminho para o préximo. O
movimento do brago, desenhando uma linha imaginaria de curvas

elipticas, deve ser iminterrupto como sdc ininterruptos os
movimentos das pernas ao caminhar. (CIARLINLRAFAEL,1994.

Op. cit. p.49}
~
Pt 3 o~
O 3 OO

Figura 79 c. 4e 5

C. 5 - Neste compasso ha uma passagem bastante interessante do ponto de vista
de controle sonoro. Villa-Lobos pede que o baixo, sol oitavado, seja tocado em

pianissimo enguanto na linha superior, a oitava de f4, que é o apice do crescendo do



compasso anterior, & marcada com um sinal de forte. O intérprete devera saber dosar
com cuidado o peso utilizado, junto com a velocidade do atague. para conseguir a
din&mica pedida, além de se preocupar também com o acompanhamento, que devera

acontecer em outro patamar sonoro.

Ao nosso entender Villa-Lobos, ao escrever o baixo em pianissimo e a melodia
em forte, sabia que, em se tratando de um ponto melddico culminante que logo em
seguida iria diminuir em intensidade, ndo poderia entio, o baixo receber a mesma
intensidade que a nota da melodia, pois o mesmo, pela prépria regifo do piano, iria
soar mais sonoro e como nota sustentada, atrapalharia o efeito do diminuendo. Isto nos
mostra que Villa-Lobos, mesmo n&o sendo pianista, conhecia bem os recursos do

instrumento e deixou claro na partitura o efeito sonoro que queria.

C. 6- A nota Sel3 estd marcada com um acento, para isso, utilizamos o pulso
como ativador da mio num impulso para baixo, gerando a velocidade necessaria &
producédo sonora desejada. A segunda nota, F43, serd tocada com um gesto ascendente
do pulso para que ndo aconteca um novo acento, pois nio é mais o caso. Na linha
inferior, deve-se manter o cuidado com a sonoridade do acompanhamento,
cbservando os sinais de crescendo e diminuendo, sempre em fungido da dindmica

estabelecida na melodia superior.

C. 7 e 8 — A idéia é similar ac processo de execucdo dos compassos quatro e

cinco, ou seja, a idéia de que o impulso serve & produgho do som e ac inicio do

caminho para o préximo.

C. 9 e 10 - Vale o mesmo dito no compasso seis, ou seja, o pulso como ativador
do acento e o uso do gesto ascendente para a nota ndo acentuada. Apenas observamos
uma mudanga no acompanhamento onde ha apenas dois acordes, mas a idéia da

din&rmica coincide.

C. 12 - Neste compasso observamos a entrada de um novo elemento, o
“ostinato2” formado por notas em divisdo de um quarto de tempo. Sendo a segunda
voz, faz-se necessario uma sonoridade em pianissimo e um togue sempre préximo as

teclas, para ndo ofuscar a nota longa da linha superior.
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Fignra 80. c. 12

Enquanto o Mi3 é tocado com o quarto dedo, as notas do ostinato serdo
executadas com os dedos 1, 3 e 2. Também devemos pensar em um perfeito legato.
Para isso é necessério que a descida de umna tecla aconteca no instante simulténeo ao

da subida da tecla anterior, ndo havendo, desta maneira, quebra na condugéo da linha.

Figora 81¢.13a 15

C. 13 — Este compasso é uma ponte que liga ao préximo periodo. Nele continua
a idéia do ostinato, porém desta vez sofre uma pequena variag@o ao ser escrito uma

terca acima.

C. 14 a 23 - Os compassos que agora seguem &0 uma reapresentagdo do
material musical j4 exposto, porém é variado comn a insergéo do ostinato 2 junto com o

ostinato 1 .

C. 14- Para que se possa timbrar e segurar as notas da voz superior, enquanto a
segunda voz realiza o ostinato, faz-se necessaric, ao nosso ver, que nac ocoITa uma

fixagdo muscular nos dedos responsdveis pela execugdo da melodia, além disto, o
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pulso deve se manter flexivel, possibilitando um maior controle dos diferentes planos

sonoros entre a melodia e o ostinato 2.

C. 15- A execugdo das oitavas deve ser feita de forma preparada **. O dedo,
posicionado na tltima semicolcheia de cada grupo que intercala as oitavas citadas,
serve de eixo na passagem, ou seja, enquanto a mao se movimenta em direcdo a
préxima oitava, este permanece sobre a tecla abaixada, mas de maneira flexivel

colaborando com o deslocamento da méao.

C. 16 — Ocorre novamente, a idéia citada anteriormente em relacao as citavas

ascendentes, sendo que desta vez, o contorno melddico é descendente.

59 k) 5 5 4
NN o
N
g dEgdilidy

£2 32 2 12 13215y 21

Figura 82 - c.16

Neste compasso na primeira oitava executada, a mio se posiciona em um
sentido oposto ao do movimento da linha do ostinato. No ostinaio, o quarto dedo,
posicionado Inicialmente na mesma direcdo que o quinto, deverd ir buscar a nota ré
por meio de uma maior abertura entre ele e o seu dedo visinho {0 guinto), o segundo

dedo servira de eixo para a passagem a préxima oitava {Mi).

* Os dedos devem somente largar as teclas no {iltimo momento, atuando o pulso de maneira passiva,
enquanto o brago é que condugz & préxima oitava.
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Foto 12 - Posigao inicial de oitava ¢.16

{0 quarto dedo se posiciona na mesma direcao que o quinto]

Fein 13 - Quarte dedo busca a nota ré

Ap6s ser tocada a segunda oitava, novamente & méo se posiciona em sentido

oposte ao da direcdo do ostinate. Desta vez € o terceiro dedo que ird se afastar indo
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buscar a posigao junto & nota La. Devido ao posicionamento da méo, o segundo dedo
executara duas notas vizinhas, Sol e Fa# e logo ap6s b4 uma passagem do segundo
dedo sobre o primeiro, ainda no ostinato, para entdo o quinto dedo se posicionar sobre

a nota Sol3, ficando o restante do trecho absolutamente “embaixo da mao”.

C. 17 a 23 -~ Nestes compassos, hd a continuacdo da linha melddica, porém,
desta vez, a melodia ndo € dobrada em oitavas, o que de certa forma dificulta um

pouco o controle dindmico do estinato 2.

C. 23 — Observamos, conforme analisamos no capitulo 2, uma justaposicéo do
modo edlic/acordes maiores, pois enquanto o ostinato 2, da segunda voz, permanece
1o modo edlio, os acordes do ostinato 1 se apresentam como acordes maiores. Ao
nosso ver, isso nos faz sentir a necessidade de realcar estes acordes sonoramente ja
que também eles preparam a entrada da segunda se¢@o da peca no modo maior. Para

isso deslocamos maior peso para o ataque do polegar que executa as notas alteradas

dos acordes.

Figura 83 ¢.23 e 24

C. 24 — Aconselhamos continuar timbrando as notas agudas dos acordes, mas &
interessante observar que neste compasso, o ostinato 2 assume um papel melédico
importante, servindo de ponte para a proxima secdo. Ainda neste compasso, Villa-

Lobos escreveu um affretando e logo em seguida um ra]ientando, mas nao faz
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indicacdo de dindmica. Consideramos de bom gosto musical um diminuendo neste
trecho, pois assim achamos mais 16gica a transicdo para uma proxima segdo que se

inicia em pianissimo.

Secao 2 - Un poco pitu moto

C. 25 — Observa-se aqui uma linha melédica em oitavas acompanhada por um

ostinato.

Figura 84 — ¢.25- 26

Uma questdo importante a ser observada neste trecho é o que diz respeito a
posigao da maoc direita. Esta passagem necessita de uma maior abertura entre os dedos,
tendo em vista que, logo no primeiro tempo, o intérprete terd que buscar uma posigéo
que facilite a execucéo da oitava de Si, enguanto que o terceirc dedo, logo em seguida,
ird se posicionar na nota Ré4. Trata-se realmente de uma adaptacio, pois estando a
mao em posicdo de oitava o mais natural seria o terceiro dedo se posicionar proximo a

tecla F4# como mostra a foto a seguir:
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Foto 14 - Pesicio de oitava

Sugerimos que se busque uma aproximacido dos dedos terceiroc e segundo em
diregao ao polegar awmentando assim a abertura da mdao, Aconselhamos também

manter o pulso estendido deixando os dedos mais livres para a movimentacéo.

Foto 15 ~ Segundo ¢ terceiro dedos préximos em diregio ao polegar
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Na segunda metade do segundo tempo, faz-se necessério um pequeno salto para
que se possa alcancar a oitava de Sol com a nota Si3 sendo tocada, no meio, com o

segundo dedo. A préxima oitava segue a mesma idéia de abertura e extensdo do pulso.

Além do que foi dito, a distAncia entre as oitavas, executadas nas teclas brancas
e pretas, deve ser minimizada por meio de uma aproximacdo dos dedos s teclas

pretas, enquanto estes se posicionam sobre as teclas brancas.

Em todo este trecho pode parecer mais facil para a execugdo manter a méo
inclinada para o lado do quinto dedo, todavia este Gltimo iria tocar “deitado”
comprometendo a sua precisdo, j4 que ele é quem ird se encarregar de manter o
“cantabile”. Sugerimos entdo que este mesmo dedo se posicione de modo que fique o
mais préximo da posicdo vertical de maneira que esteja mais preparado para o ataque

da nota. Sobre este posicionamento do quinio dedo, Richerme comenta que:

{...} no controle dos cantabiles em seqiiéncias de notas ou nos
cantébiles de acordes, onde a nota com o 5° dedo deve sobressair, uma
melhora na sua posicao pode ser muito vantajosa — é notdvel a maior
eficiéncia desse dedo quando ele néo estd lateralmente inclinado.
(RICHERME, 1996. Op. cit. p.223-224)

No tocante ao acompanhamento, em toda esta secdo predomina um so6 tipo de
figuracdo ritmica feita em acordes, *° mesmo assim o intérprete ndo sé pode, mas deve,
sobressair as notas agudas de cada um deles definindo assim uma linha melédica

secunddaria.

C. 26 — Segue a mesma idéia de abertura da mao e posicionamento do quinto
dedo.

C. 27 e 28 — Também a mesma idéia de execugdo, pois se trata apenas de uma

pequena variacio melédica.

C. 29 - Neste compasso observamos um pequeno desenho cromético na linha do
baixo que deverd ser ressaltado, uma vez que Villa-lobos acentuou as notas que queria

scbressair.

* Ver analise musical capitulo 2.
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Figura 85 - c.29

C. 30 — H& neste compasso a repeticdo da mesma nota trés vezes (oitavas de
fa#), sendo que a tltima ¢ a mais forte, pois estd marcada com um sforzando. Para isso
aconselhamos ao intérprete ir dosando o peso de maneira que cada uma destas trés

notas tenha um volume sonoro proprio.

Segue no dltimo tempo um arpejo ascendente que se configura como um efeito
sOnoro, gque é uma das caracteristicas da musica para piano de Heitor Villa-Lobos. Este
deve ser executado com bastante rapidez, sobretudo no ataque das notas, para que se
consiga a sonoridade forte indicada. As cinco primeiras notas sdo tocadas com todos os
dedos da mdo esquerda, e as trés Giltimas, com os dedos primeiro, terceiro e quinto da
mao direita respectivamente. Observemos que com a sugestdo de um rallentando no
segundo tempo, é possivel a realizacdo deste arpejo de forma que a pulsacdo néo seja
alterada. Apds sua execucgdo subitamente deve-se retornar a sonoridade piano que

perdurard até o compasso trinta e dois.

C. 31 e 32 - O intérprete deve sobressair a linha superior, executada pela méo
esquerda, utilizando o polegar em todas as notas. Neste trecho o pedal direito

contribuird para a manutencio do legato.

De um modo geral, temos que realizar trés tarefas para conseguir uma perfeita

equalizacao nesta secéo:
1) Cantar o quinto dedo. recorrendo ao usc de maior peso sobre este;

2} Suavizar o ostingio 2 deixando-0 em um patamar sonoro inferior;
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3) Nos acordes, timbrar a nota superior formando uma melodia secundéria.

Em relagdo ao uso do pedal direito, este se faz de maneira sincopada em cada

nota (oitava) da melodia até o compasso trinta.

Un poco animato

3
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Figura 86 - c.32

C. 33 - Neste arpejo sugerimos o dedilhado 5 4 2 1 na méo direita. Mesmo que
exija uma maior abertura entre os dedos 5 e 4, este dedilhado tem o intuito de evitar
uma passagem de dedos sobre o polegar. £ importante salientar que o salto realizado
entre a Gltima nota do compasso anterior e a primeira deste {Do4 — La4), deve ser
realizado por meio de um movimento eliptico mantendo o pulso estendido, mas sem

rigidez, até que se alcance, com o quinto dedo a nota L44.

Secdo 3 — Movimento giusto di marcia, moderato

C. 34 - Os trés acordes que abrem esta secdo sdo tocados com grande
intensidade sonora. Para isso & necessdrio que o peso do brago seja langado aos
mesmos, junto com o auxilio do pulso, atuando na velocidade do atague. Para
colaborar com a intensidade exigida nestes acordes, aconselhamos o uso do pedal
direito, junto a cada acorde, para que no momento do ataque os abafadores estejam

livres e todas as cordas possam vibrar enriquecendo a sonoridade.

C. 36 ~ Nesta secdo, mais uma vez, o quinto dedo da méo direita ird se
responsabilizar pelo cantabile. Para isso, se faz necessdrio, uma boa colocagéo do

mesmo durante a execucéo.
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Observe as folos a seguin

Foto 17 - Detalthe do guinto dedo: posicdo préxima a vertical
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Foto 18 - Delalhe do guinio dedo

{Posicio errada. o dedo estd deitado}

O peso utilizado deverd recair sobre o quinto dedo, de modo que este sempre
esteja com a maior sonoridade. Para a produgéo dos acentos sfz, recorremos a ajuda do
pulso para a aguisicdo da velocidade do ataque necesséria. Nas partes do
acompanhamento em piano as repeticoes dos acordes devem ser realizadas sem que se
deixe a tecla subir totalmente apds o primeiro togue, ficando mais fdcil a repetigao dos

mesmas numa sonoridade suave,

Como i@ dissemos anteriormente, cabe ao quinto dedo a fungio de timbrar a
melodia em meio ao ostinato do acompanhamento. Aconselhamos gue se utilize o
pedal de maneira sincopada, sendo wm para cada nota da melodia, exceto apenas nos
compassos quarenta e dois a quarenta e cinco, onde devido o pedal de Mi, deve-se

utilizar uma pedalizagio a cada dois compassos.

C. 46 a 50 — Nestes compassos duas linhas melédicas realizam um contraponto,
todavia a linha superior, deve receber maior destagque. Os acordes devem ser tocados
de maneira precisa. Mas uma vez ressaltamos a importdncis do quinie dedo bem
posicionado para que se consiga timbrar as notas superiores de cada um dos acordes.
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Figura 87, c.46 a 49

Na linha inferior havera a necessidade do uso de movimentos laterais da méao {adugéo
e abducéo do pulso) cada vez que na melodia acontecer os saltos do tipo: Mi — Sol - Mi
e Mi — LA- Sol -Mi {c.46) no compasso quarenta e oito os saltos possuem a mesma
distancia intervalar, apenas alturas diferentes. Ainda neste trecho as ocitavas em
movimentagdo descendente que aparecem nos compassos quarenta e sete e quarenta e
nove sio tocadas por saltos, que devem ser descritos por linhas curvas, preservando a

mesma forma da méo e guardando sempre o menor dngulo durante cada salto.

C. 50 a 59 - Os acordes repefidos do acompanhamento nédo devem, ao nosso ver,
ser muito fortes para que ndo cubram o som da nota prolongada da linha superior.
Aconselhamos que se utilize o mecanismo do escape do mesmo modo em que foi
comentado no compasso trinta e seis, ou seja, as repeticbes dos acordes devem ser
realizadas sem que se deixe a tecla subir totalmente apds o primeiro togue, fazendo
com gue os martelos ndo retornem & posigdo de origem e repitam seus trajetos em

direcio aos acordes na metade do caminho.
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Figura 88 c. 50 -51

E de extrema importancia haver uma certa maleabilidade no pulso durante a
execugdo, estando o mesmo bastante flexivel para isto. Aconselhamos ainda que nestes
acordes o primeiro seja executado com uma sonoridade menor e os demais em uin
crescendo, para que sempre se tenha a idéia de conducgéo sonora para a proxima nota

da linha superior.

C. 61 ~ Neste compasso deve-se sobressair a melodia da linha inferior que esta
marcada com acentos. Para isto, aconselhamos um ataque mais rdpido e vigoroso as
teclas. Todavia é importante salientar que os acentos devem ser de acordo com a

dinimica que vinha sendo utilizada.

Secao 4 - Tempo 1 (Re-exposigao)

Tudo o que foi dito na primeira segao, pode ser aplicado nesta, pois se trata, de

uma re-exposigdo do material ja utilizado.

C. 76- Para finalizar Villa-lobos escreveu uma codeta sobrepondo tergas
{considerando o Lab enarmoénico de sol#) em um arpejo ascendente que conduzird

novamente a nota principal desta pega. O arpejo deve ser executado com bastante

rapidez, sobretudo no atague das notas, para que se consiga a sonoridade forte
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indicada. As trés Gltimas notas deverdo ser tocadas com sonoridade extremamente
forte e para isso pode-se realizar um gesto descendente do pulso para cada uma. Neste
trecho utilizamos uma sé pedalizacgio, que serd mudada somente no iltimo compasso,

onde apenas a nota Mi, que abre e conclui esta peca, deverd continuar soando.

Consideracoes

Por ser uma pega rica em contrastes de dindmica , aconselhamos que se estude

desde o inicio, realizando os planos sonoros pedidos.

Como hé contrastes de estrutura, cardter e andamento entre as segoes, estes
devem ser explorados. A seg@o 1 deve ser tocada com trangiiilidade e muita
expressao. O rubato j& estd contido na escrita, por isso ndo vemos necessidade de
grandes alteracdes no tempo. A secdo 2 deve ser mais singela enquanto que a secéo 3
necessita de um maior vigor sonoro e ritmico, mas deve-se ter cuidado na sonoridade
dos acordes do acompanhamento, devido ao uso do pedal, para ndo comprometer a

melodia.

Observa-se nesta peca maiores aberturas entre os dedos, além de pasigbes pouco
comuns para as maos, por isso deve-se estar atendo para que nfo ocorram tensoes

desnecessérias.
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\?alsa da dor

Abordagem pianistica

Secao 1 - Allegro - Introducao

C. 1 - Com uma introducdo em andamento Allegro e dinimica forte, esta pega
inicia com um grande impacto. As notas acentuadas da linha superior devem ser
ressaltadas, enquanto que as notas duplas do acompanhamento devem ser executadas
numa soncridade inferior. Para que se consiga a sonoridade pedida, aconselhamos que
o intérprete execute as notas acentuadas com um gesto descendente para entdo seguir
num gesto ascendente a execugdo das notas duplas. Além disto, nas notas duplas
deverd haver ainda uma diferenciacdo de sonoridade entre as mesmas. As notas

agudas devem sobressair, para que sejam ouvidas duas vozes na trama harmoénica.

Um fator importante na execugdo deste trecho é o que diz respeito ao
posicionamento das méos no teclado, levando-se em consideragio que uma posicéo
inadequada pode tornar mais dificil a sua execucéo. Para que toda a passagem seja
executada de maneira confortdvel e segura, aconselhamos que o intérprete posicione
as maos dentro do teclado para que a distincia entre teclas brancas e pretas possa ser

minimizada.

As fotos a seguir ilustram esta situagéo:
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dentro do teclado
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Folo 18 ~

Folo 20 - Detalhe, Mao direita foca dentro do teciado o1



Os saltos realizados, por ambas as méaos, devem guardar sempre o menor dngulo
para que sempre haja tempo para o re-posicionamento das mesmas nas proximas notas

a serem tocadas.

X T

] |

' -]
Y - J‘hﬂ

Figura 89 - c.1

C. 2 ¢ 3 — Nestes dois compassos restantes da introdugéo, hd apenas um
deslocamento das maéos entre o final do compasso 2 e inicic do compasso 3. Do ponto
de vista mecanico ndo hé dificuldades, todavia o intérprete deve permanecer atento a

equalizagdo das vozes, sobressaindo sempre as notas da linha superior.

No terceiro compasso, a nota Mi3 da linha superior, por ser uma nota longa,
deve ser executada com uma sonoridade um pouco mais forte, para que possa ser
ouvida em toda a sua duragio, ao mesmo tempo em que as notas do acompanhamento
guardam uma sonoridade menor. Observemos que o prdprio Villa-Lobos escreveu um
acento nesta nota, pois conhecendo bem o instrumento para o qual compunha, sabia
que se esta nota ndo fosse acentuada. o seu som logo se extinguiria e se perderia em

meio as notas das vozes inferiores.
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Figura 90 —~ Introdugdo c.1 a 3

C. 4 - A linha melédica principal inicia com uma anacruse do compasso 3, nota
Sol4. Esta é executada, em um gesto ascendente, com o quinto dedo da méo direita,
que conduzird & nota Dd4, tocada com um gesto descendente coincidindo com o
acento métrico do primeiro tempo do compasso. Logo em seguida deve-se realizar uma
troca de dedo, 2 - 5, para que a mdo se re-posicione, deixando os dedos, segundo e
primeiro, livres para tocar as notas do contralto. Observe que tocando o polegar na
nota fa do contralto, fica garantido o Jegato na execucéo da préxima nota da linha do

s0prano.

Este trecho pode ser executado com o seguinte dedilhado:

5 -
e
J S B Ty . :

2 1 2 1

Figura 91 - Dedilhadoc.4 a 7
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As notas da linha do contralto ndo devem sobressair, em sonoridade, a nota
sustentada da linha do soprano, pois isso guebraria o sentido da linha melddica
superior. O problema consiste em cantar corretamente a nota prolongada do sopranc

para que esta ndo se extinga antes do tempo que esté escrito.

Sobre esta questio da equalizagdo das vozes e do problema da nota prolongada
afirmou o professor S4 Pereira: “Um erro que freqiientemente cometem os alunos,
quando na melodia hd uma nota prolongada, é querer ‘dar expressdo’ ao desenho
secundario, trazendo-o para frente por meio de um crescendo!” (SA PEREIRA, 1964
p-97). Baseando-se nisto o intérprete deve dosar o peso e a velocidade do ataque ao
executar as notas do contralto e a linha do soprano, prevalecendo o maior peso nesta

sobre aquelas.

Na linha do acompanhamento o salto entre o baixo e os acordes deve guardar o
menor angulo possivel, visando sempre a economia de energia. As repetigbes dos
acordes devem ser realizadas sempre utilizando o escape do piano, ou seja, ndo
deixando as teclas subirem totalmente na repeticdo, acionando-as sempre no meio do

percurso. Deste modo o legato ficard mais facil.

C. 5 ~ Como este compasso é uma repeticdo transposta do desenho anterior, a

execugdo segue o mesmo padrdo de gestos do compasso antecedente.

C. 6 e 7 — A anacruse, Mi4, € tocada com um gesto ascendente proveniente da
execugao do compasso antecedente. A nota Ré4, do primeiro tempo, é executada entéo
com um gesto descendente, e as demais notas da frase em um sé gesto ascendente até

o fim no terceiro tempo do compasso 7.

Em relagdo a linha do acompanhamento, aplicam-se as mesmas idéias
comentadas no primeiro compasso, ou seja, repeticoes dos acodes utilizando o escape

e os saltos pelo menor dngulo.

C. 8 a 10 - Nos compassos 8 e 9, hd um aumento de notas na linha do contralto,
uma ornamentacdo do que ja foi exposto. O intérprete deverd ter o mesmo cuidado
com a sonoridade, para que esta linha. como ja foi explicado, ndo venha a ofuscar a

nota prolongada do soprano. O compasso 10 nao apresenta alteragdes que necessitem
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de comentarios, apenas ha uma indicagdo de pianfssimo no ultimo tempo. Para isso
basta um toque mais leve e um ataque lento para que se consiga o controle da
sonoridade pedida.

C. 11 a 13 — Nestes compassos, hd uma adicio de um desenho cromatico nas
linhas do contralto e do tenor e nas vozes extremas hd um pedal de Mi, nota central da
peca. Aconselhamos que o intérprete direcione um peso maior sobre as notas das

vozes extremas, sobretudo do soprano, e execute as vozes intermedidrias com um
togue mais leve.

Um fator importante a ser comentado é a manutencao do legato em todas as

vozes. Para que se possa executar esta articulacdo nesta passagem, aconselhamos o

seguinte dedilhado:

7
|
f
|

Figura 92 - Dedilhado c. 11- 12

O compassc 13 € a finalizagdo desta primeira sec80. onde os elementos
utilizados jé& foram liquidados™ restando apenas o acorde de Mi. O compositor pede
um rallentando que deve, ao nosso ver, ser realizado junto a um diminuendo

terminando assim a secfo de maneira calma para que se estabelega um contraste com

o inicio da préxima secao.

* Ver o termo “Liquidagao” no Glosséario.
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Secao 2 — Allegro ancioso

Esta secdo tem por caracteristica uma maior densidade sonora decorrente da
propria textura utilizada, além da mudanca de carater. Nela o quinto e o quarto dedos
da mdo direita tem funcdo de timbrar a linha melédica, fazendo-a sobressair ante os

acordes.

C. 14 a 20 — Como ja foi citado, a linha melédica deve ser ressaltada por meio de
uma sonoridade superior a dos os acordes. Para o processo de timbragem, ao nosso
ponto de vista, ndo € necessario que se incline a méao para o lado do quinto dedo, como
pregam algumas escolas. Ao nosso ver, isto poderia diminuir o contato dos outros
dedos com as teclas. Aconselhamos entdo que se mantenha a miac numa posicio de
equilibrio, ou seja, ndo inclinando nem para o lado do quinto dedo, nem para o lado
do polegar, e se mantenha o quinto dedo o mais préximo da posigao vertical para que

este possa controlar melhor o “cantabile”. ¥

Para isso, na mdo direita, os dedos quarto e quinto, responsaveis também pelo
legato da linha melddica, receberdo quantidade maior de peso, enquanto que nos
outros dedos, o peso deverd ser diminuido. Além disto, o atague sobre as notas
timbradas deverd ser mais 4gil, para que a velocidade de descida da tecla possa, junto

com ¢ peso, auxiliar na producéo sonora.

Para a repeticdo dos acordes, aconselhamos que estes sejam executados sempre
com ¢s dedos em constante contato com as teclas, realizando as repetiges sem que as
mesmas subam completamente apds o toque. Desta maneira, fazendo com que os
martelos néo retornem totalmente a posigéo de origem e percutam as cordas sempre na

metade do percurso original, colaborar-se-4 também com o Jegato.

Os saltos realizados na linha do acompanhamento deverdo sempre guardar o

menor angulo possivel.

* Sobre ¢ desempenho do quinto dedo na posigao préxima a vertical rever o comentario da abordagem
pianistica da pega Choros n°5 Alma Brasilelra nas paginas 145 e 146.
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C. 21 — Neste compasso a maior dificuldade estd relacionada & sonoridade, ou

seja, a equalizacdo das vozes.

T
¥
¥
v

stz & tempo

Figura 93 - c¢. 21

Os acordes devem ser tocados de modo que néo se perca a sonoridade da nota
sustentada da linha do soprano Mi4. Observando a partitura, vé-se que Villa-Lobos
escreveu um pianissimo entre os acordes, pois sabia que s6 desta maneira seria
possivel manter a sonoridade da nota sustentada. Assim, Villa-Lobos nos mostra, mais

uma vez, bastante intimidade com o instrumento para ¢ qual compunha.

Aconselhamos ao intérprete tocar estes acordes utilizando sempre o escape,
facilitando deste modo o controle da sonoridade em pianissimo, como ja foi comentado
anteriormente guando falamos das repeticbes de acordes e do comportamento dos
martelos. Quanto & linha superior esta deverd ser timbrada por meio de um peso maior

sobre o quinto da méo direita.

C. 22 a 27 — Nestes compassos h& uma variagdo do material j& exposto, sendo a
linha melédica apresentada uma oitava acima. Todavia, o processo de execugéo é
basicamente o mesmo, ou seja, timbrar a linha superior por meio do peso sobre os
dedos 4 e 5, tocar os acordes utilizando o escape e guardar sempre o menor dngulo nos

saltos entre baixos e acordes.
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C. 28 e 29 - Observa-se a presenca de uma linha cromatica nas notas duplas nas
linhas do contralto e do tenor. Esta linha cromatica deveré ser realgada, mas ndo deve
ser mais forte que a sonoridade da nota sustentada na linha superior.

Secao 3 — Moderato

Esta secao, conforme a anélise do capitulo 2, é uma repeticao da secdo 1 sem o0s
trés compassos da introducdo. Porém é criada variedade ndo s6é pela auséncia da
introdugdo, mas também pela mudanca de andamento de allegro para moderato. O
comportamento em relacdo a técnica permanece 0 mesmo, apenas um pouco mais

lento devido ao novo andamento.

Secao 4 - Moderato

C. 40 a 43 — No compasso 40, o ornamento da linha superior, ao iniciar com o

polegar da méo direita, j& posiciona a mdo dentro do teclado. Esta posicdo “dentro do

teclado” perdura por praticamente toda esta secédo devido & utilizacdo das teclas pretas.

Figura 94 - .40

161



Foio 21 - Mao direita dentre do teclado

As notas da linha do soprano devem receber maior énfase, por meio do peso e
da precisdo do ataque, enquanto que os acordes em staccato devem ser tocados com
leveza. Para isso, basta que o intérprete direcione o peso, na mao direita, apenas para
os dedos 4 e 5, que tocardo a linha melédica, e alivie os demais, que tocardo os

acordes.

Aconselbamos ainda que nos acordes em sfaccafo, logo apds ser tocado o
primeiro, imediatamente o proximo seja preparado antecipando, desta forma, a
colocagdo dos dedos, isso quando hd mudanga de acordes. Além disto, o salto
realizado no final do compasso 41 para o inicio do préoximo deve guardar o menor
dngulo possivel, para que além da economia de energia se possa também ter precisio

na hora de posicionar a méo no lugar que se deve chegar.

C. 44 a 47 - Estes compassos repetemn a mesma idéia dos compassos anteriores
desta secdo, apenas no ultimo tempo do compasso 47, hd uma supressio de notas nos

dois 1iltimos acordes. Permanecem entdo os apontamentos sobre os compassos 40 a 43.
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Secao 5 ~ Allegro — Lento -~ Moderato

C. 48 e 49 - A introducio é reapresentada, mas de maneira resumida. Sobre a
sua execucédo, pode-se seguir o mesmo que ja foi comentado no inicio desta anélise, ou
seja, as notas acentuadas da linha superior devem ser ressaltadas, enquanto que as
notas duplas do acompanhamento, devem ser executadas em uma sonoridade inferior.
Nas notas duplas deverd haver ainda uma diferenciagdc de sonoridade entre as
mesmas, sobressaindo as mais agudas. Os saltos devem guardar sempre o menor

Angulo possivel.

C. 50 a 59 — A primeira segdo € novamente re-exposta, desta vez ainda mais
lenta. Tudo o que foi explicado no inicio, pode se aplicar nesta re-exposicao. Todavia,
devido a diminuicdo de andamento, aconselhamos que as notas da linha superior
sejam timbradas com mais intensidade e haja mais discricdo na voz do contralto e nos

acordes, para que as notas sustentadas nfo percam suas sonoridades antes do tempo.

C. 60 e 61 - Moderato - Estes dois compassos sdo uma codeta que finaliza a
peca. Nos acordes da linha superior, as notas mais agudas devem ser timbradas
realgando assim o plano da melodia. Para isso deve-se direcionar o apoio para o quinto

dedo, e suavizar os demais dedos.

O daltimo acorde da linha superior estd escrito sem arpejo. Aos que alcancam a
distdncia de uma décima, aconselhamos tocé-lo como estd escritoc, ndo sendo possivel

pode-se arpejar.

Apoés a execucdo deste acorde, os préximos que seguem na linha inferior ndo
devem ser muito fortes para que a sonoridade ndo ultrapasse a da linha superior, que

esta sendo prolongada.



Consideracoes

Como nas outras pegas, os contrastes de estrutura e cardter devem ser
ressaltados. E importante que se observe as mudancas de andamento a cada repetigéo
da primeira secdo. Na segunda secdo o cardter ansioso cria um contraste com a

primeira, permitindo ao intérprete explorar maiores sonoridades.

Na sec@o Moderato, o contraste ¢ ainda maior em relacdo as outras secdes. e
deve ser realcado. Sobre este Moderato Souza Lima faz o seguinte comentdrio: “Neste
trecho a Valsa parece afugentar aquele ambiente de dor (...)”. (SOUZA LIMA, op. cit. p.
89)

A secdo 5 ¢ ultima repeticdo das idéias iniciais, desta vez em andamento ainda
mais lento. O mezzoforte da codeta deve ser mostrado, como meio de realgar a

harmonia dos acordes finais. Apenas no Gltimo compasso deve soar em pianissimo.
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poema singelo

Abordagem pianistica

Secédo 1 - Andantino

C. 1 a 4 ~ A melodia da linha superior inicia com a nota Bé3, tocada com o
polegar da méao direita, e que apesar de ndo se configurar como um inicio tético e
sim acéfalo, devido a sincope formada pelo deslocamento do acento inicial para a
parte fraca da anacruse, serd executada com um gesto descendente vindo do
pulso, para que se consiga o acento indicado. Para continuar a execugdo das
outras notas, seguird entdo um gesto ascendente, tambhém do pulso, que s6 voltard

a posicéo inicial de repouso no quarto compasso quando retornard a nota Ré.

Apds a nota Fd#3, no segundo tempo do primeiro compasso, observa-se
uma primeira passagem de polegar. Este dedo jé inicia o movimento de passagem
desde o instante que se retira da tecla, apds ter tocado a nota inicial, ou seja,
quando a nota Mi3 estd sendo tocada. Para tal passagem deve-se movimentar o
polegar em flexdo até que o mesmo alcance a nota Sol3, abaixa-se a tecla
utilizando o0 movimento de abducéo. Todo o processo descrito € realizado a partir

da primeira articulacéo deste dedo.

Terminada esta passagem, os demais dedos se re-posicionam, devido o
movimento da mao que passa por cima do polegar deixando o terceiro dedo sobre
a nota Dd4. Segue entdo a movimentagio absolutamente cdmoda, pois o restante

das notas se encontram “embaixo da mao”.**

Apbs ser tocada a nota Sol3, no segundo compasso, & maoc se adapta

novamente, posicionando o quinto dedo sobre a nota D65, para entdo seguir até o

* A expressio “embaixo da mio” significa que as notas que irdo ser tocadas j& estdo abaixo dos
dedos e por isso a mao precisa ir busca-las.
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quarto compasso uma movimentacdo em direcdo ao centro do teclado, onde

voltard ao estado de repouso na nota Ré3.

Para este trecho, aconselhamos o seguinte dedilhado:

— - - =

1 23132 14 31 5 4 2541 32 1

Figura 95 -c. 1 a 4.

Na linha inferjor, hd um acompanhamento em ritmo de valsa, como ocorre
de forma similar em trechos da peca “Impressédes Seresteiras”.®” Aconselhamos
que se toque o baixo com um gesto descendente do pulso e os acordes com um
gesto ascendente de maneira que o Gltimo seja aliviado, ou seja, tenha um toque

mais leve.

Em relacdo ao uso do pedal direito, devido as notas longas dos baixos,
sugerimos como opgdo acs que nac alcancam a abertura entre o baixo e os
acordes, o uso de um s6 pedal por compasso, todavia aconselhamos discricdo na
sonoridade do acompanhamento para que o efeito cacofbnicc nédo seja em

demasiado.

C. 5 — Apenas observamos a passagem do segundo dedo sobre o polegar,
para alcancar a nota Do#3 e o seu retorno para tocar a nota Mi3. A linha do

acompanhamento segue como ja citado.

C. 7 e 8 - As notas se encontram absolutamente “embaixo da méo” e o

acompanhamento segue o mesmo padrio anterior.

* Impressées Seresteiras (1936} pega numero dois do ciclo brasileiro, dedicada a Arminda Neves
&' Almeida
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C. 9 e 10 — Ha nestes compassos uma pequena escala onde se observa trés

passagens de polegar, vejamos o dedilhado do fragmento a seguir:

' (E.

Figura 96-c. 8a 10

Estas passagens de polegar seguem a mesma idéia de movimento ja citada
no compasso 1, € o acompanhamento segue o padrdo dos compassos anteriores,
como ja foi explicado.

-

C. 11 a 13 ~ Nestes compassos a mao direita executa uma polifonia. E
importante equalizar de forma que a voz superior seja predominante, e para isso
deve-se direcionar maior peso para esta voz e suavizar as notas da linha inferior.
Devido ao desenho das colcheias, o intérprete deve ter cuidado para ndo cometer
o erro de executar esta seqiiéncia com acentos de dois em dois. Para isso
aconselhamos um Gnico gesto por compasso, isto €, iniciando cada compasso

com o pulso mais baixo e ascendendo até o inicio do préximo.

Sugerimos, para este trecho, o seguinte dedilhado:

hzholybelc

2 4 3 5 4
2 i

2 3 2

*
;

3 3 z
2 1 1 1

Figura 97 —c.11a 13

Em relaco ao acompanhamento, este continua seguindo o mesmo padréo
ritmico. Apenas os acordes apresentam maior numerc de notas. Neste caso, vale o
que j& foi dito em relagéo a sonoridade, isto €, mais piano devido ac uso do pedal

prolongado.
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C.14 a 16 — Na linha superior, ha a repetigéo do acorde Ré, sem a terca, em

registros diferentes.

Figura 98- ¢.14 a 16

Para a execucgio dos mesmos, aconselhamos a utilizacdo do brage como

Playing-unit ** aliado ao movimento passivo de pulso no instante de abaixar as

teclas.

Quanto ao deslocamento lateral, este se fard por meio de saltos, guardando,
neste tipo de movimento, a menor distdncia possivel, ou seja, o salto deve ser
realizado de modo que se possa, numa linha imaginédria realizar uma curva bem
proxima ao teclado, pois qualquer excesso seria gasto de energia e tempo. Ver
gréfico sobre os saltos na abordagem pianistica da peca “A lenda do Caboclo” na

pagina 117.

Ainda nestes compassos, hd na linha inferior uma passagem em oitavas.
Também neste caso aconselhamos & utilizagdo do braco como Playing-unit, pois
seria muito dificil a execucéo deste trecho s6 com a acdo dos dedos. Chamamos
atencdo também & importdncia do uso do quarto dedo nas teclas pretas, com o
intuito de contribuir na execucdo do legato. Ainda sobre este trecho, nestas
oitavas, &€ importante timbrar as notas superiores, por meio do peso unido &

velocidade do ataque, para que haja uma definigdo melédica das mesmas.

C. 17 a 24 — Nestes compassos hd uma repeticio das idéias inicias. Por
isso, sdo totalmente aplicaveis os conceitos que j& foram explicados nos

compassos anteriores.

“ Ver glossério no anexo L.
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(. 25 e 26 - Devido ao fragmento de escala que aparece nesies Compassos,
verificamos duas passagens de polegar, e inicialmente uma passagem do segundo
dedo sobre este. Em relagido a tals passagens, pode-se seguir o que foi dito

anteriormente no inicio desia andlise.

C. 27, 28 & 29 ~ Trata-se de uma passagem com nota presa pelo polegar,
Iste dedo deve se manter absolutamente repousando sobre a tecla, sem que seje
necesséario ¢ uso de forga para gque a mesma permanega abaixada, enguanto 08

outros dedos realizam as movimentagoes.

C. 30 - Apés o acorde, um arpejo ascendente conduz a nota Dd6. As trés
primeiras notas deverdo ser executadas com a méo esquerda e as demais com a
mao direita. Além do dedilhado, ¢ importante uma boa colocagdo da méo no
teclado para que a passagem seja realizada de maneira segura. A méo esquerda
deverd se posicionar da seguinte maneira: o quarto dedo, dentro do teclado
enquanto os dedos dois & um se posicionam sobre as teclas pretas, como mosira &

foto a seguir:




i& a mao direits, utiliza somente as teclas brancas, se mantendo em posicao
de oitava. com ¢ segundo dedo scbre a nota sol. Esta posicdo serd repetida uma
oitava acima e devido & repetigc da nota D@5, & troca enfre os dedos cinco e um,

devera ser bastante rapida.

Fole 23 - Mio direita

C. 31 e 32 — Ac final deste seclo ha dois salios a serem realizedos. O
primeiro salto na linha inferior, executado pela méo esquerda no compasso 31, ¢
o segundo, em ambas as maos, no compasso 32 em direcdo aos acordes que finais
deste trecho. Aconselhamos o mesmo tipo de comportamento comentado pos
compassos 14 a 18, ou seja, guardar sempre o menor dngulo com o intuifo de

sconomizar energia.
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Secio 2

De acordo com a andlise feita no capitulo 2. esta secao esté subdividida em

trag partes, sendo respectivamente:r a (c. 332 43), b{c. 444583} ea’ [c. 548867},

C. 33 a 36 - Estes compassos sao formados pelo motive 1. que se
constitui em gquatro planos sonorcs. se considerarmos as oitavas como um $0

plano.
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Figura 98 ~¢. 33

Para a execugdo deste trecho aconselhamos que o intérprete execute as
notas da segunda voz com os dedos proximos as teclas com o intuito de melhor
controlar a sonoridade, gue nao deve ser superior a das oitavas da melodia. Além

disto, para auxiliar no legato, aconselhamos uma pedalizacio em cada oitava.

O pequenoc salto de terga entre a primeira e a segunda oitava deve ser
realizado de scordo com a idéia comentada quando falamos dos compassos 14 &
16 e 31 e 32. Este trecho se assemelba, parcialmente com a primeira segfo da
peca Alma Brasileira, onde hé também uma melodia gue progride mais

lentamente e uma segunda voz em movimentagdo mais rdpida.

' Yer andlise musical no canituio 2
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Alma Bragileira ¢.14 Poema Singeio ¢ 33

Figura 160 - Comparacio eulre as pecas

No tocante a posigho da méao, mesmo estando numa abertura de oitava,
esta deve manter-se arcada, preservando também o posicionamento vertical do

gquinto dedo com o intuito de melhorar seu desempenho nos cantébiles.

Folo 24 - Pasicéo vertical do gquinte dede
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Folo 25 - Posicio arcada em oitava

Ainda ¢ interessante salientar que nestes compassos hé uma alternéncia
entre a disposico das duas maos em relacdo ao releve teclado™, ou seja. quando
a mao direita esta posicionada nas teclas brancas, a mao esquerda se posiciona

sobre as teclas pretas e vice-versa.

(. 41 a 43 ~ Nestes compassos, observamos um desenho formado por
acordes alternados, numa seqiiéncia ascendenie, aonde 0s mesmos vao mudando

de inversao,

Figura 101 c41

* A expressao “releve do teclado” é por nos utilizada se referindo a diferenga de alturas entre o
teciado brance & o teclado preto.



Para execuld-los & primordial uma total flexibilidade e agilidade nos
movimentos do pulso, Em relacdo ao deslocamento lateral, este deverd ser feito,
de modo gue as mags se movimentem praticamente coladas ao teclado, ou seja,
ndo hé necessidade de gestos de grande verticalidade na mudanga de acordes.
Ao nosso ver seria de grande auxilio para a regularidade ritmica, trabalhar 2

relacdo dos dois polegares.

No compasso 43, a execugdo do arpejo é dividida entre as duas mdos. A
méo direita executaréd o arpejo de sol maior em duas citavas, £ a passagem de
polegar serd realizada pela flex@o do mesmo, sem que se perca a posigio pronada

da mdo e sua arcada, pois isto iria Impedir a passagem deste sob os outros dedos.

Foto 26 ~ passagem do polegar

O acorde no final deste compasse, em ff, deverd ser executado com om
P

gesto descendente Hberando o peso vindo do brago solto.

{.. 44 & 45 —~ Neste trecho, hd uma linha melédica dobrada em oltavas. Para

a execugdo destas oitavas aconselhamos o uso do quarto dedo nas oitavas em



teclas pretas para que se possa preservar do legato. Lembramos da importancia de

timbrar sempre a nota superior, por meio do controle do peso.

Na linba inferior, a melodia secunddria é tolalmente executada com o
polegar da mao esguerda. Este dedo deve tocar proximo as tecles e se deslocar de
maneira passiva. conduzido pelo brago. Desta forma, sua movimentaclo acontece

como se estivesse sendo arrastado, pois seu movimenio de abdugdo € minimo.

A o,
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Figura 102 ¢, 32 - 53

Nos compassos 52 e 33, na seglibneia descendente de citavas, haverd
alternéncia entre as teclas brancas e pretas. Para que se diminua a distancia entre
as posicdes de mde, aconselhamos que se togue. as oltavas nas teclas brancas,
bem proximo as teclas prefas, além do uso do guario dedo também nestas teclas.
Neste trecho. é importante que o corpo do pianista esteja bem posicionado, de

modo que permita livremente a passagem do cotovelo direito a sua frente.

C. 54 a 61 - (@'} Repeticdo da idéia anterior, com modificagio nos
compassos 58 a 61. No compasse 38, os saltos devem ser sempre realizados pela
menor distAncia, conforme i fol explicado. Na linha dos baixos, as oitavas
devem ser ligadas sempre da tltima para a primeira colcheia de cada tempo. Isto

é. depois de tocado o polegar. no préximo tempo. o guinto dedo se desioca indo

buscar a préxima nota sem gue o polegar largue a nota anterior.

)
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C. 61 a 67 ~ O mesmo desenbo dos acordes dos compassos 41 a 43 &
repetido, mas desta vez com ¢ acorde de Ré menor na parfe superior e notas
duplas (mib- f4#, sib- d6 ou sel# - sib ) na parte inferior. Aconselhamos o que foi

comentado sobre os compassos 41 a 43,

Secao 3

secio é umanr icio do material musi ; 50 1.
¥sta secdo é uma repeticdo do material musical da secio 1

Secéo 4 - Vivace

(. 100- Neste trecho os dedos oscilam entre as posicdes plana e curva entre
as teclas brancas e prelas respectivamente. Sendo, as teclas brancas tocadas na

pOSicao curva e as pretas na posicio plana.

Figura 182 - ¢, 140

Os acordes circulados na figura acima serfo sempre 0s pontos de apoio nesta
passagern. Toeda & movimentiaco, neste trecho, parte deles e a eles retorna. As

fotos a seguir ilustram as mudancas de posighes dos dedos.



¥ote 27 ~ Posigie plana

Foto 28 — Posicao curva ~ O quinto dedo toca mais fechade



Faz-se necesséric a manutencido do pulso estendido para que nfo se

comprometa a velocidade da aglo dos dedos.

Sobre a importéncia do pulso estendido para a movimentagdo dos flexores
dos dedos Kapandji comenta que: “Na posicéo de extensao do punho. us flexores
possuem a sua méxima eficacia {...) a forga dos flexores dos dedos, medida com o
dinamometro €, em flexdo do punho a guarfe parte da que desenvolvem em

extensao” (KAPANDH, 2000. Op. cit. p.172).

A linha inferior, executada pela mdo esquerda, se constitui em wm
desenho croméiice descendente que conduz a um acorde. Para este frecho,
acouselhamos, tendo por base uma posigdo mais patural da méo o seguinte
dedilhado, gue permitird chegar & dltima nota com o polegar., permitindo ©

posicionamento antecipado do préximoe acorde.

, ] .

2 v g
T 4 21 211 23 41 4 23 41234173 7 3
£ 5 x 3
wjm"”‘* ‘?1; - ik - o

A u :ﬁ i ?’?*gﬂt pighe s AR e Eabgys

e e ; o . ; : . -

Y os > 7 2 I s

Figurs 104 ~ Dedilhedo da mao esgoerda {vivace]

. 110 a 131 -~ O desenho que aqui segue ¢, conforme foi analisado no
capitulo 2, uma variacdo do motive desta secao, Sua execucao se torna mais facil
se observarmos que o desenho das semicolcheias pode ser adequado, 2 cada trés

notas, a um mesmo tipo de forma da méo e consegiientemente de dedilhado.
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1s o

Figura 105 - ¢.110

Neste trecho. o brago deve conduzir & méo em direglio a regifo aguda do

reclado,

C. 121 ~ A partir deste compasso ha linha inferior uma segiiéncia de
acordes em Staccato. Aconselbamos que apds a retirada de cada acorde, a méo se
dirija imediatamente ao préximo {(fogue preparado). Quanto ac staccato em si,
este & realizado com a ajuda do pulse. no momento em que os dedos largam as

teclas.

C. 1531 — As duas méos se movimentam em sentidos opostos. A méo direita,
ao executar as notas duplas, realiza um gesto similar ao do inicio desta secéo. no
gque diz respeitc a acomodacdo dos dedos sobre as teclas brancas e pretas. A
grande diference é gue agora hé uma movimentacio em sentido oposte ao do
inicio desta sego. Vale o gue foi dito sobre a passagem do polegar, mas ©
interessante agora ¢ observar a movimentacio de abertura da maéo direife que
apts cada passagem os dedos 2 e 3 passam por chma do polegar inde buscar as

préximas teclas pretas.
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Folo 28 - Polegar em tecla branca

Foto 30 - Dedos 2 e 3 huscando as feclas prelas



Secédo 5

Esta sec@o € uma segunda repeticdo, integral, do material musical exposto

na secao 1, logo séo aplicaveis os mesmos parAmetros técnicos em sua execugio.

Consideracoes

Como o titulo sugere. esta pega ndo deve ser tratada com arroubos de
sonoridades e agogica e sim de modo simples, “singelo”. Apesar de haver pouca
notacdo de dindmica, deve-se observar as progressGes harmonicas, onde por
exemplo, na secdo 2 a harmonia conduz ao dpice na parte b. Além disso, pode-se
pensar em crescendo nas linhas ascendentes e diminuendo nas linhas

descendentes.

O vivace deve manter um carater ritmico, e como afirma Souza Lima: “No
vivace, o efeito verdadeiramente brilhante é obtido por um desencadear de
acordes brincalhdes que parecem divertir-se com o préprio efeito” (SOUZA
LIMA, op. cit. p.986].
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Concluséo
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Cencluséo

Toda a nossa pesquisa esteve fundamentada sob duas bases, a investigacdo do
idioma pianistico de Heitor Villa-Lobos e o estudo sistematizado do piano. Sobre a
primeira destas bases, a investigagdo dos aspectos histéricos e a anélise musical das
quatro pegas, é possivel afirmar que nos deu ao final do percurso exigido pelo rigor do
trabalho cientifico, o conhecimento necessdrio & compreensdo das mesmas. J4 na
segunda base, muito trabalho prético foi envelvido, desde o estudo da técnica pura até
o momento em que as abordagens pianisticas do capitulo 4 foram realizadas

finalizando na realizacdo da performance das pegas.

*

No tocante & investigacio do idioma pianistico do supracitado compositor,
chegamos & conclusdo que este tratou o piano de maneira particular, tanto no que se
refere aos recursos explorados, quanto na abordagem da relagdo entre a mecénica das
maos e o relevo do teclado. Suas inovacdes técnicas ocorreramn no ambito da
exploracéo deste dltimo, e também no tratamento dado ao ritmo, nas ressonincias e
nos togues 'pe:rcussivos. Todos estes fatores, influenciando no aspecto sonoro, criaram
uma dimensdo timbristica singular para o instrumento e caracterizaram a obra do

compositor.

E fundamental um grande e preciso controle dindmico e ritmico para que se
consiga os efeitos pensados e minuciosamente grafados pelo compositor. Isto pode ser
observado, por exemplo, nas pecas Choros n°5 — Alma brasileira e A lenda do Caboclo,
onde escreve dindmicas contrastantes em linhas executadas simultaneamente, além de
ritmos com acentuacgdo deslocada; e também na pega Poema Singelo, onde o uso dos
extremos do teclado e as notas prolongadas requerem do executante uma equalizacdo

bastante minuciosa.

Outro fator importante é o emprego de ressonancias pela utilizacdo do pedal.
Encontramos na escrita de Villa-Lobos, ndo somente nas pecas abordadas, mas em

grande parte do seu repertério, o emprego de notas sustentadas por varios compassos
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ou nuN mesmo compasso, com mudangas harménicas. Sabemos que o préprio
compositor gostava do uso de muito pedal em suas pecas, todavia isto traz ao
intérprete o desafio de controlar, por meio de uma correta equalizagdo, os efeitos
cacofonicos, escolhendo deste modo os sons que desaparecerdo primeiro para ir

limpando o amélgama sonoro.

Ao analisarmos as quatro pecas, observamos e concluimos que o idioma
pianistico do compositor é revelado de maneira clara, pois ao observarmos este
microcosmo de sua obra, é possivel visualizar aspectos de toda a sua criagdo dedicada
ao piano. L4 est@o presentes os ostinatos, os arabescos de efeito sonoro, os pedais
prolongados, os toques percussivos, o jogo entre o branco € preto do teclado e os

efeitos timbristicos.

No tocante a abordagem pianfstica, vimos que ao passo em que esta estava
sendo realizada, o nosso estudo préatico das pecas ficava cada vez mais sélido e
consciente, pois todo o gestual utilizado, ao ser tratado de maneira esquematizada, nos
fazia obter resultados mais rdpidos na aprendizagem. Isto foi verificado nfo somente
nas pecas que compdem este trabalho, mas em outras estudadas pelo pesquisador
durante o curso. Vimos também que, em se tratando de pecgas com muitas informagoes
escritas a serem transformadas em sonoridades, esta esquematizacio também
colaborou com o processo de memorizacéo, pois o estudo, ao trabalhar cada gesto em
fungédo da sonoridade e fraseado a ser obtido, unia a maneira de se focar com a
aprendizagem das notas, dos niveis dinamicos, das articulages, do fraseado e da visdo

total da estrutura.

Em relacdo as idéias de técnica utilizadas, vimos que estas colaboram
sobremaneira com a execugio das pecas. Esta € uma abordagem que visa 2
flexibilidade dos segmentos do corpo utilizados e & economia de gestos e de energia,
principalmente no se refere & produgéo sonora. Por meio dos ataques de pulso, é
possivel tirar do instrumento grandes sonoridades, sem uso de forga e sim pela
velocidade do ataque, conseguindo deste modo um maior rendimento na performarce,
evitando o cansago fisico, tanto na prética do estudo como no momento da execucdo

das pecas.
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Como dissemos na introducgdo deste trabalho, nossa intencdc ao realizar esta
pesquisa era gerar um material de cardter didético e informativo, voltado para alunos e
professores de piano. Fica entdo aqui registrado nosso modelo para a construgdo de
uma performance, em trés passos: conhecendo a histéria do compositor e sua estética,
analisando a estrutura da pecas escolhidas e esquematizando a técnica de acordo com
a escrita. Terminando estes passos, é possivel a realizacio de uma performance

consciente.

Esclarecemos que a pesquisa nio se fecha neste trabalho, a elaboracdo deste
modelo de estudo tem como fungdo a aplicacdo em outros repertérios e vislumbra
pesquisas posteriores, seguindo a linha estabelecida. Esperamos, ao fim desta jornada,
ter contribuido para com o ensino, o estudo e a conscientizacdo da execugdo

pianistica, além da insistente valorizagio da miusica brasileira.
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Hnexo 1

Glossério de termos utilizados

ABDUGAO - Segundo o dicionéario Aurélio: “Movimento que afasta um membro

ou segmento de um membro do plano médio do corpo” {(HOLANDA, 1999, p.7).

Na versdo do diciondrio eletronico Michaelis: “1. Ato ou efeito de abduzir. 2.
Fisiol. Movimento que afasta um membro, ou uma parte qualquer, do plano médio
do corpo” (DIC MICHAELIS, 1998).

ADUCAO - Movimento que ocorre nas articulagdes do ombro, punho e nas
metacarpo-falangeas. Caracteriza-se pelo retorno do segmento para a linha média
do corpo o segmento do corpo. Por exemplo: trazer os bragos de volta para o lado

do tronco, unir as pernas ou unir os dedos (HAMIL; KNUTZEN, 1999 p.13).

AGONISTAS -~ (musculos) ~ Quando um misculo é o agente principal na
execucédo de um movimento ele é um agonista, ou seja, € aquele que de fato
efetua o movimento. Conta com ajuda dos misculos sinérgicos. Na flexdo dos
dedos, os musculos flexores dos dedos sdo os agonistas.

Segundo Kaplan:

Com efeito para realizar um determinado movimento néo é
suficiente contrair o masculo “agonista” que efetivamente o
efetua.  Geralmente, outros misculos, chamados
“sinérgicos”, reforcam a agéo do agonista (KAPLAN, 1687
p.33].
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ANTAGONISTAS (misculos) ~ Sdo os musculos que atuam como opositores a
acdo dos misculos agonistas. Podem também se contrair com a finalidade de

fixar articulacdes dos ossos (ver agonistas).

Segundo o Diciondrio Aurélio: “Diz-se de misculo que exerce agao oposta a do
outro, denominado agonista, estando ambos na mesma regido anatomica”
(HOLANDA, 1999, p.147).

Na vers@o do diciondrio eletronico Michaelis: “adj. e s., m. e f. Que, ou o que é

oposto ou contrario a alguém ou alguma coisa”.

CENTRO - Segundo Kostka:

Na musica do séc XX, {...) o uso da repetigéo, pedal,
ostinato, acentos, (...) € técnicas similares atraem a
atengdo do ouvinte para uma classe especifica de
alturas, estabelecendo um centro por afirmagao
{KOSTKA, 1999 p.101]).

ESCAPE (do piane)} - Segundo Ciarlini e Rafael:

Pega que permite ao martelo separar-se da corda logo apés o toque
mesmo que a tecla continue abaixada. Consta ter sido inventado
por Stein de Augsburg, em 1770, mas , na verdade j& existia no
piano de Cristofori (...). Em 1881, Sébastian FErard (Paris)
acrescentou um segundo escape ao pianc. dotando-o de maior
velocidade de repeticao {CIARLINI; RAFAEL, 1994. Op. cit. p.18).

EXTENSAO - Segundo Hamil e Knutzen: “E o movimento de indireitamento em
que o angulo relativo entre dois segmentos adjacentes aumenta a medida que a

articulac@o retorna para a posigao zero (HAMIL; KNUTZEN, 1999, Op, cit. p.12}.
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FLEXAO - Segundo Hamil e Knutzen: “E o movimento de curvar-se em gue o

angulo relativo entre dois segmentos adjacentes diminui”. (HAMIL; KNUTZEN,

1999, Op, cit. p.12)

INICIO ACEFALO - Ocorre quando o agrupamento musical inicia apés a Thesis,

sendo precedido de pausa ndo superior a um terpo. (ver Thesis)

INICIO ANACRUSICO - Ocorre quando o agrupamento musical inicia sobre a

Arsis.

INICIO TETICO - Ocorre quando o agrupamento musical inicia com a Thesis.
(ver Thesis) (SCLIAR, 1982 p.12)

LIQUIDACAO ~ Segundo Schoenberg:

A liquidaggo & um processo que consiste em eliminar
gradualmente os elementos caracteristicos, até que
permanecam, apenas, aqueles nao-caracteristicos que, por
sua vez, ndo exigem mais continuagdo. Em geral, restam
apenas elementos residuais que pouco possuem em cornun
com o motivo béasico. Este processo de liquidagdo, em
conjunto com a cadéncia ou com a semicadéncia, pode ser

usado para delimitar adequadamente a sentenca.
(SCHOENBERG, 1996. Op.cit. p. 59)

MAO PRONADA - Posicdo que a méo adquire apds ter realizado o movimento de

pronacido. Ver pronacéo.

OSTINATO - Termo que se refere & repeticdo de um padr@o musical por muitas

vezes sucessivas

enquanio outros elementos musicais sdo geralmente

modificados. (..} A repeticdo regular de um padrio requer, no minimo, a

existéncia de uma estrutura ritmica na qual outros elementos podem ser
acrescentados (SADIE, 2001 p.782).
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PEDAL SINCOPADOQO - Este termo se refere ao uso do pedal direito (pedal
sustain) quando o mesmo é acionado logo apds a nota ser tocada, e ndo junto com

a Imesrnd.

PLAYING-UNIT - Segmento do corpo que aciona a tecla isoladamente. Por
exemplo: imobilizando os dedos e o pulso, para tocar uma nota o movimento tera

que ser realizado pelo antebracgo, ou seja, este serd usado como playing-unit.

Segundo Richerme, “A mdao como playing-unit era, praticamente a fnica
concessdo dos tedricos pré-cientificos do século XIX para um movimento mais

amplo que o dedo para abaixar a tecla”. (RICHERME, 1996. Op. cit. p.170)

PLAYING IN ONES -~ “Executar uma por uma”. Termo utilizado pela professora
Vengerova para a pratica do exercicio que consiste em, por meio do pulso, tocar

um acento para cada nota.

PRONACAO - Segundo o diciondrio Aurélio: “Movimento de rotagdo que,
executado por mac e antebraco, faz cada palma girar para irds ou para baixo”
{HOLANDA, 1999, p.1648).

No movimento de pronacfio da méio, quando ela gira de fora para dentro, o

polegar se posiciona junto ao corpo e a méo de palma para baixo.
QUIET UPPER ARM - Parte superior do braco descansada.

THESIS - Segundo Esther Scliar, ritmo, enquanto movimento musical, é
constituido por duas fases: o impulso e o repouso. O impulso é chamado de

Thesis e o repouso de Arsis. (SCLIAR, 1882, Op. cit. p.12)
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fnexo I1

esquema de anatomia da méo

&rticulacdo Carpo - metacarpica
£19 articulacdo)

19 Metacarpico Uins

Articulacdo Metacarpo - faldngea Dssapistorms

Falange proximai )
artictacdo interfatdngea ﬁ33articulag§;i§:

Falange distal e

Himulo do 0530 hamato
Aponewrose palmar [seecionadal

5 Metacarpico
Articulagdo Carpo-metacarpica '

20 Metacarpico

/

/ Falange distal (34 falange)

/

Art, interfaldngea distal {32 art)

Articulacdo Metacarpo- faldngea
Falange proximal {18 Falange)

Art, Interfaléngea proximal {29 art)

Falange Meédia (22 Falange)

Fonte: NETTER, Frank H. Atlas de Anatomia Humana. 2ed. Porto Alegre:

Artmed, 2000.
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