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RESUMO

O contexto e as especificidades do tratamento do contrabaixo nas obras orquestrais
de Heitor Villa-Lobos s&o o objeto principal da investigacdo aqui apresentada. O
estudo tem por objetivo geral discutir a abordagem idiomatica empregada pelo
compositor na escrita das partituras do contrabaixo na grade orquestral, para, a
partir dai, propor a tese de que tais excertos possam ter relevancia consideravel
para o estudo técnico-musical do instrumentista, no que se defende a pertinéncia de
sua adocao por intérpretes, professores e estudantes de contrabaixo. A metodologia
de pesquisa inclui extensa revisdo de literatura, com visita a autores do século 18
aos dias atuais, seguida de identificacdo de equivaléncias idiomaticas no repertorio
orquestral tradicional, contextualizacdo das influéncias na escrita para o contrabaixo
de Villa-Lobos e concluindo, por fim, com a proposi¢cdo de uma selecédo de excertos
para a pratica pedagogica. A tese € desenvolvida em trés capitulos centrais. O
primeiro trata da revisdo de literatura sobre estudos de excertos orquestrais para
contrabaixo e traca um panorama atual de sua aplicacdo em instituicdes locais,
pondo em discussdo, particularmente, a escassez desses materiais no ambito da
producdo orquestral brasileira. O segundo capitulo aborda as influéncias na escritura
das linhas de contrabaixo de Villa-Lobos, com descricdo de aspectos idiomaticos na
escrita do compositor para o contrabaixo em obras orquestrais, ilustrados com
exemplos musicais de sua linguagem composicional extraidos mais extensamente
da integral de suas Sinfonias e de dois titulos seus em especifico, o0 Choros n° 10 e
a Bachianas n° 9. O terceiro capitulo apresenta uma selecdo de excertos das obras
destacadas, com énfase em passagens relevantes para o estudo técnico e musical
do instrumentista aqui organizadas por tipo de idiomatismo, quando também se
expdem os critérios utilizados para a selecdo dos excertos. A analise musical dos
materiais demonstra que Villa-Lobos construiu uma escrita elaborada e idiomatica
para o contrabaixo, conferindo ao instrumento um tratamento de franco respeito a
sua natureza grave, ao seu potencial melodico e a sua funcdo de apoio ritmico e
harmonico. Conclui-se que, além de propor novas sonoridades para o instrumento,
as partituras de contrabaixo de Villa-Lobos constituem um material fundamental de
estudo, colecdo essa que merece figurar nas listas de excertos orquestrais
destinados a preparacao e profissionaliza¢do do contrabaixista, sobretudo no Brasil.

Palavras-chave: Heitor Villa-Lobos. Contrabaixo orquestral. Excertos orquestrais.
Idiomatismo musical.



ABSTRACT

The context and the specificities of the Villa-Lobos’ treatment to the double bass in
his orchestral works are the main object of the investigation hereby presented. The
main goal is to discuss the idiomatic approach to the double bass on Villa-Lobos’
orchestral works as a way to present the thesis that the excerpts of such orchestral
works are relevant to the technique musical study of the performer, as well as
localizing and indicating its pertinence to double bass performers, professors and
students. The methodology chosen was the review of the literature followed by an
identification of idiomatic equivalences from the traditional orchestral repertoire, the
contextualization of Villa-Lobos’ influences on its double bass writing and the
selection of excerpts. The thesis is organized in three chapters, besides the
introduction, conclusion and appendixes. The first chapter presents the review of the
literature on orchestral excerpts for the double bass where today state of the art in
Brazilians institutions is presented. The discussion is centered in the lack of material
addressed to the studies of Brasilian orchestral works. The second chapter
addresses the influences Villa-Lobos received while writing his double bass parts.
Here idiomatic aspects of the composers writing for the instrument are described as
well as a selection of works that better illustrate such writing and his symphonies, the
Choros 10 and the Bachianas 9 are emphasized. The third chapter presents a
excerpts selection for the double bass extracted from the works mentioned on
chapter two, with emphasis on passages relevant for the technical study of the
performer organized by type of idiomatism. The criteria for the selection of excerpts
are also presented. At the end of this work it is possible to state that the composer
had an elaborated and idiomatic writing for the double bass treating it with respect for
its low range nature, its melodic potential, and its function as a rhythmic and
harmonic support instrument in Villa-Lobos orchestral works. Villa-Lobos not only
proposed new sonorities for the instrument but his bass parts also offer a material
that deserves to be included in lists of orchestral excerpts addressed to preparatory
studies for the double bassist professionalization, particularly in Brazil.

Keywords: Heitor Villa-Lobos. Orchestral double bass. Orchestral excerpts studies.
Musical idiomatic means.
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INTRODUCAO

A preparacdo do contrabaixista brasileiro para a atuacdo profissional em
orquestra é, em geral, feita com material didatico europeu e norte-americano. Tais
métodos ancoram o performer em obras do chamado grande repertorio da musica
universal de concerto (Bach, Mozart, Beethoven, Brahms, Wagner, Strauss e
outros), sem, entretanto, contemplar a musica orquestral brasileira, ainda pouco
difundida no exterior e mesmo no Pais. Embora sua producédo seja aqui manifesta
desde o século 18, é patente a escassez de edigcbes que contemplem excertos
dessas partituras. Tal evidéncia em parte se justifica no fato de o repertério
orquestral brasileiro ter em grande medida equivaléncias notaveis com técnicas
universais de execuc¢do, técnicas essas com as quais 0 contrabaixista € mais
familiarizado pelos moldes mesmos da formacéo tradicional oferecida. Ocorre que a
producdo orquestral de Villa-Lobos, em particular, apresenta especificidades
idiomaticas relevantes e Unicas no ambito da escrita mundial para o contrabaixo.
Foco desta pesquisa, tais especificidades sdo aqui apontadas, contextualizadas e
discutidas, visando a facilitacao, a longo termo, de sua edicdo em forma de excertos
a serem somados ao material pré-existente disponivel para o completo estudo do

contrabaixista no Brasil e quica em outros paises.

Villa-Lobos inovou a linguagem de todos os instrumentos, e com o0
contrabaixo nao foi diferente, ampliando sua tessitura e mesmo expandindo seu
idiomatismo com uma escrita sem precedentes dentro da musica brasileira. Ainda
pouco discutida é a exploracdo dos novos recursos técnicos que o compositor
desenvolveu para o0 contrabaixo, como as vozes independentes, muitas vezes em
divisi, os pedais e as ritmicas advindas de influéncia da muasica urbana, com suas
decorrentes dificuldades nos golpes de arco ou nas sequéncias que exigem
dedilhados que extrapolam padr6es conhecidos. Na auséncia de um material
didatico que contemple esse repertério, tais complexidades acabam por escapar aos
compéndios de excertos orquestrais disponiveis, o que, em decorréncia, apenas a
reforcar a falta de familiaridade com a musica orquestral de Villa-Lobos entre os

instrumentistas.
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Assim, o objetivo geral da pesquisa é fazer face a esse quadro, de forma a
oferecer subsidio a uma posterior publicacdo de excertos das obras orquestrais de
Villa-Lobos, inserindo-os em contextos histérico e pedagodgico e oferecendo uma
selecdo de passagens relevantes para o estudo técnico-musical do instrumento.
Quer-se, com isso, organizar de forma fundada e sistemética um material que possa
vir a servir como referéncia futura para performers, professores e estudantes de

contrabaixo.

A metodologia de pesquisa adotada abarca ampla revisdo da literatura
universal, contextualizacdo e analise das influéncias locais e estrangeiras na escrita
de Villa-Lobos para o contrabaixo, com identificacdo dos idiomatismos musicais no
seu repertorio orquestral e apresentacdo e discussao dos critérios para a selecao
dos excertos.

A tese se desenvolve substancialmente em trés capitulos:

Capitulol: Revisdo da literatura especializada sobre trabalhos que discutem a
importancia do estudo de excertos orquestrais na formacédo do contrabaixista, em
que se pbem em andlise o conteudo pedagodgico das técnicas de execucao do
contrabaixo, o desenvolvimento desses materiais de estudo e suas relacées com a
formac&o do contrabaixista. E apresentado o estado atual da questdo em instituicdes
brasileiras, fazendo-se a relacdo desses materiais com a formacgéao do contrabaixista
de orquestra, e por fim aponta-se a escassez desses materiais direcionados ao

estudo de obras brasileiras.

Capitulo 2: Contextualizacdo do contrabaixo orquestral de Villa-Lobos
mediante um levantamento histérico do desenvolvimento musical do instrumento na
cidade do Rio de Janeiro desde o inicio do século 19, alcancando a influéncia da
musica urbana com a qual o compositor conviveu no inicio do século 20. Segue-se
uma introducdo as obras orquestrais de Villa-Lobos que apresentam o0s excertos
mais relevantes para o estudo do contrabaixista, tendo por foco principal suas
Sinfonias, visto ser este ciclo, dentro da producéo orquestral de Villa-Lobos, o

menos contemplado em execucgdes, gravacoes e estudos até o momento.
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Capitulo 3: Exposicéo e justificativa dos critérios para a selecdo de excertos
proposta. S8o apontadas recorréncias idiomaticas que possibilitem uma execucao

mais fundamentada das linhas do contrabaixo orquestral de Villa-Lobos.

O trabalho justifica-se, primordialmente, na necessidade de mapear esses
excertos de modo a propiciar ao contrabaixista que busca uma formacdo ampla a
ciéncia dos aspectos praticos e teoricos da performance desse repertorio ao
contrabaixo. Infere-se da pesquisa que, mediante a contextualizacdo fundamentada,
0 estudo aplicado e a execucgdo pertinente de Villa-Lobos conforme seus proprios
parametros € possivel formar uma cultura de interpretacdo mais soélida para suas

obras.
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1 REVISAO DE LITERATURA SOBRE EXCERTOS ORQUESTRAIS

Este capitulo consiste em uma revisdo de literatura acerca do material
pedagogico da técnica de execucao do contrabaixo e suas relacdes com a formacéao
do contrabaixista. Trata-se, inicialmente, de uma discusséo sobre o desenvolvimento
desses materiais de estudo e de como esses tém sido utilizados em construgdes de
propostas e materiais pedagoégicos. Num segundo momento, € apresentado o
estado atual desse tema em instituicbes brasileiras, tecendo relacdo entre esses
materiais e a formacdo do contrabaixista para atuacdo em orquestra. Discute-se,
particularmente, a oferta de materiais didaticos sobre excertos orquestrais e a

escassez de publicacbes voltadas ao estudo de obras brasileiras.

1.1  Materiais pedagoégicos da técnica de execucao do contrabaixo

O histérico do contrabaixo demonstra que, apesar de ter um repertorio
relevante a partir das formag¢des orquestrais nas primeiras Operas barrocas com
Caccini® e Peri?, o instrumento s6 foi contemplado com uma organizacéo pedagégica
a partir do final do século 18 (RAY; BOREM, 2013). Em 1781, o compositor,
organista e cravista francés Michel Corrette® (1977) escreveu aquele que é
considerado o primeiro livro de estudo para o contrabaixo — Méthodes pour
apprendre a jouer de la contre-basse a 3 a 4 et 5 cordes, de la quinte ou alto et de la
viole d’Orphée®. Na bibliografia atual, coube ao contrabaixista e pedagogo da
performance Jeff Bradetich® (2009) escrever um dos métodos mais recentes para o
instrumento — Double Bass Ultimate Challenge®. De Corrette a Bradetich, muito se

discorreu sobre a técnica para contrabaixo com propostas as mais diversas.

Parte dessa trajetéria pode ser constatada na abordagem de aspectos

técnicos. Dentro desse vasto escopo, interessa para esta pesquisa a escolha da

Giulio Caccini (1551-1618), compositor, professor, cantor, luthier e escritor italiano. Foi um dos fundadores do
género operistico.

Jacopo Peri (1561-1633), compositor e cantor italiano. Recebeu o epiteto de ‘o inventor da épera’.

Michel Corrette (1707-1795), organista, compositor e tedrico da musica francés.

Métodos para aprender a tocar o contrabaixo de 3, 4 e 5 cordas, a viola contralto e a viola de Orfeu.

Jeffrey David Bradetich (1957- ), contrabaixista norte-americano e professor da University of North Texas
College of Music.

O desafio extremo do contrabaixo.

[ N ORI
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digitacdo nas regides grave e média do instrumento, para as quais foi escrita quase
a totalidade do repertoério orquestral.

A nomenclatura adotada mundialmente para os dedos da mao esquerda (que
faz a digitacdo no brago do instrumento) considera o numero ‘1’ para o dedo
indicador, o ‘2’ para o dedo médio, o ‘3’ para o dedo anular e o ‘4’ para o dedo
minimo. Observa-se, para a digitacdo de semitons, o uso dos dedos 1-2-3-4 por
Corrette, Bradetich e Eugene Levinson’ (2002); 1-2-4, organizado por Wenzel
Hauses em Praga e popularizado por Franz Simand!® (1874 apud International Music
Company, 1948); 1-3-4, implantado na Italia por Isaias Billé1o (1922) e 1-4 proposto
por Lino José Nunes' no Brasil na primeira metade do século 19 (BOREM;
CARDOSO, 2012).

Lino José Nunes, musico da Capela Imperial no Rio de Janeiro, propde em
seu Méthodo Pratico ou Estudos Complettos para o Contrabaxo [sic], escrito em
1838 e hoje considerado o segundo método de contrabaixo do mundo escrito por um
contrabaixista (BOREM et al., 2015), um sistema de digitacdo 1-4 (BOREM;
CARDOSO, 2012). Este sistema (figura 1) € descrito por Billé como o sistema
‘antigo’ italiano (BILLE, 1928, p. 142), o que leva a crer que Lino tenha aprendido
essa digitacdo com musicos da Capela Real de D. Jodo VI que chegaram ao Rio de
Janeiro em 1809 (CARDOSO, 2005, p. 56-172). Esse sistema, apesar de
ultrapassado por acarretar muitas mudancas de posi¢cao para a mao esquerda, deve
ser considerado para a performance de musica historicamente informada (HIP), pois

gera articulacfes caracteristicas que contribuem para a interpretacao.

Eugene Levinson, natural da Ucrénia, foi primeiro contrabaixista da Filarménica de Nova York e ensina na
Juilliard School. Publicou o livro The School of Agility (A técnica da agilidade), método para o
aperfeicoamento do dedilhado.

Wenzel Hause (1775-1847) foi primeiro contrabaixista do Teatro Nacional da Boémia e professor no
Conservatorio de Praga. E considerado o pai da pedagogia moderna do contrabaixo.

Franz Simandl (1840-1912), contrabaixista e pedagogo tcheco, autor do Novo Método para o Contrabaixo,
obra de referéncia para a técnica do instrumento e a posi¢do da mao.

Isaias Billé (1874-1961), contrabaixista e professor italiano, publicou varios métodos para o instrumento,
incluindo excertos orquestrais e solos.

Lino José Nunes, contrabaixista, publicou em 1838 o Methodo Pratico ou Estudos Complettos para o
Contrabaxo [sic], o primeiro livro dedicado ao instrumento no Brasil.

10

11
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Figura 1 — digitagéo 1-4

N.B: Sistema antigo italiano (SCALZO, 2012, p.74)

Billé utiliza o sistema de digitacao italiana 1-3-4 (figura 2) que foi proposto por
Bonifazio Asioli*? (ASIOLI, 1820 apud PLANYAVSKY, 1984, p. 714) e propagado por
Carlo Montanari™® (MONTANARI, 1850 apud BILLE, 1928, p. 142). Em seu livro Gli
Strvmenti ad Arco e | Loro Cvltori, Billé justifica sua técnica colocando-a como uma
evolucdo natural da técnica ‘antiga’ italiana, em que tanto o meio tom quanto o tom
inteiro eram feitos por 1-4. No seu entender a maneira mais anatdmica para a mao é
usar o dedo anular (3) para o semitom e abrir o dedo minimo para alcancar o tom
inteiro (1928, p. 143). A critica a esse sistema, por alguns, advém da suposta

sobrecarga infligida ao dedo minimo, que é forcado a digitar sem o apoio do anular.

12 Bonifazio Asioli (1769-1832), violinista e compositor italiano, autor de tratados de teoria musical e contraponto
e manuais didaticos, incluindo sobre digitagdo ao contrabaixo.

Carlo Montanari (1809-1898), contrabaixista italiano e professor. Escreveu o Metodo e studi di
perfezionamento per contrabbasso a tre corde (“Método e estudos de aperfeicoamento para o contrabaixo de
trés cordas”).

13
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Figura 2 — digitacéo italiana 1-3-4.

(BILLE, 1928, p. 70)

Franz Simandl publicou pela primeira vez em 1874 um método consolidado na
digitacdo 1-2-4 (PLANYAVSKY, 1984, p. 718). Essa pratica (figura 3), que faz com
gue os semitons fiqguem entre os dedos 1-2 e entre 0 2-4, representa um ponto muito
importante na didatica do contrabaixo e € adotada até hoje. A eficiéncia da técnica,
porém, também recebe alguma critica pelo suposto ‘engessamento’ que imprime a
mao esquerda, que tende a ficar muito estatica, levando com isso a uma resposta

mais lenta por partitura do contrabaixista.

Figura 3 — digitacdo 1-2-4

(STREICHER, 1977, p. 23)
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Bradetich e outros contrabaixistas pedagogos, como Levinson, realizam, cada
um a sua maneira, uma proposta de digitacdo utilizando os dedos 1, 2, 3 e 4.
Bradetich (2009, p. 39-42) argumenta que tanto a digitacdo 1-2-4 quanto a 1-3-4
acabam por conferir a mao esquerda uma forma tensa, em prejuizo da velocidade e
da afinacdo em determinadas passagens. Sua maneira de tocar procura tornar a

m&o o0 menos tensa possivel.

Levinson (2002, p. vii)) relata que sempre foi instado por varios de seus
alunos a escrever um livro em que demonstrasse sua maneira de tocar. Em resposta
a essa demanda, o autor organiza um compéndio com doze escalas maiores, doze
escalas menores harmoénicas, doze melddicas e doze naturais trabalhadas com
ampla gama de digitagdes, de forma a aumentar a agilidade da m&o esquerda e criar

transicbes mais suaves entre uma posi¢cao a outra.

Nesse método, os arpejos sdo colocados no fim das escalas em uma
sequéncia de menor do tom principal, tom principal, relativo do tom principal,
subdominante do tom principal, subdominante menor do tom principal, sétima
diminuta do tom principal e tom principal com sétima. Na tonalidade de C (dé maior),
por exemplo, a sequéncia corresponde a: Cm (dé menor), C (d6 maior), Am (la
menor), F (f& maior), Fm (fa menor), C° (d6 diminuto), C7 (d6 maior com sétima
menor). Os arpejos seguem um padrao de digitacdo com poucas variacdes. Todo
esse material deve ser trabalhado pelo contrabaixista em uma sequéncia de arcadas

previstas logo ao inicio do livro.

Propostas atuais, como as de Bradetich e Levinson, estdo embasadas em
estudos anatdmicos da méo esquerda (figura 4), com vistas ao aperfeicoamento e a
maior flexibilidade dos movimentos, no que contribuem, consequentemente, para a

afinacdo e a agilidade na execucao.
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Figura 4 — masculos e tenddes utilizados para impulsionar os dedos nas cordas

Diagram |

Flexor muscles -
psed to press the string down

Diagram 2
Extensor muscles- agram 2

used to raise the fingers up

(BRADETICH, 2009, p. 42)

Se por um lado ainda hoje coexistem diferentes abordagens técnicas na
forma de tocar o contrabaixo, visto que o0 instrumento estd em constante
desenvolvimento e aperfeicoamento, por outro ha um elemento comum a toda
pedagogia aplicada: o estudo do repertério orquestral. A importancia e variedade de
funcdes conferidas ao contrabaixo em obras orquestrais desde o periodo barroco,
com compositores os mais variados escrevendo linhas cada vez mais complexas,
atestam o repertério orquestral como essencial aos instrumentistas que visam
ampliar seus conhecimentos. E certo que seu uso primordial tem sido voltado a
habilitar o musico para tocar em orquestras, mas quando abordado sob outra
perspectiva e com propositos diversos torna-se um rico material de trabalho. Do
baixo continuo do século 18 até os solos e técnicas estendidas da musica dos
séculos 20 e 21, hd um longo caminho de aprendizado técnico-musical a ser

percorrido pelo contrabaixista.
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Ao longo dos anos surgiram trabalhos especificos para o aprimoramento da
técnica de execucdo das passagens orquestrais mais elaboradas do instrumento.
Essas passagens, doravante chamadas excertos orquestrais, sdo de suma
importancia para a formacao do contrabaixista. A aparicdo do género esta ligada ao
surgimento dos tutoriais para contrabaixo. Corrette ja utilizava excertos de Corelli,
Vivaldi e Geminiani para desenvolver seus estudos (PLANYAVSKY, 1984, p. 243).

O primeiro trabalho nessa area que pode ser considerado um compéndio de
excertos orquestrais para contrabaixo foi organizado em 1866 por August Miiller** e
C.G. Wolff (PLANYAVSKY, p. 532). Miiller, contrabaixista e pedagogo que escreveu
para o Neue Zeitschrift fir Musik entre 1848-51 uma série de artigos fundamentais
para a compreensao do contrabaixo na metade do século 19 (NACHTERGAELE,
2015), e Wollf, contrabaixista e pedagogo que publicou uma série de transcricoes
para contrabaixo (OPAC SBN', 2017), criaram um modelo de publicacdo de
excertos orquestrais com inclusdo de dedilhados e arcadas que viria a ser adotado
como padrao, sendo posteriormente seguido por outras publicacdes similares, como
0s métodos de contrabaixo do final do século 19, que comecam a oferecer secdes
dedicadas exclusivamente ao estudo de excertos orquestrais proeminentes. A partir
desses trabalhos primordiais, a tradicdo do estudo de excertos orquestrais passa a
integrar os curriculos de contrabaixo e o0 numero de publicacdes cresce, atingindo

atualmente a marca de duzentos e quarenta e nove titulos (WORLDCAT*®, 2017).

Entre os métodos mais utilizados no Brasil (NEGREIROS, 2003), estdo os
cadernos de excertos organizados por Fred Zimmerman (1966) e Oscar Zimmerman
(1970-76), os quais contém as principais obras da literatura orquestral em partituras
de contrabaixo completas e em excertos. As obras escolhidas por estes autores sao
apresentadas com sugestdes de dedilhados e arcada, constituindo-se assim em
material de base pertinente a formacao técnico-musical do contrabaixista. As obras
incluem compositores desde o Barroco ao século 20, de J. S. Bach a R. Strauss,
passando por W. A. Mozart, L. v. Beethoven, R. Wagner e G. Mahler, entre outros.
Autores como Oswald Schwabe e Alwin Starke (1955) e Eduard Madensky (1948)

14 August Muller (1808-1867), contrabaixista e fagotista alem&o conhecido como “Bassmiller de Darmstadt”,

inventou o “arco pesado”. Foi coeditor de uma colegao de excertos orquestrais.
> OPAC SBN: Catalogo del Servizio Bibliotecario Nazionale delle Biblioteche Italiane (Catalogo do Servico
Nacional das Bibliotecas Italianas).

1 Catalogo mundial de cole¢@es bibliotecarias provido pela Online Computer Library Center (OCLC).
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também publicaram excertos orquestrais seguindo o modelo proposto por
Zimmerman (1970-1976). Ja Henry Portnoi (1978) e Warren Benfield e J. Seay Dean
Jr. (1973) propuseram um modelo em que sao discutidos aspectos musicais como

articulacdes, agogicas e direcOes de frases para execucdo de excertos orquestrais.

O contrabaixista inglés Eugene Cruft!’ (1966) organizou um método de
aprendizado do instrumento elaborado exclusivamente com excertos orquestrais.
Sua didatica compreende o estudo das notas de uma posi¢cdo da mao esquerda no
instrumento e sua imediata aplicacdo em excertos orquestrais. Encontramos em seu
método os principais excertos para o instrumento em obras que vao desde J. S.
Bach a B. Britten. Destaca-se a grande utilizacdo de excertos de obras de

compositores ingleses como E. Elgar, W. Walton, R. Vaughan Willians e G. Holst.

Desenvolvido sobre ampla literatura orquestral, Mein Musizieren auf dem
Kontrabass®®, do contrabaixista e professor austriaco Ludwig Streicher® (1977), é
um método para contrabaixo dividido em cinco volumes. O autor se valeu de sua
experiéncia de trinta e cinco anos como primeiro contrabaixista da Filarmbnica de
Viena para escolher excertos orquestrais de destaque na literatura orquestral e
operistica do instrumento, com 0s quais construiu estudos técnicos especificos para
cada dificuldade. Streicher usou de muitos exemplos da musica de camara e solista

para ilustrar seu Musizieren, livro em que revela como pensa e toca o contrabaixo.

Klauss Stoll?®® (2008), contrabaixista alemao, enfatiza em seu video Unterricht
und Spielt, Bogentechnik und Stile, Probenspielrepertoire und Soli, Solo?’ a
prevaléncia dos estudos de excertos orquestrais sobre as demais disciplinas do
contrabaixo. Stoll demonstra que, a partir de excertos orquestrais, podem ser criados
estudos técnicos mais eficazes do ponto de vista musical do que estudos especificos

consagrados na pedagogia do instrumento.

v Eugene John Cruft (1887-1976), contrabaixista inglés, foi professor no Royal College of Music. Publicou The
Eugene Cruft School of Double-Bass Playing (A escola Eugene Cruft de tocar contrabaixo).

A minha maneira de tocar contrabaixo.

Ludwig Streicher (1920-2003) contrabaixista e membro honorario da Filarménica de Viena.

Klauss Stoll (1943- ), solista e primeiro contrabaixista da Filarmdnica de Berlim.

Ensino e pratica, técnica de arco e estilo, repertério de audicao e solos, solo.
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Frederick Zimmermann® (1966) propde um estudo de técnica pura,
desarticulado com expressao, em gue se pratica apenas o movimento, a articulacao,
que o braco direito faz para tocar determinadas passagens. O autor seleciona
diversos trechos de orquestras e do repertorio solo de contrabaixo, e trabalha
especificamente com a divisdo do arco e a movimentacao do braco em intervalos de
quintas justas. A mesma técnica pode também ser praticada em cordas soltas, o que

exigira um controle ainda maior do arco ja que as vibracdes serdo maiores.

Ressalte-se ainda a importancia de publicacées especializadas, como a Bass
World, referéncia mundial sobre repertdrio contrabaixistico. Esta revista, forum de
comunicacdo entre contrabaixistas de todo o mundo, conta com cerca de trés mil
membros em mais de quarenta paises e € editada pela Sociedade Internacional dos
Contrabaixistas (ISB). Nela ha uma secao intitulada Different Strokes (Diferentes
golpes), na qual sdo discutidas, por meio de uma ampla variedade de estilos

musicais, diferentes maneiras de execucao de excertos orquestrais relevantes.

Vale observar que, ao estudar e tocar obras orquestrais, o contrabaixista toma
contato com a musica dos mais diversos compositores e se depara, assim, com um
vasto material para o seu desenvolvimento. Cada uma dessas obras traz em seu
bojo uma complexidade técnica propria, o que implica uma modalidade especifica de
estudo, razdo pela qual acabaram por surgir publicacbes de cadernos de excertos e

até de partituras orquestrais completas.

Aspectos prévios ao ato propriamente musical de tocar, como a velocidade
dos dedos, as técnicas de arco, as mudancas de posicao e outros, devem constituir
estudo conjunto com a expresséao, capacitando o musico para a interpretacao que a
obra exige. O estudo de obras orguestrais constitui aspecto fundamental na
formacdo do contrabaixista e tornou-se matéria obrigatoria na maioria dos planos
curriculares de estudo do instrumento na Europa e Estados Unidos. No Brasil tem
havido cada vez mais inclusbes formais de estudos orquestrais nos planos de

ensino, seja no ambito universitario ou livre.

? Frederick Zimmermann (1906-1967), contrabaixista norte-americano da Filarmbénica de Nova York e
notabilizado como professor na Juilliard School, Mannes College of Music, Manhattan School of Music e nas
universidades de Columbia e Nova York. E considerado “o pai do ensino do contrabaixo nos Estados Unidos”.
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1.2 Excertos orquestrais na formagédo do contrabaixista brasileiro

No Brasil é crescente a demanda de instrumentistas por estudo de excertos
orquestrais (FERREIRA, 2016, p. 115), modelo que tem sido incorporado nas mais
variadas instituicbes, como universidades, cursos livres, programas de incluséo
social, associacdes e orquestras de formacéo. A atencdo a esse material de estudo
tem sido observada tanto na iniciagdo ao instrumento quanto na preparagao de
jovens para concursos em orquestras profissionais e, dada sua complexidade
técnico-musical, tem produzido melhora significativa na preparacdo dos alunos.
Tal progresso pode ser constatado na qualidade da performance coletiva desses
grupos orquestrais e também no alto grau de aprovacdo que musicos egressos
desses programas tém obtido em orquestras profissionais e em renomadas
instituicbes de ensino no Brasil e no exterior. Em paralelo, sobretudo no meio
académico, €& crescente 0 numero de publicacdes dedicadas a aspectos
relacionados a performance no contrabaixo. Essas publicagdes constituem literatura

bésica essencial para o fundamento de decisdes técnicas e musicais.

Algumas iniciativas voltadas para a pratica orquestral tém proporcionado tanto
desenvolvimento técnico quanto oportunidade de profissionalizacéo para estudantes
no campo da musica. Um dos projetos mais exemplares na area, o liderado pelo
Instituto Baccarelli, organizacdo social sem fins lucrativos, em curso desde 1996 na
comunidade de Heliépolis em Sao Paulo, hoje comporta diversas orquestras nas
mais diferentes faixas etarias: a infantil, a infanto-juvenil, a juvenil e a ja consolidada
Sinfénica Helidpolis. Seu plano de curso do contrabaixo, com duracdo de onze anos,
visa capacitar o aluno a ter autonomia musical compativel com o repertério que cada
orquestra executa. Importante ressaltar que, além das aulas semanais individuais,
os alunos também realizam ensaios de naipe em que se enfatiza o trabalho técnico
especifico, como arcadas e dedilhados, a fim de que os alunos cheguem preparados
aos ensaios e possam corresponder as exigéncias musicais de cada partitura
(INSTITUTO BACCARELLI, 2016).

Criado em 2007, o projeto social Nucleos Estaduais de Orquestras Juvenis e
Infantis da Bahia (NEOJIBA) tem por objetivo alcancar a integracdo comunitaria por

meio da pratica coletiva e de exceléncia da musica. No Brasil, € a primeira iniciativa



25

governamental inspirada no aclamado “El Sistema”, programa venezuelano criado
em 1975, no qual o musico aprende a tocar o instrumento praticando dentro da
orquestra e replica este seu saber aos mais iniciantes. O projeto brasileiro beneficia
mais de 4.600 criancas, adolescentes e jovens em seus Nucleos de Pratica
Orquestral e Coral e por meio de acdes de extensdo, como a Rede de Projetos
Orqguestrais da Bahia e o Projeto nos Bairros (NEOJIBA, 2016).

Mantido pela Secretaria da Cultura do Estado de Sdo Paulo, o Projeto Guri é
considerado o maior programa sociocultural brasileiro e oferece cursos de iniciagéo
musical, luteria, canto coral, tecnologia em musica, instrumentos de cordas
dedilhadas, cordas friccionadas, sopros, teclados e percussdo, para criancas e
adolescentes entre 6 e 18 anos. Marca diferencial desse projeto, ao longo de seus
vinte e um anos de atuacdo, é o desenvolvimento de livros didaticos tanto para os
educadores quanto para os alunos, somados a continua capacitacdo de seus
quadros. Atualmente, mais de 50 mil alunos séo atendidos por ano, em 410 polos de
ensino distribuidos por todo o Estado de Séo Paulo (PROJETO GURI, 2016).

A Escola de Mdusica do Estado de S&do Paulo — Tom Jobim (EMESP Tom
Jobim) tem entre seus cursos livres o de repertorio orquestral para contrabaixo, em
gue sdo trabalhados estilo, articulacdo e afinacdo em pratica de conjunto com 0s

excertos mais solicitados em audi¢ces de orquestras (EMESP, 2017).

A Academia de Musica da Orquestra Sinfénica do Estado de Sao Paulo
(OSESP, 2017), criada em 2006, veio a suprir uma lacuna existente no meio
sinfénico brasileiro. Com educacdo teodrica, instrumental e artistica em nivel de
especializacdo, os alunos sdo acompanhados de perto por musicos da OSESP e
tém a possibilidade de assistir a todos 0s ensaios e apresentacdes, vivenciando e
participando do dia a dia de uma orguestra profissional. Esses bolsistas sdo também
solicitados a tocar na orquestra em programas selecionados por seus professores.
Os excertos mais trabalhados séo os mesmos exigidos para se ingressar na OSESP
e os alunos passam por audigcbes simuladas para se habituarem a enfrentar a

dificuldade dos concursos.

O curso de bacharelado em muasica com habilitagdo em contrabaixo do
Instituto de Artes da Universidade Estadual Paulista “Julio de Mesquita Filho” (IA-

UNESP) prevé em programa curricular o preparo do repertorio orquestral. Este se da
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desde o ingresso do aluno no primeiro ano, totalizando noventa e seis obras
preparadas a uma média de vinte e quatro ao ano. Sao abordados os excertos mais
significativos para o instrumento dos seguintes compositores: Bach, Mozart, Haydn,
Beethoven, Schubert, Mendelssohn, Berlioz, Weber, Rossini, Brahms, Tchaikovsky,
Verdi, R. Strauss, Mussourgsky/Ravel, Mabhler, Prokofiev, Villa-Lobos, Britten,
Ginastera, Shostakovitch e Stravinsky.

A Orquestra Experimental de Repertorio (OER), criada em 1990 a partir da
Orquestra Jovem Municipal de Sao Paulo, tem papel fundamental no projeto de
integracdo que nasce na Escola Municipal de Musica de S&o Paulo e passa pelas
orquestras Infanto-Juvenil e Jovem Municipal de S&o Paulo. Seu objetivo € preparar
musicos de exceléncia para as grandes orquestras profissionais. Para fins de
aperfeicoamento continuo, foi elaborado e adotado um caderno de excertos
obrigatério, cuja pratica visa preparar caminho para o0s testes de orquestra
profissional. O caderno é aplicado nas reavaliacbes anuais dos alunos desde o
primeiro ano de ingresso na orquestra, a cada vez com sete excertos
predeterminados, dos quais cinco devem ser selecionados e tocados de memodria.
Em caso de aplicacdo de novas avaliacbes, excertos extras sao exigidos. Os
excertos sao divididos por grau de dificuldade crescente de forma a estimular a

evolucgéo técnica e musical do aluno (OER, 2017).

O projeto Musica nas Escolas, desenvolvido pela prefeitura de Barra Mansa
(RJ), transformou as instituicbes publicas de ensino fundamental em sub-sedes
dedicadas ao aprendizado musical. Voltadas para criancas e adolescentes, as aulas
de musica cumprem um papel educativo e social. As sessdes de prética instrumental
sdo realizadas nos diversos polos espalhados pelas escolas da cidade,
possibilitando ao aluno o acesso a todos os tipos de instrumento que compdem as
bandas e orquestras do projeto. Divididos por ‘familias instrumentais’ — cordas,
madeiras, metais e percussdo para aulas individuais —, a acdo é complementado
com experiéncias em grupo e pratica coletiva. Dentre seus corpos estaveis mais
significativos estdo a Orquestra Sinfonica, Orquestra Infanto-Juvenil, Banda

Sinfénica, Banda Sinfbnica Infanto-Juvenil e Orquestra de Metais (OSBM, 2017).

Iniciativas como as citadas podem resultar em uma cultura na qual o estudo

de excertos orquestrais seja incorporado ao cotidiano do contrabaixista, o que é
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amplamente benéfico em todos os sentidos. Sabe-se, porém, que esses estudos
tém contemplado majoritariamente o repertério voltado para audicbes em
orquestras. Um cruzamento de dados feito com seis sites® que divulgam audicdes
para vagas em orquestra nos cinco continentes mostrou 0s seguintes compositores
como recorrentes: Bach, Mozart, Haydn, Beethoven, Schubert, Mendelssohn,
Berlioz, Brahms, Tchaikovsky, Verdi, Strauss, Mussourgsky/Ravel, Mabhler,
Prokofiev, Britten, Ginastera, Shostakovitch e Stravinsky. O estudo do instrumento
gue ndo contempla tais partituras orquestrais pode resultar em grande disparidade
de qualidade na execugdo entre uma obra solo e um excerto orquestral. Tal
disparidade j& foi apontada pelo maestro Fabio Mechetti, regente titular e diretor
artistico da Orquestra Filarménica de Minas Gerais (OFMG): “No Brasil o numero de
musicos que toca o repertério solo de maneira aceitavel, ou até brilhante, e depois
apresenta dificuldades basicas nos excertos, €, infelizmente, grande”
(CECONNELLO, 2013). Excertos também cumprem a finalidade de fazer o
contrabaixista tomar contato com a musica dos grandes mestres e com isSso
desenvolver habilidades técnico-musicais para uma executar um amplo repertorio.
Sob essa perspectiva, 0 repertdrio orquestral passa a ter caracteristicas proprias

decisivas na formacgédo dos musicos.

Por outro lado, sabe-se que o material didatico utilizado ndo contempla a
producdo orquestral brasileira. Nao ha até o momento nenhum registro de uma
compilacdo para contrabaixo de excertos orquestrais de obras brasileiras. Esse fato
cria um quadro de dificuldades de interpretacdo de suas especificidades, uma vez
que a referéncia passa a ser exclusivamente o repertorio internacional. Trabalhos
recentes dos flautistas e pesquisadores Mauricio Freire Garcia e Julia Donley
Mesquita Gonzales apontam para dificuldades similares no ensino da flauta e do
piccolo. Garcia demonstra, com base em entrevistas com profissionais e da andlise
de métodos e coletaneas de trechos orquestrais, haver predominancia de certo
“eurocentrismo” na formacao de flautistas de orquestra no Brasil. Segundo o autor,

apesar do crescimento da musica de Villa-Lobos na programacdo de concertos e

23 <http://www.auditioncafe.org/bass/?locale=en>

<http://www.orchestraplayers.com/category/musician-jobs/double-bass-jobs/>
<https://www.musicalchairs.info/double-bass/jobs>
<http://www.dbstrings.com/en/auditions.php?instr=cb>
<https://theviolinchannel.com/category/violin-channel-auditions-jobs/double-bass-auditions/>
<http://sandorostlund.com/orchestral-audition-lists/>
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gravacdes nos ultimos cinco anos — 0 que demonstra a relevancia e importancia
desse repertorio na vida profissional do flautista de orquestra brasileiro —, persiste a
“auséncia de excertos de obras de Villa-Lobos em mais de 50 volumes de
coletaneas avaliados” (GARCIA, 2012). Mesma auséncia de repertério brasileiro &
apontada por Gonzales nas grades curriculares atuais comuns a maior parte das
instituicbes responsaveis pela formacdo de musicos no pais. Segundo a autora,
“temos indicios de que o ensino da performance musical no Brasil esta limitado, ja
gue negligencia o estudo deste género. Em atuacdo profissional, os musicos

poderao estar despreparados para executar obras nacionais” (GONZALES, 2015).

Corroboram esse quadro a baixa qualidade gréfica e a necessidade de
revisbes das partituras do repertério disponivel. Pesquisa realizada por Armando
Chaves Corréa (2002, p. 34) com instrumentistas de cordas de orquestras sinfonicas
brasileiras apontou que 57% dos entrevistados tém resisténcia ao repertorio

orquestral brasileiro devido a precariedade dessas condi¢des.

Com o intuito de recuperar e preservar esse acervo de obras, a Academia
Brasileira de Musica®* (ABM) e o Centro de Documentacdo Musical Eleazar de
Carvalho (CDM) da OSESP tém realizado revisdes e novas edigbes da mausica
orquestral brasileira e em especial aquela de Villa-Lobos, o que tem colaborado
gualitativamente para as performances e gravacdes de sua musica. Sabe-se que
Villa-Lobos néo tinha por hébito revisar suas composi¢cées (DUARTE, 2009, p. 35), o
que, somado a erros de copia recorrentes, faz com que grande parte do material
orquestral disponivel apresente incontaveis erros de grafia e de notacdo, o que leva
a davidas de execucédo e interpretacdo. A editora francesa Max Eschig, detentora
dos direitos da maior parte da producao de Villa-Lobos, nunca se ocupou de revisar
as obras. Resulta dai que cada execucdo de sua musica orquestral incorre em

desnecessaria perda de tempo com correcdes — ou toca-se e grava-se com erros.

“Villa-Lobos Digital”, nome do projeto da ABM liderado pelo maestro Roberto
Duarte, realizou até o momento a revisdo de vinte e uma obras orquestrais do
compositor (ABM, 2017). Em paralelo, o CDM da OSESP, liderado por Antonio

Carlos Neves Pinto e em colaboracdo com o0 maestro Isaac Karabtchevsky, deu

** 0 conselho editorial da ABM ¢é liderado pelo maestro Roberto Duarte e conta com a supervisdo dos
conselheiros Henrique Morelenbaum e Lutero Rodrigues, maestros, e Ricardo Tacuchian, compositor.



29

inicio a um importante projeto de revisdo musicoldgica e edi¢cao da integral sinfénica
de Villa-Lobos. Em parceria com a gravadora Naxos, suas onze sinfonias
documentadas® estdo em processo de gravacdo e lancamento comercial num
empreendimento de alcance mundial, proporcionando a comunidade musical
internacional a possibilidade de conhecé-la melhor e de executa-la sobre bases mais
sélidas e seguras (OSESP2, 2017).

Ao lado do incremento documental das edi¢des, verifica-se também um
aumento do numero de execucdes orquestrais do repertério brasileiro. No Brasil a
OSESP e a OFMG, apenas para citar duas das principais orquestras do pais, tém
regularmente programado a musica de Villa-Lobos. Em 2016 a OSESP tocou as
seguintes obras: Sinfonia n® 9; Sinfonia n® 11; Valsa da Dor e Alma Brasileira®;
Bachianas Brasileiras n° 4: Preludio; Sinfonia n°® 1 — O Imprevisto; Choros n° 10 —
Rasga o Coracéo; Sinfonia n° 2 — Ascensédo (OSESP3, 2017). A OFMG por sua vez
apresentou: Choros n° 8; Bachianas Brasileiras n° 4; Alvorada na Floresta Tropical; e
Bachianas Brasileiras n°® 9 (OFMG, 2017).

Também internacionalmente a musica de Villa-Lobos tem despertado maior
interesse. Uma rapida consulta as temporadas artisticas de orquestras de varias
partes do mundo demonstra que o0 compositor vem sendo sistematicamente
programado®’. A violoncelista e pesquisadora Adriana Holtz (2016) afirma em seu
trabalho de mestrado que a partitura de clarone da Sinfonia n° 2, de Villa-Lobos fora
a época solicitada ao Centro de Documentacdo Musical Eleazar de Carvalho
(OSESP) para uma prova de orquestra no Japdo, o que talvez também seja um
indicativo do cenario musical internacional em dire¢cdo a uma maior valorizacdo da
musica brasileira de concerto. Em sua compilacdo, que parece ser o primeiro
trabalho de excertos orquestrais de musica brasileira para cordas, Holtz apresenta
42 excertos, divididos em trés blocos. A primeira parte, e a de maior extensédo do
trabalho, com 38 excertos para tutti de violoncelo, contém um pequeno historico de
cada obra, além de sugestdes de arcadas e dedilhados propostos pela autora. A
segunda parte € dedicada a quatro solos para 1° violoncelo sob o ponto de vista de

trés violoncelistas e professores: Alceu Reis, Hugo Pilger e Robert Suetholz. E a

% vVilla-Lobos compds um total de 12 sinfonias, mas a partitura de n° 5, subtitulada A Paz, jamais foi localizada.

® Duas pecas para piano com arranjo orquestral do compositor holandés Richard Rijnvos.
%’ Fonte: The Villa-Lobos Magazine (2017).
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terceira parte, a final, contempla uma selecdo de 25 excertos para provas
orquestrais, escolhidos dentre a totalidade da compilagdo (HOLTZ, 2016).

Pesquisas brasileiras sobre performance musical e sua pedagogia em geral e
mais especificamente para o contrabaixo, tém sido realizadas e discutidas por
contrabaixistas pesquisadores. Muitas dessas investigacbes versam sobre
problemas de realizacdo e praticas de performance do contrabaixo no repertorio
orquestral. Outras, apesar de nao discorrerem diretamente sobre o tema, trazem
contribuicbes importantes a area.

Pioneiro no campo da pedagogia do contrabaixo, no caso aliada a
composicdo, o compositor e contrabaixista Lino José Nunes escreveu um meétodo
gue pode ser considerado o primeiro trabalho realizado no Pais para suprir a
caréncia da producao orquestral brasileira na formac¢ao do contrabaixista (figura 5): o
Methodo Pratico ou Estudos Complettos para o Contrabaxo [sic], de 1838.

Figura 5 — Frontispicio do método para contrabaixo de Lino José Nunes

(Biblioteca Alberto Nepomuceno, Escola de Musica da UFRJ)
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Destinado ao contrabaixo de trés cordas com afinagdo em quartas (L&-Ré-
Sol), o livro est4 dividido em duas partes. Nao ha nenhum texto introdutério ou parte
tedrica e explicativa sobre a postura no instrumento, empunhadura do arco ou
posicionamento das méaos (CARDOSO, 2011). A parte final do livro € composta por
sete licbes, seis completas e a sétima inconclusa, em que fica evidente a influéncia
de compositores como J.S. Bach e Padre José Mauricio Nunes Garcia (BOREM;
CARDOSO, 2012). A relevancia desse método é engrandecida com os sinais de
brasilidade constatados na escrita de Nunes, como o0 sotaque da tradicdo de

modinhas do Brasil do século 19 e séries de sincopas, como nos lundus.

A andlise do Methodo pratico, ou estudos complettos para o
contrabaxo de Lino José Nunes revela [...] aspectos importantes da
praticas composicional (compositores brasileiros escrevendo para
alunos brasileiros; esquema harménico das pecgas segundo o ciclo
das quintas; influéncia de Bach e do Padre José Mauricio Nunes
Garcia; recorréncia sistematica da sincopa como motivo; utilizacdo
de termos em portugués para indicar andamentos e expressividade
na partitura) e de performance musical (utilizacdo do contrabaixo
“italiano” de apenas trés cordas; dedilhados restritos aos dedos 1 € 4;
a nao utilizacdo da técnica de capo tasto; a pratica da férmula
cadencial I-1V-V em todos os tons; a pratica da transposi¢éo lida) do
Brasil Imperial (BOREM; CARDOSO, 2012).

Apresentar e discutir o termo ‘Musizieren’ do contrabaixista Ludwig Streicher é
0 proposito do trabalho académico ‘Falando baixo — por toda minha vida: uma
trajetéria com o contrabaixo na formacado de multiplicadores e na carreira musical’,
da contrabaixista e professora Ana Valéria Poles (2016). Este trabalho apresenta
ainda um memorial da carreira da autora e gerou um produto final profissional:
‘Sistema de arcadas e golpes de arco em escalas e arpejos para contrabaixo’, que
consiste em um complemento ao sistema de escalas proposto por seu professor L.
Streicher (2000). Nele a autora seleciona diferentes golpes de arco de passagens da
literatura orquestral, de camara e solo do instrumento para aplica-los diretamente as
escalas, produzindo material destinado, em suas palavras:, a “‘uma espécie de
higiene musical diaria” (POLES, 2016b).
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A contrabaixista Mayra Stela Dunin Pedrosa (2009) defende em sua
dissertacédo de mestrado® que, a partir das primeiras aulas do instrumento, o aluno
comece a estudar paginas selecionadas da literatura orquestral. Para cada posicao
sdo sugeridos trechos diversos e significativos da literatura musical mundial,
ilustrando e corroborando a sua utilizacdo no repertdrio orquestral e que caminham
em paralelo aos estudos escolhidos. O repertério de orquestra levantado nesta
pesquisa aborda pecas comumente solicitadas em audicbes de orquestras e, em
sua maioria, representativas do canone sinfénico europeu ha muito consagrado ou
mesmo institucionalizado (MASSMANN; REINKE, 1992). A medida que introduz nos
estudos escolhidos as diferencas de abordagens dos métodos de contrabaixo de
Simandl (1874), Billé (1922), Nanny (1920) e Petracchi (2005), a autora relaciona
sua aplicabilidade ao repertério orquestral (PEDROSA, 2009).

Questdes de planejamento de arco na pratica orquestral, partindo da analise
de aspectos basicos relacionados ao movimento do arco e seu contato com o
instrumento, € a abordagem utilizada pelos pesquisadores Eliseu Ferreira e Sonia
Ray (2006). Para discutir efetivamente o uso do arco e sugerir opgdes de arcadas,
0s autores consideraram direcao, distribuicdo, velocidade, ponto de contato, peso e

golpes em trechos selecionados e delimitados do repertério.

Valendo-se do emprego da contextualizacdo histérica e da andlise de
exemplos, o contrabaixista, pesquisador e professor Fausto Borém (2006) aborda
guestBes especificas quanto a realizacdo de pizzicati, producdo de harménicos e
vibrati, além de referéncias aos géneros da musica popular na literatura orquestral.
O pesquisador conclui que o caminho mais criativo e produtivo verificado é o que
envolve a colaboracdo direta entre compositores e contrabaixistas, aqueles
propondo a ampliacdo da linguagem do instrumento e estes experimentando e

validando sua adequacéo.

A contrabaixista, pesquisadora e professora Sénia Ray (1999, 2000) aborda o
mesmo tema, agora na perspectiva das referéncias aos géneros da musica popular,

em dois artigos sobre a influéncia do baido e do choro no repertério brasileiro erudito

28 £ . . N ~ L.
Abordagem de estudos em métodos de contrabaixo com vistas & execucado de obras do repertério orquestral

(Universidade Federal do Parand, 2009).
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para contrabaixo. Ray aponta que, apesar de ser constante a ocorréncia de citacoes
de baido, choro e samba no repertorio brasileiro para o instrumento, pouco se tem
discutido os aspectos da interpretacdo dessa que € uma escrita com elementos de
empréstimo musical, em particular nas dificeis decisfes a serem tomadas quanto a

articulacdes especificas para a performance do repertorio em questao.

Um experimento criando sinal grafico para indicar simultaneamente a direcao,
regido, quantidade e ponto de contato do arco foi objeto de estudo de Ray e Borém
(2013)%. Os pesquisadores concordam que, apesar do desenvolvimento gradual de
dispositivos de notacdo na historia das cordas orquestrais, como pode ser
observado nos métodos e tutoriais relevantes desde o Barroco até o presente,
alguns elementos cruciais da técnica, tais como a regido do arco e o ponto de
contato do arco na corda, foram negligenciados. Nenhum dos materiais encontrados
na literatura integrou a representacdo da divisdo e quantidade de arco a ser usada

com a direcédo tradicional do arco (para cima ou para baixo) em um unico simbolo.

Figura 6 — 12 simbolos que integram direcdo, ponto de partida e regido do arco

DOWN BOW SYAMBOLS TP BOW SYMBOLS

(divection, dividon and region) (direction, dividion and region

down bow at the frog region 7 up bow at the tip region

down bow m the middle region g up how i the middle region

down bow ar e tip region = up bow at the frog region

whele down bow 10 whole up bow

down bow fromm the frog to the middle 1 up bow from the tip 1o the middle

down bow from the widdle ro the rip 12 up bow from the middle to the frog

(RAY; BOREM, 2013, p. 8)

» Artigo publicado pelo periddico eletrdnico ART, revista da Escola de Musica e Artes Cénicas da Universidade

Federal da Bahia (UFBA).
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A estes simbolos sdo acrescentados os que determinam o ponto de contato
do arco na corda. Os autores dividem em quatro quadrantes a regido de ponto de
contato do arco, sendo o primeiro sobre o espelho, o segundo entre o0 meio e o

espelho, o terceiro entre 0 meio e o cavalete e o quarto sobre o cavalete.

Figura 7 — A regido de ponto de contato do arco

1st quadrant 2nd quadrant 3rd guadrant 4th quadrant

(RAY; BOREM, 2013, p. 10)

Desta forma quando se unem estes dois simbolos, passamos a ter um sinal
grafico praticamente completo, que nos informa ponto de contato, direcao, regido e
guantidade de arco a ser usado em cada trecho. No trecho abaixo (exemplo 1) pode-

se verificar o sinal grafico de direcdo, regido, ponto de partida e de contato do arco.

EXEMPLO 1 - inicio do Scherzo da quinta sinfonia de Beethoven

(RAY; BOREM, 2013, p. 12)

Em seu livro Arcadas e golpes de arco, a pesquisadora e violinista Mariana
Salles (2004) retira exemplos da literatura violinistica para propor um guia pratico
com a classificacdo e definicdo dos golpes de arco sistematizados por ela®,

incluindo os gestos mais tipicos da musica brasileira.

*® Trabalho de dissertacdo de Salles.
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Um estudo sobre os elementos idiomaticos explorados por Villa-Lobos nas
linhas do contrabaixo orquestral de suas sinfonias, selecionados e discutidos para
uso posterior e base para uma melhor preparacdo de mauasicos de orquestras
profissionais no Brasil, € o proposto por este autor e Ray (2012). A analise dessas
passagens demonstra que o compositor tinha conhecimento profundo o suficiente do
instrumento para escrever idiomaticamente e, por vezes, mesmo incluir passagens

gue demandam esforco técnico do executante.

A publicacdo do livro Técnicas estendidas do contrabaixo no Brasil,
dissertacdo de mestrado deste pesquisador editado pela UNESP, investiga os
recursos das técnicas estendidas em cinco obras brasileiras contemporaneas para
contrabaixo e vem somar-se aos referidos artigos aqui citados para tentar preencher
uma evidente lacuna na literatura especializada em técnica musical no Brasil. No
livro é apresentada uma visdo pedagogica das chamadas técnicas estendidas (TE),
discutidas e utilizadas como base para um estudo de sua aplicacdo no processo de
preparacao para a performance. Ainda é relatada a experiéncia de inserir as TE nos
planos de ensino dos alunos de contrabaixo do Instituto Baccarelli, de S&o Paulo.
(ROSA, 2014). O trabalho contém ainda exemplos de emprego das TE na musica
orquestral e procura suprir a crescente busca por conhecimento mais aprofundado
por parte de estudantes e contrabaixistas profissionais brasileiros, até entédo
supridos apenas pela literatura estrangeira.

Este cenario em expansao da pesquisa brasileira sobre contrabaixo apresenta
diversas interfaces na area de praticas interpretativas, todas também inerentes a
pedagogia da performance do instrumento, e demonstram sua importancia para o
desenvolvimento técnico e musical do contrabaixista brasileiro. Ressente-se da falta
de material especifico que contemple a producdo orquestral brasileira, de tal forma
gue este também se torne, a exemplo do material estrangeiro, uma ferramenta
pedagdgica a mais a ser usada na constru¢cdo do desenvolvimento dos musicos.
Por isso a necessidade de um trabalho de excertos destas obras que propicie ao
contrabaixista que busca uma formacédo ampla a ciéncia dos aspectos praticos e

tedricos da performance deste repertorio ao contrabaixo.
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2 O CONTRABAIXO ORQUESTRAL DE HEITOR VILLA-LOBOS

Neste capitulo discutem-se as influéncias observadas na escritura das linhas
de contrabaixo de Villa-Lobos. Para tanto, faz-se de inicio uma contextualizacao da
pratica do contrabaixo na cidade do Rio de Janeiro, desde a chegada da Capela
Real de Dom Jodo VI em 1809 até o inicio da década de 1930, seguida de um relato
da vivéncia do compositor com a musica urbana, notadamente a seresta e o choro.
Num segundo momento sdo descritos aspectos idiomaticos da escrita de Villa-Lobos
para o contrabaixo. Para finalizar, obras orquestrais de Villa-Lobos selecionadas sé&o
discutidas e seus excertos destacados.

2.1 Influéncias na escritura das linhas de contrabaixo de Villa-Lobos

Para contextualizar a escritura das linhas de contrabaixo na musica orquestral
de Villa-Lobos é importante que se compreenda o ambiente musical em que o
compositor foi educado e viveu, bem como as possiveis influéncias do entorno sobre
sua obra. Suple-se que o0 compositor tenha convivido com contrabaixistas
proeminentes de sua época, musicos que tinham dominio técnico do instrumento.
Credita-se essa habilidade inicialmente a préatica do contrabaixo orquestral que,
desde a transferéncia da corte portuguesa de D. Jodo VI para a cidade do Rio de

Janeiro, foi intensificada.

Em 1809 inicia-se a chegada de um grande nimero de musicos portugueses
e italianos que, associados a musicos locais, viriam a compor a assim denominada
Capela Real, orquestra e coro que juntos chegaram a contar com 120 intérpretes,
entre instrumentistas e cantores, e que durou até a Proclamacdo da Republica, em
1889 (CARDOSO, 2005, p. 56-172). Entre esses musicos estavam contrabaixistas
que contribuiram para que houvesse grande desenvolvimento da performance e

pedagogia do instrumento.

O primeiro a se beneficiar da circunstancia e também a dar uma grande
contribuicdo para esse cenario foi Lino José Nunes, que viveu entre o final do século

18 e a primeira metade do século 19. Nunes ingressou na Capela Real como cantor,
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mas logo adotou o contrabaixo como instrumento e passou, ao longo dos anos, a ser
0 contrabaixista mais reconhecido nos principais teatros e escolas de musica da
cidade (CARDOSO, 2011, p. 426-429). Durante esse periodo teve contato com a
musica dos compositores oficiais da Capela Real — Padre Jose Mauricio Nunes
Garcia e Marcos Portugal, ambos compositores de grande exigéncia quanto ao

dominio técnico na execuc¢do de suas obras.

Registra-se também a permanéncia, entre 1816 e 1821, do compositor
austriaco Sigismund von Neukomm, discipulo de Haydn (compositor que escreveu
importantes solos para o contrabaixo em suas sinfonias). A chegada de Neukomm
favoreceu a possibilidade de registro documental das atividades musicais da Capela
Real, pois 0 compositor escrevia para o Allgemeine Musikasliche Zeitung, um jornal
de Viena dedicado a musica (FAGERLANDE, 1995, p. 13-14). Por meio de tais
registros sabe-se que foram interpretadas, em ensaios e concertos, obras com
trechos de dificuldades técnicas importantes para o contrabaixo, como 0 Réquiem de
Mozart e A Criacdo de Haydn (AZEVEDO, 1956, p. 83).

Em seu Curso de licdes para o contrabaxo [sic], Nunes desenvolveu seis
licbes que espelham com exatiddo o ambiente da musica orquestral de sua época:
de um lado, o classicismo Vienense e, de outro lado, o italianismo operistico de
Salieri, Scarlatti e Rossini (MONTEIRO, 2010, p. 95). Sua maneira de escrever para
0 contrabaixo é tecnicamente semelhante a que se praticava no repertorio orquestral
europeu até a metade do século 19 e contém passagens que demandam um alto

nivel técnico do instrumentista.

Num segundo momento, a passagem de solistas internacionais pela cena
musical brasileira da época vem também a ajudar a compor esse panorama
crescente da performance. Renomados contrabaixistas, como o francés A. Baguet e
o italiano L. Anglois passam a dar recitais no Brasil, registrando-se ainda
apresentacoes dos contrabaixistas D. Juan Canepa e G. Bottesini no Rio de Janeiro
no final da década de 1870 (BOREM, 2005, p. 74). Todos esses virtuoses do
contrabaixo contribuiram para que se comecasse a consolidar uma prética de ensino
do instrumento no Brasil, mas somente vinte anos depois, na década de 1890,
consolidou-se o que seria a primeira ‘escola’ de contrabaixistas no Instituto Nacional
de Musica (ARZOLLA, 1996, p. 3-4). Ricardo Roveda era o professor e em sua

classe destacaram-se Annibal de Castro Lima, Alfredo Aquino Monteiro e Antonio
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Leopardi. Esse grupo de contrabaixistas, reconhecidamente virtuoses e que
chegaram a ser citados em publicagdes internacionais especializadas (BILLE, 1928,
p.111-15), promoveu a emergéncia de um ambiente propicio para o
desenvolvimento do instrumento e contribuiu para que fossem escritas duas obras

para contrabaixo solista.

A primeira obra a resultar desse ambiente de destaque do contrabaixo foi
Impromptu, composta por Leopoldo Miguez, provavelmente em 1898. Miguez, que
era desde 1890 diretor do Instituto Nacional de Musica, conviveu com a classe de
Roveda e seus alunos e escreveu essa obra para a prova final de Alfredo Aquino
Monteiro, que se formou em 1889 (SANTOS apud BOREM, 2005, p. 75). A partitura
traz uma escrita virtuosistica que contempla na maior parte a regido aguda do
instrumento. Percebe-se que o compositor tinha um conhecimento do idiomatismo
do instrumento, pois a escolha da tonalidade, Mi menor, torna a realizagdo ao
contrabaixo confortavel, favorecendo o uso de posi¢cdes proximas, cordas soltas e
sons harménicos. Impromptu €& um tipico scherzo instrumental com
acompanhamento de piano>’. A partitura é também um indicativo da predominancia
de virtuosos da tradi¢ao italiana no cenario musical carioca na segunda metade do
século 19. Essa tendéncia pode ser verificada em determinados elementos da
escrita, como a extensdo compativel com o instrumento de trés cordas (preferido
pela escola italiana na época), notagdes em som real e grande uso de harménicos
naturais (BOREM, 2005, p. 80-83).

Cancéao e Danga, de Radamés Gnattali, € a obra que completa e confirma
este cenario de predominéncia da escola italiana, tanto na escrita, quanto na
execugao do contrabaixo no Rio de Janeiro. Composta para contrabaixo e piano em
1934, o manuscrito autografo traz duas dedicatorias: Cangdo, dedicada ao pai, o
fagotista Alessandro Gnattali, e Danca, dedicada ao virtuose Antonio Leopardi. Esse
tipo de dedicatdria leva a marca da colaboracdo entre o intérprete e o compositor. E
notério o fascinio que o compositor tinha pelos bons instrumentistas com quem
conviveu ao longo da sua vida e o grande numero de obras que a eles dedicou: “Eu
sempre escrevi musica para os meus amigos” (BARBOSA; DEVOS, 1984, p. 65).

by

Cangdo e Danga apresenta uma escrita idiomatica que, aliada a sofisticada

' como a parte do piano estava perdida, realizou-se em 2005 um concurso internacional promovido pela UFMG
para composicdo de uma nova partitura. O vencedor foi o compositor Roberto Macedo Ribeiro.
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musicalidade de Gnatalli, define-a como uma das melhores obras para contrabaixo

solista do repertorio.

A trajetoria do contrabaixo ao longo do século 19, com a presenca de
virtuoses no Rio de Janeiro, formou um ambiente propicio a proliferagdo de bons
contrabaixistas. Villa-Lobos cresceu nesse ambiente e possivelmente se beneficiou
da convivéncia e da vivéncia musical com esses contrabaixistas nos trabalhos que

realizava como violoncelista em grupos orquestrais.

O pianista Arnaldo Estrella, que mantinha intensa relagdo com o compositor,

deixou um relato testemunhal do periodo:

Embora nao tenha sido um virtuoso no sentido rigoroso da palavra,
Villa-Lobos tocou e conheceu bem varios instrumentos, tais como o
violdo e o piano, sem contar os instrumentos de sopro que, ha
juventude, andou praticando. Mas o seu instrumento foi o violoncelo.
Com ele comecgou a sua vida profissional, tocando em “orquestrinas”
(nome que dava aos pequenos conjuntos, quase sempre de arcos,
com base no piano, que nos primeiros anos deste século [anos 1900]
antes da disseminagdo da vitrola, do radio e do cinema sonoro,
distraiam os frequentadores de bares e restaurantes, assim como
aos habitués dos cinemas, enquanto nas salas de espera,
aguardavam o inicio da nova sessao (ESTRELLA, 1970, p. 14).

Villa-Lobos também tocava em orquestras que realizavam concertos
sinfbnicos e Operas, como a Salomé de R. Strauss, obra que apresenta dificuldades
de execucdo para o contrabaixo e tem uma grande orquestracdo. Sua posi¢cao na
orquestra era a de violoncelista, mas numa ocasido ou noutra, tinha de mudar de
instrumento para substituir algum musico ausente: “Na Salomé de Strauss, toquei
intermitentemente violoncelo e terceiro clarinete” (VILLA-LOBOS apud DOWNES,
1969, p. 192).

A convivéncia musical que se dava nas orquestras e grupos instrumentais em
que Villa-Lobos tocava fez o compositor perceber as possibilidades idiomaticas do
contrabaixo. A essas possibilidades somam-se novas experiéncias adquiridas a
partir da morte de seu pai, Raul, em 1899, quando entio Villa-Lobos sente-se mais
livre para tocar o violdo e comeca a interessar-se pela musica urbana de sua época,
especialmente a seresta e o choro (NEVES, 1977, p. 18). As rodas de choro nesse

periodo eram o ambiente mais virtuosistico no qual um instrumentista poderia
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vivenciar a musica popular da cidade do Rio de Janeiro. Villa-Lobos passa a
frequentar a casa de Pixinguinha, onde se encontravam os melhores musicos do
género. Entre estes estavam Arthur de Souza Nascimento (Tute) e Otavio Littleton
da Rocha Viana (China), pioneiros na utilizacdo do violdao de sete cordas em
acompanhamentos de choro, as chamadas ‘baixarias’, caracterizadas por um
contraponto melddico na condugéo da linha de baixo (COSTA, 2015, p. 1218). Villa-
Lobos incorpora este modo de fazer musica tocando violdo com os chordes,
conforme relato do lendario musico Donga®*: “[...] eu tocava cavaquinho, ele violdo.
E sempre tocou bem. Acompanhava e solava. Se ndo acompanhasse bem, naquela
roda ndo podia se meter ndo...” (DONGA apud CARVALHO, 1988, p. 30).

A base das linhas do contrabaixo orquestral do compositor €, como objeto de
pesquisa no presente trabalho, creditada a essas duas vertentes: a do musico de
formacéo erudita, violoncelista, com a do musico das rodas de choro ao violdo. Ao
encontro desse pensamento vem um estudo sobre a obra para violao de Villa-Lobos
em que se ressalta que o uso recorrente dos baixos foi potencializado por suas
vivéncias como violoncelista, empunhando um instrumento cujo timbre é mais
préximo as cordas graves do violdo, e como ‘chordo’, em que a baixaria € ndo sé

imprescindivel como caracteristica do género (AMORIM, 2009, p. 58).

Outro fator que vem a se somar a discussdo € a semelhanca que h3,
notadamente na maneira de execucao, entre os dois principais instrumentos de Villa-
Lobos, o violoncelo e o violdo, com o contrabaixo, como a digitacdo da méao
esquerda, o uso do arco e as fungdes musicais. Em termos funcionais, € notdria a
énfase dada as linhas de baixo como condutora das progressdées harménicas em
varias composicdes orquestrais de Villa-Lobos, a exemplo da Aria da Bachianas
Brasileiras n° 2. O exemplo 2 abaixo mostra a influéncia das linhas tipicas do choro,
as chamadas ‘baixarias’, com sua agdgica peculiar, seu “molho caracteristico”
(BOCCHINO, 1974, p. 16).

32 Apelido de Ernesto Joaquim Maria dos Santos (1890-1974), compositor e violonista carioca, autor de Pelo

Telefone, o primeiro samba gravado na histéria no ano de 1917.
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Exemplo 2 — Bachianas Brasileiras n° 2, de Villa-Lobos: Aria. Comp. 1-5

Largo assai
a tempo (in 6)
A~

0

N.B.: ‘Baixaria’ caracteristica do Choro.

O compositor tinha a melhor referéncia do contrabaixo erudito e conhecia o
baixo do choro. Esta é a base que, unida a exploragdo de novos recursos sonoros e
procedimentos composicionais, caracteriza com particular originalidade aspectos da

escrita idiomatica de Villa-Lobos para o contrabaixo.

2.2 Aspectos idiomaticos do contrabaixo orquestral de Villa-Lobos

A escrita idioméatica surgiu no inicio do Barroco como uma novidade estilistica,
quando 0s compositores passaram a Se preocupar em escrever a parte musical
determinando o instrumento ou voz que iria executa-la, pratica até entdo incomum,
pois as partituras poderiam ser executadas indiferentemente por voz ou por
instrumentos ou até, o que era mais comum, conjuntamente por esses dois grupos
(BUKOFZER, 1947, p. 13-16). Desde entdo a escrita idiomética passa a ter a
preocupacdo em explorar as aptiddes e particularidades de cada instrumento, se
tornando assim uma ferramenta a mais para os compositores, de tal maneira que
muitas vezes a forma de escrever para tal instrumento esta diretamente ligada
aguele meio de expressdo em particular. Este procedimento tem contribuido para
gerar novas formas musicais, novas possibilidades de interpretacdo e novos

procedimentos composicionais.
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Explorar novos recursos sonoros dos instrumentos € recorrente nas
composicoes de Villa-Lobos. O compositor procurava nao frear sua criatividade e por
vezes levava os instrumentos a expandirem seus limites e passarem a retratar sons
diversos. Também o contrabaixo foi usado dentro desse contexto para remeter a
sons da natureza e da floresta, como no ostinato da parte central de Uirapuru™,

demonstrado no exemplo 3.

Exemplo 3 — Uirapuru, de Villa-Lobos. Comp. 134-136

So
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N.B.: “O som da terra”

No seu Choros n° 10, Rasga o Coragéo, Villa-Lobos escreve linhas para o
contrabaixo que pretendem reproduzir o canto dos indios (exemplo 4) e emular

instrumentos carnavalescos (exemplo n.5).

33 Informagéo oral obtida do maestro Eleazar de Carvalho por este autor durante sessdes de ensaio da OSESP

na primeira metade da década de 1990. Segundo o maestro, essas teriam sido as sugestdes descritivas que
havia recebido do préprio compositor.
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Exemplo 4 — Choros n°® 10, Rasga o Coracéo, de Villa-Lobos. Comp. 162-166

Trés peu animé ¢t bien rythme
Unis .

I
!
1
1

— 7

- -;a*i; Sza=Es

N.B.: Canto onomatopaico de carater indigena

Exemplo 5 — Choros n°® 10, Rasga o Corac¢éo, de Villa-Lobos. Comp. 232-235

z F e = s

sﬂ>6ﬁ—’“>sﬂ> s*fz\ sfiz>.sﬁ>

N.B. Emulando o som do instrumento de percussao ‘Surdao’.

Villa-Lobos experimenta, dessa maneira, novas possibilidades sonoras, sem a
preocupagao de inseri-las num sistema formal abrangente, antes buscando um valor
expressivo independente (MAMMI, 2017). Exploracdo de novos recursos sonoros
acarreta, em alguns casos, dificuldades técnicas de execugao. Mario de Andrade,
que conhecia a obra pianistica de Villa-Lobos, diz que a considerava de valor
extraordinario e que o compositor “explorava com sabedoria o0 som percussivo do
piano, escrevendo belos efeitos, embora nem sempre adequados aos dedos”
(ANDRADE apud TONI, 1987, p. 62). Inadequagédo dos dedos pode ser traduzida
aqui por dificuldades de dedilhado. Procedimentos idiomaticos de suas composi¢des
concebidas ao violdo, passagens que sao idiomaticas neste instrumento, quando

transpostos para outros podem resultar inadequadas.
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O pianista e maestro Alceo Bocchino®, reconhecido intérprete das obras de
Villa-Lobos, diz que em conversa com o compositor chegou a questiona-lo sobre as
dificuldades encontradas em certas passagens de escalas ascendentes do Trio n° 1
para violino, violoncelo e piano. A resposta foi: “Ora, em 1911 eu ndo conhecia muito
bem o piano. Baseava-me apenas no violdao” (VILLA-LOBOS apud BOCCHINO,
1974, p. 15). Compondo a partir do violdo, e aqui sim dentro de um sistema formal,
Villa-Lobos gera paralelismos que podem ser horizontais — formas da mao esquerda
(acordes) que se repetem horizontalmente no brago do instrumento; ou verticais —
desenhos (escalas) que se repetem com a mesma digitagdo na corda imediatamente
superior ou inferior (AMORIM, 2009, p. 167). E plausivel que as escalas
ascendentes do Trio, citadas por Bocchino, sejam um paralelismo vertical do violado
que, transposto para o piano, implique dificuldade de dedilhados. No contrabaixo,
dada a maneira como se segura o instrumento, o paralelismo ocorre de forma
invertida em relacdo ao violao, e se faz presente em muitas de suas composicoes,

tanto na forma vertical quanto na horizontal (exemplos 6 e 7).

Exemplo 6 — Sinfonia n°® 2, Ascenséo, de Villa-Lobos. Il mov. Comp. 276-280

N.B.: Paralelismo vertical

Exemplo 7 — Sinfonia n® 2, Ascenséo, de Villa-Lobos. IV mov. Comp. 65-66

N.B.: Paralelismo horizontal

** Alceo Bocchino (1918-2013) foi também arranjador, compositor e maestro. Estudou com Villa-Lobos.
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Villa-Lobos também compde ao piano, e quando o faz se utiliza da topografia
do teclado para produzir uma combinacdo entre os sistemas diatonico e pentatonico.
E possivel identificar os ‘padrdes’ simétricos que ele cria como ponto de partida para
suas composicoes, depois transpostos para momentos especificos de sua musica
orquestral (SALLES, 2009, p. 41-48). Tais simetrias, a exemplo do que acontece
com o paralelismo, podem acarretar dificuldades de execugdo. Se visualizarmos as
teclas do piano (figura 8) fica muito claro o movimento intervalar simétrico de teclas

brancas e pretas reproduzido na partitura orquestral.

Figura 8 — Alvorada da Floresta Tropical, de Villa-Lobos

N.B.: Movimento intervalar de teclas brancas e pretas: simetria
(DUARTE, 2009, p. 104-105)

No contrabaixo, por ter afinacdo em quartas, essas passagens de nonas
menores da Alvorada da Floresta Tropical sdo mais facilmente executadas, 0s
padrées de dedilhados para a mao esquerda ndo exigem grandes demandas
técnicas, pois as notas estdo proximas. A dificuldade nesta passagem é o

cruzamento de cordas, em legato, que o arco tera de fazer (figura 9).
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Figura 9: Brago do contrabaixo de cinco cordas

N.B.: Sequéncia intervalar de 92 menor

Deve-se lembrar que as simetrias, sobretudo por n&o constarem em tutoriais
de aprendizado do instrumento, criam em varios momentos dificuldades para o

instrumentista. Pode-se verifica-lo em passagem do Choros n° 8 (exemplo 8).

Exemplo 8: Choros n° 8, de Villa-Lobos. Comp. 44-45

N.B.: Simetrias no contrabaixo

A parte as dificuldades que impde, pode-se entender toda investida
exploratéria de Villa-Lobos como uma ampliacdo dos recursos do instrumento.
Notavel na sua produgdo musical para praticamente todos os instrumentos, tal

ampliagao dos recursos muitas vezes causou estranhamento aos intérpretes.
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Exemplo sintomatico desse estranhamento esta na sua produgdo para o
violdo, que causou reacgéo e espanto no violonista espanhol Andrés Segovia, maior
intérprete do instrumento na época. Em um encontro havido em Paris em 1924, apos
Villa-Lobos ter sabido que Segovia considerava suas obras anti-violonisticas e com
“recursos que nao eram do instrumento”, o compositor o procurou para explicagdes.
Segovia citou como exemplo o uso do dedo minimo da mao esquerda, afirmando
que esse nao era usado no violdo classico, ao que o compositor rebateu: “Nao se
usa? Pra que é que se tem esse dedo ai? Entado corta fora, corta fora” (CARVALHO,
1988, p. 17). O resultado desse encontro foi o nascimento de uma amizade profunda
e colaborativa frutifera entre ambos, que acabou por gerar obras importantes para o

repertoério violonistico, sempre dedicadas a Segovia.

Depreende-se do episddio que, para que um encontro musical frutifique e
possibilite o surgimento de novas obras que venham a ampliar o idioma do
instrumento, é fundamental que se adote uma atitude menos conservadora também
por parte do intérprete. Nao caberia confundir aquilo que um compositor escreve e
experimenta com mera falta de conhecimento do idioma do instrumento ou de
qualquer outro aspecto tedrico-musical, impressao errébnea que muitas vezes se tem
de Villa-Lobos desde o inicio de sua producdo, quando se reduzia sua composi¢cao a
uma estrutura supostamente cadtica; ou como vociferou o critico musical do Jornal
do Commercio [sic] Oscar Guanabarino (MARIZ, 1983, p. 39-40): “Em regras suas
composi¢des ndo tem pés nem cabega, sdo amontoados de notas que chocalham
como se todos os musicos da orquestra, atacados de loucura, tocassem pela
primeira vez aqueles instrumentos, que se transformam em maos doidas, em guizos,
berros e latidos”. O critico parece nao ter entendido que era de fato a primeira vez
que aqueles musicos tocavam o instrumento ‘daquela forma’, ou seja, tal como exige

a musica de Villa-Lobos.

Em toda sua obra, a quantidade de informagdées novas é grande, e estas
requerem trabalho até serem assimiladas, sem se sujeita-las a opinides superficiais
ou esvaziadas de contextualizagdo, como se Villa-Lobos fosse um compositor
inconsequente que nao dominasse o métier ou que ndo soubesse escrever para um
instrumento ou outro. Felizmente esse pensamento raso acerca de sua obra vem

sendo revisto por parte de estudiosos e intérpretes de sua musica que, por meio de
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ferramentas de analise adequadas, tém algado maior compreenséo da grandeza de

suas composic¢des, tornando-as mais inteligiveis também para a audiéncia.

Estudos atuais de suas obras vém demonstrando que Villa-Lobos possuia
conhecimento de procedimentos composicionais que sao recorrentes em suas obras
e agregam caracteristicas muito proprias: pluralidade estrutural e formal, simetrias e
paralelismos, textura de densidade elevada com alto numero de componentes,
estruturas harménicas por intervalos de quartas, simultaneidade de linhas com
contornos diversos e simultaneidade de texturas. Ha ainda em sua obra uma
tendéncia anti-verticalizacdo, um predominio da progressao estrutural, espagamento
intervalar, uso recorrente de oitavas e afastamento da orquestracao tradicional por
combinagdes instrumentais imaginativas escritas nos registros extremos dos
instrumentos. Nas cordas € apontado o uso intenso de glissandi, harménicos e divisi
multiplos (BOTTI, 2003, p.69-71). E s&o justamente esses procedimentos, tal como

aqui descritos, que geram as recorréncias idiomaticas no contrabaixo de Villa-Lobos.

Em meio a pluralidade de acontecimentos e texturas na musica orquestral de
Villa-Lobos, para que haja clareza e equilibrio entre as partes faz-se necessario
imprimir dindmicas independentes entre os naipes e muitas vezes também entre os
instrumentos, algo que o compositor ndo usava fazer, pois escrevia apenas
dindmicas gerais. Os divisi multiplos nos contrabaixos, recorréncia constante na
musica de Villa-Lobos, refletem essa necessidade. Contemplando este ponto em
especial, a edicdo da ABM (2010) com revisdao musicolégica do poema sinfénico
Amazonas, traz dindmicas diferentes dentro do mesmo compasso e consegue assim
dar relevo e trazer para primeiro plano a sonoridade dos harménicos usados de

forma descritiva para emular o som do vento (exemplo 9).
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Exemplo 9 — Amazonas, de Villa-Lobos. Comp. 27

1
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N.B.: Diferentes dinAmicas

Percebe-se que a marcagao de dindmicas na partitura revisada refor¢ca o que
o0 compositor ja havia proposto ao distribuir as vozes entre o naipe. A espacializacao
que ha entre as estantes ja sugere essa dinamica. Trecho da Sinfonia n°® 1
demonstra bem o enunciado: as estantes mais afastadas (32 e 4?) sdo usadas de
maneira soli pianissimi, enquanto as estantes mais a frente (12 e 22) tocam em

unissono e mezzo-forte para reforgar o tema principal (exemplo 10).
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Exemplo 10 — Sinfonia n® 1. Il mov. Comp. 13-19

1°¢ 2° leggii
arco

N.B.: Divisi espacializado

Outra recorréncia verificada, as estruturas harmoénicas por intervalos de
quartas, ou harmonia quartal, faz com que por vezes seja necessario percorrer uma

grande distancia no espelho do contrabaixo (exemplo 11).

Exemplo 11 — Sinfonia n° 9, de Villa-Lobos. Il mov. Comp. 84-99

84

[ #eseahacozfy

—
—

N.B.: Harmonia quartal
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A tendéncia de anti-verticalizagdo sugere agodgicas que em muitos momentos
apresentam correspondéncia com o dualismo da musica barroca, em particular no
fraseado mais legato para notas em graus conjunto e na articulagdo mais curta para

graus disjuntos (exemplo 10).

Exemplo 12 — Bachianas Brasileiras n° 9, de Villa-Lobos. Comp. 29-33

N.B.: Articulag&o curta para graus disjuntos e legato para graus conjuntos

Ocorre ainda em sua escrita orquestral um tipo de ‘perversao’, por migragao
instrumental: os metais executam passagens tipicas de cordas ou madeiras, cordas
sao usadas percussivamente e madeiras adquirem importancia antes privativa das
cordas (READ, 1979, p. 181). A ‘perversdo’ mencionada pode ser entendida também
como emprego da técnica estendida (TE). No poema sinfébnico Amazonas, ha um
registro dessa escrita peculiar conferida ao naipe das cordas, com a indicagao de
executar o golpe de arco nas quatro cordas em cima do cavalete. A passagem

caracteriza o primeiro emprego desse recurso por Villa-Lobos (exemplo 13).
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Exemplo 13 — Amazonas, de Villa-Lobos. Comp. 81-84

Meno
Forte, secco e molto ritmato
% div.ad

% div.ad

% div.ad
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N.B.: Cordas percussivas

A opcao pelo registro grave na escrita de Villa-Lobos para o contrabaixo é
recorrente e variada, demonstrando em sua obra uma tendéncia dos compositores
europeus que desde o final do século 19 vinham trabalhando com a extensdo dos
recursos orquestrais e com aprofundamento dos registros graves dos instrumentos
existentes (GOUBAULT, 2009). Aqui, Villa-Lobos utiliza o registro mais grave do

instrumento para conduc¢do tematica (exemplo 14).

Exemplo 14 — Uirapuru, de Villa-Lobos. Comp. 3-7

Violin1

VielinX

Viola —_—— . — —
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N.B.: Melodia inicial
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O pedal no registro grave do instrumento € outro recurso sempre presente em

toda a sua obra (exemplo 15).

Exemplo 15 — Fantasia para Violoncelo e Orquestra, de Villa-Lobos. Comp. 1-7

N.B.: Pedal no registro grave do contrabaixo

No poema sinfénico Uirapuru € usado o pedal solo de Ré1l durante as
cadéncias da flauta e do saxofone (exemplo 16). Este pedal cria um grande
espacamento intervalar entre os solos no intuito de descrever, conforme o

compositor, o “siléncio da floresta diante do canto do Uirapuru”.

Exemplo 16 — Uirapuru, de Villa-Lobos. Comp. 88-90

N.B.: Pedal com espacamento intervalar
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A passagem acima impde uma dificuldade adicional ao contrabaixista, que € a
manutenc¢do do som sem interrup¢do nas necessarias mudancas de dire¢do do arco,
ja que conforme indicado pelo compositor o pedal deve ser executado em solo, por
apenas um contrabaixista. Uma opcao seria sua execuc¢ao por dois contrabaixistas

em alternancia, o que tornaria mais viavel a manutencao ininterrupta do som.

A preferéncia pela tessitura mais grave do contrabaixo aparece também nos
finais em unissono. Possivelmente por influéncia do violoncelo e também do violdo
de sete cordas, ambos com a corda mais grave afinada em DO, Villa-Lobos adota,
desde o inicio da sua producéo, a escrita para o contrabaixo de cinco cordas ou com
extensdo da quarta corda. Esses instrumentos possibilitam tocar notas a partir do
D61, tessitura muito utilizada pelo compositor principalmente em seus recorrentes
finais orquestrais em unissono. Conforme aponta o maestro Roberto Duarte: “O
unissono esté presente em cerca de 80% a 90% dos finais de suas obras sinfénicas
e muitas vezes com a nota D6” (DUARTE, 2009, p.87-88). O ultimo compasso da

Bachianas Brasileiras n°4 exemplifica o enunciado (exemplo 17).

Exemplo 17 — Bachianas Brasileiras n° 4, de Villa-Lobos

N.B.: Final unissono em D61

Como néo se tem, até 0 momento, nenhuma comprovacéo da existéncia de
instrumentos de cinco cordas ou com a extensao da quarta corda no Rio de Janeiro

a época de Villa-Lobos, credita-se a escrita nesta tessitura do contrabaixo aos seus
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estudos do Cours de Composition Musicale, de Vincent d’Indy*®>, em que ha
descricdo dessas duas possibilidades de obtencdo do D61, seja com o contrabaixo
de cinco cordas (figura 10a) ou com a extensdo da quarta corda por meio de uma
extensdo mecanica (figura 10b) (D’INDY, 1912, vol. 2, p. 18).

Figura 10a — Contrabaixo de 5 cordas Figura 10b: Contrabaixo de 4 cordas

com extensao mecéanica

A tessitura do contrabaixo orquestral de Villa-Lobos vai de D61 a Mi4, tendo
apenas em uma Unica ocasido escrito a nota Sil para o instrumento, com uma
indicagdo sugestiva: “dois contrabaixos de cinco cordas descem a afinagao para Si
bequadro” (figura 11), Essa anotacdo néo deixa duvidas que o compositor escrevia

para o contrabaixo de cinco cordas com a quinta corda afinada em DO1.

> Paul Marie Théodore Vincent d’'Indy (1851-1931), compositor e tedrico francés, fundador da Schola

Cantorum.
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Figura 11 — Choros n° 8, de Villa-Lobos

@Largo e pesado

Bg_lm no l’e.lon do

N.B.: Quinta corda afinada em D61

Ainda assim, verificou-se, durante as gravacdes de suas obras realizadas
com a OSESP, que ha passagens em sua musica, notadamente nas Sinfonias e nas

Bachianas, em que a altura de Si natural é plausivel com a textura (exemplo 18).

Exemplo 18 — Sinfonia n°® 2, de Villa-Lobos | mov. Comp. 23-30

N.B.: Possibilidade de Sil mantendo-se as oitavas.

O final do preludio da Bachianas n° 4 é outro momento em que a tessitura do
Sil pode trazer ganhos, pois condiz com a textura habitual do compositor, que

usualmente adota oitavas nos ultimos acordes (exemplo 19).
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Exemplo 19 — Bachianas Brasileiras n° 4. | mov. Preludio. Comp. 38-41

allarg.

iv. uniss,

N.B.: Possibilidade de Sil, oitavado no ultimo compasso

O ostinato é utilizado de maneira estrutural na musica de Villa-Lobos e serve
para criar coesao, variagao e contraste. Mais amplamente, o recurso pode ser usado
como suporte para exposicao melodica, como transmissor do discurso musical e
como delineador de trechos, se¢cdes e movimentos (ALBRIGHT, 2002, p. 108). Em

Uirapuru os ostinati demarcam segoes (exemplo 20).

Exemplo 20 — Uirapuru, de Villa-Lobos. Comp. 92-94
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N.B.: Uso de ostinato

Como demarcador de sec¢Oes, 0 ostinato pode aparecer combinado a outras
recorréncias idiomaticas, como as sincopas da sec¢do que se inicia no compasso 81

do Miudinho, quarto movimento da Bachianas Brasileiras n° 4 (exemplo 21).
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Exemplo 21 — Bachianas Brasileiras n° 4, de Villa-Lobos. IV mov. Comp. 80-84

N.B.: Ostinato em sincopas

Ostinati podem também aparecer de modo ritmico e melddico. Na ilustracao
seguinte, aparece como hemiola, com a acentuagado agdgica caindo sobre o Réb,

criando um compasso ternario dentro de um quaternario (exemplo 22).

Exemplo 22 — Sinfonia n° 1, de Villa-Lobos. | mov. Comp. 63-65

rrp

Ostinati ritmicos

Em outro tipo de emprego, ostinati podem aparecer com grande vigor ritmico,
descrevendo uma diregdo agogica para o terceiro tempo do compasso, em

movimento ascendente-descendente (exemplo 23).
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Exemplo 23 — Sinfonia n° 1, de Villa-Lobos. || mov. Comp. 31-32

cresc. ed animando

N.B.: Ostinati ritmicos

Podem ainda ser observados ostinati melédicos combinados a hemiolas,
deslocando a agodgica dentro do compasso quaternario e fazendo com que a

acentuacao recaia ora no primeiro tempo, ora no terceiro tempo (exemplo 24).

Exemplo 24: Sinfonia n°1, de Villa-Lobos. Il mov. Comp. 81-84

N.B.: Ostinati melddicos

Os aspectos idiomaticos da escrita de Villa-Lobos para o contrabaixo aqui
analisados apontam para um uso inovador do instrumento dentro da musica
orquestral brasileira. A originalidade de sua abordagem na escrita para o instrumento

se faz presente em todos os géneros musicais abordados pelo compositor.

A seguir sera discutido o contexto de algumas obras orquestrais selecionadas

para este estudo e a forma como seu idiomatismo se desenvolve em tais obras.
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2.3 O contrabaixo em obras orquestrais de Villa-Lobos selecionadas

Villa-Lobos realizou uma vasta produgao orquestral no curso de sua carreira.
Seu catalogo indica mais de uma centena de obras (VILLA-LOBOS, 2009, p. 11-89),
mas destas apenas oitenta e uma estdo editadas (DUARTE, 1989, p. 115-132)%.
Grande parte dessas obras teve estreia com o préprio compositor a regéncia, tanto
no Brasil como no exterior, em especial nos Estados Unidos, onde sempre teve boa
acolhida e recebeu sucessivos convites para encomendas de obras orquestrais. O
reconhecimento advinha ndo s6 do publico e critica, mas também dos proéprios
musicos, conforme testemunho do maestro Eleazar de Carvalho, um de seus

maiores intérpretes:

“[.-.] Estou envergonhado, é verdade, de, sendo seu compatriota, ndo
ter penetrado no valor de sua obra, precisando vir a um pais
estrangeiro, para fazer coro com a unanime opiniao de todos... Entre
os professores da orquestra de Boston o seu prestigio é, realmente,
sélido...” (CARVALHO apud RIBEIRO, 1987, p. 66-68).

O conjunto de oitenta e uma obras orquestrais editadas até o momento divide-
se em varias formas musicais, como as Bachianas Brasileiras; os Choros; Aberturas;
Poemas Sinfonicos; Bailados; Sinfonias; Sinfonietas; Suites; Concertos; obras para
voz solo e orquestra; obras para coro e orquestra; Fantasias; Dancgas; obras para

cinema e teatro; além de titulos como Rudepoema e New York Skyline.

Com o intuito de demonstrar como os aspectos idiomaticos da escrita de Villa-
Lobos para o contrabaixo estdo presentes em toda a sua trajetdria, séo
apresentadas a seguir as divisbes de suas fases composicionais. Ha que se
ressaltar, porém, que, em alguns casos, as datas que constam no seu catalogo nao
sdo confiaveis, pois o proprio compositor era contraditério em relacéo a isso e por
vezes trocava as datas de suas composicdes (GUERIOS, 2003, p.138).
Pesquisadores como Lisa Peppercorn (1992, p. 69-88), Gerard Béhague (1994, p.

* A edicao revista da integral sinfonica de Villa-Lobos realizada pela OSESP ainda estd em curso.
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104), e Ricardo Tacuchian (2009, p. 10-15) costumam propor uma divisdo em quatro

fases criativas para a musica de Villa-Lobos.

A primeira seria aquela caracterizada pelas fortes referéncias francesas e pela
supremacia que tinha a musica de Wagner no Instituto Nacional de Musica desde a
diretoria de Miguez no final do século 19. Sdo desse periodo as seguintes obras
orquestrais: Sinfonias de 1 a 4; Grande Concerto para Violoncelo n°® 1; Dancas
Caracteristicas Africanas e dois poemas sinfénicos, Uirapuru e Amazonas. A
segunda fase € marcada pelo encontro com o pianista Arthur Rubinstein e com a
soprano Vera Janacopoulos em 1917 e pela viagem a Paris em 1923, fase esta
marcada pelo dialogo com a musica dos autores modernos, notadamente Stravinsky.

Os Choros sao a principal produgao sinfénica desse periodo.

A terceira fase é apontada apdés 1930, quando o presidente Getulio Vargas
toma o poder no Brasil e instala em 1937 o Estado Novo. Villa-Lobos € chamado a
desenvolver uma politica de educagdo musical para o pais. E desse periodo o
aparecimento do canto orfednico e da Academia Brasileira de Musica (ABM), quando
também sua musica estaria mais proxima de formas tradicionais. As Bachianas
Brasileiras sao a principal producéao sinfénica do periodo. A quarta fase vai de 1945
até sua morte em 1959. E caracterizada pela grande quantidade de encomendas
que acabam forgando o compositor a morar nos Estados Unidos, pais onde passa a
desfrutar de grande reputacao. Desse periodo destacam-se as Sinfonias de 6 a 12,
os poemas sinfénicos Mandu-Sarara e Floresta do Amazonas e a Fantasia para

violoncelo e orquestra.

Dentro do amplo espectro da producdo compositiva de Villa-Lobos, para este
estudo em especifico sao selecionadas suas obras orquestrais mais relevantes para
o contrabaixo em excertos divididos por solo, soli, tutti e divisi. Esses excertos

demonstram recorréncias idiomaticas e experimentalismos.
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2.4 O contrabaixo nas sinfonias

As Sinfonias ocupam um espaco singular dentro da producéo orquestral de
Villa-Lobos por surgirem de um momento em que o compositor estava menos
ocupado com obras de carater nacionalista ou com sinais de brasilidade e mais
voltado para um contexto universal. Escritas em dois periodos, as cinco primeiras
entre 1916 e 1920 e as de seis a doze entre 1944 e 1957, sua realizagao sinfénica
forma, ao mesmo tempo, um conjunto de obras com estilo muito préprio, coerente
com a constante renovacao proposta pelo compositor, e complementar ao restante
da producao, pois sao depositarias do tipo de estrutura que tinha a ver com suas
proprias ideias musicais. Nas palavras do proprio Villa-Lobos elas sdo “musica pela
musica, musica superior, musica intelectual, ndo é uma musica para ser assobiada
por todo mundo” (VILLA-LOBOS apud GUERIOS, 2003, p. 142).

Sobre a motivagdo para escrever as primeiras sinfonias, ha registro de um
depoimento de Villa-Lobos em que ele afirma que “sentiu-se forcado a mostrar aos
seus colegas mais velhos como se escrevem trabalhos para a orquestra’
(GUERIOS, 2003, p.115). J& as Sinfonias de seis a doze sdo distintas, com um
trabalho formal apurado e muito proprio, que possibilita a Villa-Lobos se destacar
como sinfonista dentro do canone mundial. O compositor estava buscando o que
considerava as “formas universais do poema sinfénico, da sinfonia, da rapsddia, da
serenata classica, do concerto e da fantasia” (VILLA-LOBOS, 1950, p. 204).

Ainda que muitas dessas obras tenham subtitulos, estes sdo mais um ‘guia’
para o ouvinte do que propriamente um ‘programa’ que o compositor tenha seguido.
Pode-se dizer que as cinco primeiras sinfonias e a de numero 10, esta a Unica com
vozes, seriam exceg¢des, mas mesmo quando é mais proximo de um ‘programa’
nota-se que o compositor esta buscando, dentro de uma forma consagrada, criar e
demonstrar seu dominio do fazer musical de maneira mais universal, sem se
preocupar com elementos descritivos ou nacionais (ZANON, 2009, p. 67). Subtitulos
e programas podem induzir a uma escuta que reduza o ouvinte a mera procura de
elementos ‘descritivos’ na musica. Essa escuta ndo é adequada para o ciclo das
sinfonias, que, como obras-primas que sdao, merecem ser percebidas de forma mais

plena, em toda sua complexidade.
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Considerado por Olivier Messiaen (apud BRITO JUNIOR, 1974) como “o
maior orquestrador do século 20", Villa-Lobos segue, com pequenas variacdes,
uma orquestragao padrao: 2 flautins, 2 flautas, 2 oboés, corne inglés, 2 clarinetes
(Bb), clarinete baixo, 2 fagotes, contrafagote, 4 trompas, 4 trompetes (Bb), 4
trombones, tuba, timpanos, tam-tam, pratos, xilofone, celesta, 2 harpas, piano e
cordas. A percussao € o naipe sujeito a maior variagdo de uma obra para a outra,
com introduc&o de instrumentos “tipicos brasileiros” (D’ANUNCIACAO, 2006, p. 23);
e as sinfonias 3, 4, 7 e 10 se diferem por terem orquestragées muito particulares. O
contrabaixo recebe um tratamento préximo ao restante da produg¢do orquestral do
compositor: alargamento da tessitura, condugao tematica, divisi multiplos, pedais e
ostinati. Nao observou-se nestas obras exploracdo sonora nem tratamento

descritivo.

As execugdes, inclusive com Villa-Lobos regendo, se deram principalmente
proximas a data das composicdes, sofrendo depois um periodo de esquecimento. A
primeira gravagao integral s6 veio a acontecer entre o fim da década de 1990 e o
inicio deste século com o maestro americano Carl St. Clair e a Orquestra Sinfénica
da Radio de Stuttgart, fato que mereceu a aten¢éo do critico Irineu Franco Perpetuo
em artigo de jornal, quando aponta: “[...] negligenciadas pelas orquestras nacionais,
as sinfonias de Villa-Lobos, gragas a parceria entre o regente norte-americano e a

orquestra alema, vém saindo lentamente do ostracismo” (Folha de Sao Paulo, 2002).

Um dos motivos que corroboraram este esquecimento, afastando essas obras
dos concertos e gravagdes, € a ma qualidade do material, tanto o ja impresso,
notadamente o da editora francesa Max Eschig, que detém a maior parte do acervo,
quanto os manuscritos originais. E grande a quantidade de erros nas partituras, o
que este pesquisador teve a oportunidade de testemunhar ao longo dos ensaios das

gravacdes da integral das Sinfonias de Villa-Lobos com a OSESP®*,

¥ Em registro em audio de 1950 feito pelo CREM (Centre de Recherche en Ethnomusicologie, Franga), o

compositor francés Olivier Messiaen (1908-1992) reconhece em Villa-Lobos uma das trés grandes influéncias
orquestrais sobre sua obra, ao lado de Debussy e Berlioz.

Gravagoes iniciadas em fevereiro de 2011 e encerradas em fevereiro de 2017, para posterior langamento e
distribuigdo pelo selo internacional Naxos.
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Embora o material adotado houvesse passado por um trabalho apurado de
revisdo do CDM da OSESP em colaboragdo com o maestro Karabtchevsky, durante
as execugdes eram apontados frequentes erros de notagao, ritmos, dindmicas e
principalmente de altura de notas. Na primeira pagina do terceiro movimento
(Scherzo) da Sinfonia n° 1 (figura 12) € possivel perceber corre¢des feitas a lapis

pelos musicos diretamente nas partituras durante os ensaios.

Figura 12 — Sinfonia n° 1, de Villa-Lobos. |ll movimento — Scherzo. Contrabaixo

N.B.: Corregdes feitas a lapis durante os ensaios para a gravagao
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Esse trabalho pioneiro da OSESP, que compreende a revisdo e gravagao da
integral das Sinfonias de Villa-Lobos, acabou por revelar o pleno dominio da forma
que o compositor possuia, a ponto de erguer obras monumentais e de grande
coesao interna. Face a tamanha evidéncia, opinides controversas, por vezes
detratoras quanto a qualidade de seu trabalho s&o facilmente dirimidas. Afirmacdes
como as de Mario de Andrade, para quem o compositor tinha dominio das pequenas
formas, mas se revelava incapaz de sintese nas grandes formas, o que tornaria sua
obra irregular e por vezes “abracadamente penosa” (Andrade apud TONI , 1987, p.
48); ou ainda a referéncia do dicionario Grove de musica®, no verbete ‘sinfonia’, no
qual se afirma que, no Brasil, Villa-Lobos “parecia ndo encontrar em uma forma
classica como a sinfonia o veiculo apropriado para expressar seu génio” (SADIE,
1994, p. 870); sédo assertivas ja destituidas de qualquer valor, o que faz supor que
tais analises apenas reverberaram a resisténcia havida em relagcdo a musica de
Villa-Lobos desde o inicio de sua carreira. Vasco Mariz, musicologo e biografo do

compositor, afirma:

“A resisténcia a obra de Villa-Lobos nao se ficava no publico ou na
critica. Também a orquestra que tinha de interpretar a sua musica
rebelava-se, indignada. Em 1918, havendo recebido do diretor do
Instituto Nacional de Musica o convite para apresentar, naquele
estabelecimento de ensino, um concerto exclusivamente com obras
suas, programou a Primeira Sinfonia e o poema Amazonas. Durante
0 primeiro ensaio, o spalla levantou-se e afirmou, apoiado por seus
colegas, que Amazonas nao tinha pé nem cabeca, No segundo
ensaio, diversos musicos recusaram-se a tocar a sinfonia...” (MARIZ,
1983, p. 40).

Desse episodio relatado por Mariz o que se pode depreender € que os
musicos estavam despreparados para a musica de Villa-Lobos. As referéncias
desses musicos provavelmente eram os compositores europeus que dominavam a
cena carioca entre 1900 e 1922: César Frank, Saint-Saéns, Fauré, Debussy, Ravel e
Massenet pelo lado dos franceses; Wagner, Mahler e Richard Strauss pelo lado dos
alemaes; e os italianos Verdi e Puccini, na 6pera (KIEFER, 1986, p. 13-17). Por mais
revolucionarias que fossem algumas obras desses autores, como a dissolu¢do do
sistema tonal que Wagner projeta em Tristdo e Isolda, ou a forma em constante
desenvolvimento construida por Debussy em Prélude a I'apres-midi d'un faune, estas

‘agrediam’ menos os musicos por estarem inseridas no contexto de suas referéncias.

Edic&o concisa em portugués.
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Ja a musica de Villa-Lobos, com seus processos composicionais particulares
que geram dificuldades de execucgdo, aliados ao estado precario das partituras,
deveria soar mesmo “sem pé nem cabecga”.Visto assim percebe-se que Villa-Lobos
tinha razdo quando dizia que suas musicas eram “cartas a posteridade”. O escritor
francés Marcel Proust, ele mesmo um apreciador culto da musica erudita, escreve
sobre o tema da posteridade da obra de arte: “Foram os proprios quartetos de
Beethoven que levaram cinquenta anos para dar vida e numero ao publico dos
quartetos de Beethoven... E preciso que a obra crie, ela prépria, a sua posteridade”
(PROUST, 1981, p.82). Foi preciso o ‘tempo destas obras’ de Villa-Lobos para que
as partituras fossem revisadas, para que melhorassem as ferramentas de analise e
a qualidades das orquestras, com isso abrindo-se possibilidades de execug¢ao que
revelem as multiplas texturas, que trabalhem com equilibrio as dinamicas, agogicas,
ritmos e demais parametros, de forma a fazer emergir a obra bem construida e

original realizada por Villa-Lobos.

2.4.1 Sinfonia n® 1 — O Imprevisto *°

Conhecedor do Cours de Composition Musicale de Vincent D’Indy, Villa-Lobos
escreve suas cinco primeiras Sinfonias de acordo com o principio ciclico, em que
ideias extraidas do primeiro movimento retornam, ora transfiguradas, ora como
reminiscéncias, nos movimentos subsequentes, conferindo a obra coesao formal e

continuidade expressiva.

A primeira sinfonia, O Imprevisto, foi composta em 1916 e teve sua primeira
audi¢cao em 20 de setembro de 1919 no Theatro Municipal do Rio de Janeiro com a
Grande Companhia Italiana sob a regéncia de Gino Marinuzzi. Foram tocados
apenas o segundo e o terceiro movimentos. A execugéo integral da obra se daria em
1920 no Theatro Municipal do Rio de Janeiro com a Orquestra da Sociedade de
Concertos Sinfénicos do Rio de Janeiro tendo Villa-Lobos como regente (VILLA-
LOBOS, 2009, p. 41). No programa do concerto consta um texto escrito por Villa-
Lobos também intitulado O Imprevisto (figura 13).

40 Edicdo (Max-Eschig).



Figura 13 — O Imprevisto, texto de Villa-Lobos

O imprevisto

No turbilhdo dos mundos, como remota sombra da Terra, surge a velha Consciencia
pDiante dela desenrola-se a Visao misteriosa do Cosmo.

Envolve-a a poalha luminosa do Além.

E, dentro desse turbilhao que nunca se acalma e rodopia na vertigem do movimento \
infinito, a velha Consciéncia descobre a Alma do Artista, perdida na voragem que a |
impele[;] separa-a do tumulto das coisas, arranca-a do abismo, conduzindo-a cuida- |

dosamente ao solo. Mostra-lhe, entao, a majestade do Tempo e do Espaco, a beleza |
das coisas criadas e incriadas.

|
: e
A Alma do Artista, voltada para si mesma, contempla serenamente o painel formi- |

davel.

Assiste a queda dolorosa das cintilagdes dos outros mundos, a reverberacao da ma-
téria transitoéria, a transfusdo das lagrimas mortais em pingos trémulos de ondeante
orvalho; vé rolos de nimbos que se espreguicam molemente, desnudando surpresas

de astros cadentes, e vai assim galgando, com o olhar, aos poucos, a imensa curva do
ocaso.-.-

Unindo-se, lentamente, a silenciosa harmonia da Natureza, a sua alegria e ao seu
sofrimento, deixa cair

gotas e gotas do Prazer e da Dor, na muda ascensao dos sen-
tidos extasiados...

Entao, a Consciéncia, despertando-a desse doce e terrivel letargo, mostra-lhe a li-
5
nha do nivel, dizendo-lhe:

Esta, condenada pelo Destino, sofre a fatalidade, a imponderavel, a irremediavel
fatalidade da monotonia. Ela é a propria Humanidade!.

.. Ndo se curva nem se adap-
ta, ndao vibra e nao se Move...

> P P raves
E a Alma do Artista com O fulgox da répria luz que dela emana, vislumbra, at

de] u Foak vasto Cellé!lo- Dultos massas € coisas se © uili-
[ ] m Crlstal Sutll { ] etéreo m S » S que q
bram na atr agcao mutua da ptép! 1a laV‘dade tetendentes talvez a imagens, seres €

& 1 em
) se, no ritmo doloros d , iIncapaz s de se

almas) movem 'y o ae bonecos lldlculos ncapaze elevar
acima do lllvel Césmlco, onde Vaguelal!i as almas do Dom...

' Brada, entdo, a velha Consciéncia: A
- Agora, és um mortal, conheces a

3 vida através [dos] seus fendmenos!...
— Podes ver a matéria das co :
£is abTssa L 0 s i

N.B.: Nota do programa da estreia de sua Sinfonia n° 1, em 1920

O pesquisador Paulo Roberto Guérios, ao comentar o texto afirma: “Nao se
deve atribuir a este texto apenas um significado poético. Nele, de fato, Villa-Lobos

fala de si, do lugar que acreditava predestinado a ocupar” (GUERIOS, 2003, p.108).

Primeira obra sinfénica de grandes dimensdes do compositor, a Sinfonia n° 1
tem quatro movimentos: | - Allegro Moderato; Il - Adagio; Il - Scherzo; IV - Allegro
con brio. Villa-Lobos utiliza o contrabaixo com destaque e de maneira diversificada,
desde a exposicado de temas, nos divisi variados, ostinati ritmicos e melddicos e nos
solos, algo inédito até entdo em qualquer sinfonia brasileira. O maestro e

pesquisador Lutero Rodrigues (2017), em comunicagao por e-mail com o autor deste
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trabalho, afirma que “nessa época, havia um numero grande de compositores
brasileiros em atividade; muito mais do que imaginamos, mas por enquanto o que se
sabe € que as sinfonias escritas por compositores brasileiros anteriores a primeira
de Villa-Lobos sao estas: Sinfonia em Si Bemol (1882), de Leopoldo Miguez, a
Sinfonia em Mi Menor (1888), de Alexandre Levy, a Sinfonia em Sol Menor (1893),
de Alberto Nepomuceno e a Sinfonia (1910), de Henrique Oswald”. Em todas estas
obras vemos um tratamento convencional do contrabaixo, proximo do estilo
germanico de Wagner e Mendelssohn em Nepomuceno e em Levy; e do estilo

francés de Debussy e Massenet em Oswald e Miguez.

Na primeira sinfonia, Villa-Lobos usa na orquestragao: 2 flautins, 2 flautas, 2
oboés, corne inglés, 2 clarinete (Bb/A), clarinete baixo, 2 fagotes, contrafagote, 4
trompas, 4 trompetes (Bb/A), 3 trombones, tuba, timpanos, tam-tam, bombo, pratos,
tridangulo, caixa clara, glockespiel, celesta, 2 harpas e cordas. A partitura requer, pela
maneira como estdo escritos os divisi, um naipe de oito contrabaixos, dos quais pelo
menos a metade, incluindo o solista, deve ter cinco cordas ou extensdo da quarta

corda, para atender a exigéncia da tessitura, de D61 a Si3.

Compete aos contrabaixos realizar a exposigédo do tema inicial (exemplo 25).

Exemplo 25 — Sinfonia n°1, de Villa-Lobos. | mov. Comp. 1-4

SINFONIA n®1 - O Imprevisto

Allegro moderato ( J=112 )

[9--} — I“‘:w-—_i;_‘l‘“ :
v

Pp

N.B.: Exposi¢ao do tema
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O tema, modificado, é reexposto também pelos contrabaixos, em divisi, a

partir do compasso 50 (exemplo 26).

Exemplo 26 — Sinfonia n° 1, de Villa-Lobos. | mov. Comp. 50-53

{5 ] a tempo

-

N.B.: Reexposi¢cao em divisi do tema.

Os divisi nos contrabaixos sao utilizados na Sinfonia n° 1 de maneira variada.,
aparecem em oitavas (exemplo 27); em acordes de 4 e 3 vozes (exemplo 28); e em

vozes independentes e com fungao variada: tematica, pedal e tremolo (exemplo 29).

Exemplo 27 — Sinfonia n° 1, de Villa-Lobos. | mov. Comp. 7-13

N.B.: Divisi em oitavas
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Exemplo 28 — Sinfonia n° 1, de Villa-Lobos. | mov. Comp. 21-29

poco rall.

——— —

N.B.: Acordes de 4 e 3 vozes

Exemplo 29 — Sinfonia n° 1, de Villa-Lobos. | mov. Comp. 254- 258

dim.

N.B.: Divisi em vozes independentes e com fungao variada

Ainda na Sinfonia n° 1, Villa-Lobos consagra ao contrabaixo duas passagens-
solo inaugurais na produgao sinfénica brasileira: uma no segundo movimento —
Adagio, quando ha a retomada do tema inicial (exemplo 30), e outra no quarto

movimento — Allegro com brio (exemplo 31).



Exemplo 30: Sinfonia n® 1, de Villa-Lobos. Il mov. Comp. 65-68

N.B.: Solo de contrabaixo

Exemplo 31 — Sinfonia n° 1, de Villa-Lobos. IV mov. Comp. 84-111

6 Calmo e adagio
solo
5
ro
mf’ misterioso

N.B.: Solo de contrabaixo
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Estruturado num alargamento ritmico do tema principal, a frase se inicia na
tessitura do Mib1 e vai até o Lab3. O compositor tomou o cuidado de tecer uma
textura leve de acompanhamento nas madeiras para que o som grave do

contrabaixo transpareca.

2.4.2 Sinfonia n® 2 — Ascenséo **

A Sinfonia n° 2 poderia receber o subtitulo de A Grande, devido a sua duragao
de 50 minutos. Escrita em 1917, sé teve sua estreia em 6 de maio de 1944 no Rio
de Janeiro com a Orquestra Sinfénica da Radio Nacional e o proprio Villa-Lobos
como regente. Esse intervalo entre a criacdo e a primeira audicdo € apontado por
estudiosos como uma circunstancia que propiciou ao compositor revisitar a partitura
e reescrever ou até escrever partes novas. Sabe-se que Villa-Lobos raramente
ocupava-se de obras ja escritas, terminadas, antes buscava sempre escrever novas
obras (DUARTE, 1989, p.18). O violonista e professor Fabio Zanon tragou paralelos
entre as sinfonias de n° 1 e 2: “A orquestracdo desta Segunda Sinfonia é
notavelmente similar a da primeira e indica que a maior parte dela deve ter sido
composta efetivamente na década de 1910” (ZANON, 2016, p. 67-68).

As diferengas na orquestragdo entre a primeira e a segunda sinfonias sao
minimas: o acréscimo de um trombone na segunda, e a retirada do triangulo e do
glockenspiel com entrada de um tambour de basque no naipe de percussao da
primeira. Nesta sinfonia € indicado um naipe de oito contrabaixos, metade dos quais

com cinco cordas ou extensdo da quarta corda para a tessitura de D61 a Si3.

A Ascenséo do titulo (“Ascencéo”, na grafia da época) é descrita pelos temas
principais dos quatro movimentos da Sinfonia, todos com perfil ascendente em
diregdo ao agudo. Aqui também é utilizado o principio da forma ciclica no tratamento
dos temas. Para Villa-Lobos, poeticamente falando, o conceito de Ascensao seria
um prolongamento da ideia contida em O Imprevisto, subtitulo da Sinfonia n° 1. “A

alma do artista que se mostra e por fim se eleva” (GUERIOS, 2003, p. 108).

41 - .
Original manuscrito.
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O contrabaixo tem um tratamento muito parecido com o da primeira sinfonia:
exposi¢cao de temas, divisi variados, ostinati ritmicos e melddicos. A estes é
acrescida ainda uma grande quantidade de tercinas em todos os movimentos,
usadas para terminar uma frase, num ostinato melddico, ritmico, de carater
cantabile, como uma reminiscéncia do tema inicial ou eco de uma passagem da
opera Lohengrin, de Wagner, tal como ocorre na coda do quarto movimento.
Ressalta-se o acompanhamento, no segundo movimento, levado de uma maneira
que lembra muito a agodgica do violao em uma seresta, algo que voltara a ser usado
pelo compositor em varios outros momentos de suas obras, notadamente nas
Bachianas Brasileiras. No quarto movimento existem passagens que apresentam
notavel dificuldade técnica e identifica-se pela primeira vez o uso do paralelismo,
recurso idiomatico que nasce do processo de composigao ao violdao adotado por
Villa-Lobos.

A conducédo tematica é apresentada pelos contrabaixos e violoncelos, num
movimento sequencial ascendente, alusdo musical ao titulo da obra, que voltara em

varios momentos (exemplo 32).

Exemplo 32 — Sinfonia n°® 2, de Villa-Lobos. | mov. Comp. 1-6

Sinfonia n.2

Contrabaixo Ascenqzio
Heitor H//d-l,u/‘m
Rio, 1917

Allegro non troppo J =120
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N.B.: Tema ascendente
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O uso de tercinas € intenso e variado: no primeiro movimento € usada em

forma de cadéncia para finalizar uma frase apés um ostinato ritmico (exemplo 33).

Exemplo 33 — Sinfonia n°® 2, de Villa-Lobos. | mov. Comp. 80-83

Ostinato e tercinas

Recorrentes, as tercinas também aparecem em figuras de ostinato melédico

(exemplo 34) e ritmico (exemplo 35).

Exemplo 34 — Sinfonia n°® 2, de Villa-Lobos. | mov. Comp. 85-88

N.B.: Ostinato melddico

Exemplo 35 — Sinfonia n° 2, de Villa-Lobos. | mov. Comp. 228-230

228
]

o

b ! g
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N.B.: Ostinato ritmico
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No mesmo movimento, as tercinas sdo empregadas com carater cantabile,

numa reminiscéncia do tema ascendente inicial (exemplo 36).

Exemplo 36 — Sinfonia n° 2, de Villa-Lobos. | mov. Comp. 445-446

N.B.: Tercinas em carater cantabile.

Na coda da Sinfonia ha uma passagem de carater agil em tercinas com uso
de cordas soltas, um recurso idiomatico usado em suas composi¢des para ampliar a
sonoridade e que torna o trecho de facil realizag&o, pois ajuda nas mudangas de

posicao (exemplo 37).

Exemplo 37 — Sinfonia n°® 2, de Villa-Lobos. IV mov. Comp. 263-267

N.B.: Tercinas com cordas soltas

A simetria é outro recurso empregado pelo compositor, em passagens que
exigem qualidades técnicas para sua realizagdo, como ao inicio do quarto

movimento (exemplo 38).
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Exemplo 38 — Sinfonia n° 2, de Villa-Lobos. IV mov. Comp. 1-3.

Allegro

N.B.: Simetria

2.4.3 Sinfonia n® 3 — A Guerra %

Em 1919, duas décadas antes de seu envolvimento com o Estado Novo, Villa-
Lobos foi cortejado pelo poder, ainda que de maneira branda e menos direta,
quando do retorno do entao futuro presidente da republica Epitacio Pessoa ao Brasil
apos a Conferéncia de Paz de Paris*. Para essa ocasigo solene foi organizada uma
cerimbnia de tom triunfante com um concerto previsto de trés obras orquestrais com
os titulos A Guerra, A Vitéria e A Paz. Convidado a escrever A Guerra, Villa-Lobos
compde em apenas um més a sua terceira sinfonia. Incentivado pela grande
aceitacdo da obra, decide também escrever os outros dois titulos, A Vitéria, sua
quarta sinfonia, e A Paz, quinta sinfonia (GUERIOS, 2003, p.115).

A estreia de A Guerra no programa em homenagem a Epitacio Pessoa se deu
em 31 de julho de 1919 no Theatro Municipal do Rio de Janeiro, tendo Villa-Lobos
como regente. Na ocasiao foram executados o primeiro e o segundo movimentos; no

ano seguinte o compositor regeria a sinfonia na integra no mesmo teatro.

Original manuscrito.

A Conferéncia de Paz de Paris (1919) reuniu representantes de 25 paises para definir os termos de acordo
com as nacdes derrotadas na Primeira Guerra Mundial, documento assinado como Tratado de Versalhes. O
Brasil enviou uma comitiva chefiada pelo entdo futuro presidente Epitacio Pessoa, que logrou obter o
ressarcimento de prejuizos infringidos pelos alemées ao pais.

43
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A obra é escrita em quatro movimentos que levam os subtitulos: I. A vida e o
Labor; Il. Intrigas e Cochichos; Ill. Sofrimento; IV. A Batalha. Sua orquestracdo se
difere das duas sinfonias anteriores pela inclusdo do piano e principalmente pela
presenca da fanfarra marcial: pequeno bugle (Eb), 2 bugles (Bb), 4 cornetas, 4
trombones, 2 altos (Eb), 2 baixos (Bb), 2 contrabaixos (Bb) e 2 contrabaixos (Eb).
Para esta orquestracao indica-se um naipe de oito contrabaixos, metade dos quais
com cinco cordas ou com extensao da quarta corda, em conformidade com a

tessitura exigida, de D61 a Ré4.

Villa-Lobos inicia o primeiro movimento com divisi de oitavas, um recurso

muito utilizado quando se quer amplitude sonora nos contrabaixos (exemplo 39).

Exemplo 39 — Sinfonia n°® 3, de Villa-Lobos. | mov. Comp. 1-10

Allegro quasi giusto

N.B.: Divisi de oitavas

Os pedais, outro recurso constante na musica de Villa-Lobos, aparecem neste

movimento principalmente em unissono e em quintas justas (exemplo 40).

Exemplo 40 — Sinfonia n° 3, de Villa-Lobos. | mov. Comp. 233-248.

N.B.: Pedais em unissono e quintas justas.
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No segundo movimento da Sinfonia n°® 3 destaca-se o divisi a quatro vozes
ampliando a tessitura, nessa que € uma passagem marcante, pois pela primeira vez

em uma sinfonia brasileira o contrabaixo chega a nota Ré4 (exemplo 41).

Exemplo 41 — Sinfonia n° 3, de Villa-Lobos. Il mov. Comp. 193-203

E 3) 2 -

4 bassi soli
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N.B.: Divisi a quatro vozes com ampliacdo da tessitura

No terceiro movimento da sinfonia, destaca-se a condugcao harmdnica escrita

em quintinas e sextinas.(exemplo 42).

Exemplo 42 — Sinfonia n°® 3, de Villa-Lobos. Ill mov. Comp. 11-12

N.B.: Conducgao harménica por quintinas e sextinas



79

A ampliagdo da tessitura do contrabaixo esta presente também neste

movimento, quando o contrabaixo chega a nota Reb4 (exemplo 43).

Exemplo 43 — Sinfonia n° 3, de Villa-Lobos. Il mov. Comp. 60-66

Pe
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N.B.: Tessitura ampliada

No quarto movimento, quase todo escrito em divisi, destaca-se o inicial,

escrito de uma maneira que gera grande instabilidade ao trecho (exemplo 44).

Exemplo 44 — Sinfonia n°® 3, de Villa-Lobos. IV mov. Comp. 7-10

=
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N.B.: Instabilidade de Divisi

2.4.4 Sinfonia n° 4 — A Vitoria **

A Sinfonia n° 4, escrita em 1919 com o subtitulo A Vitéria, faz parte da trilogia
de sinfonias sobre a Primeira Guerra Mundial que Villa-Lobos compds. A primeira
execugao foi em 1920 no Theatro Municipal do Rio de Janeiro com o proéprio
compositor como regente em um concerto realizado para os reis da Bélgica (VILLA-

LOBOS, 2009). Com quatro movimentos — I. Allegro Impectuoso; Il. Andantino; lIl.

44 - .
Original manuscrito.
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Andante; IV. Lento - Allegro —, a sinfonia tem uma orquestragao similar a da terceira,
incluindo ai a fanfarra marcial interna. Notavel € o emprego dos saxofones soprano,
alto, tenor e baritono, tanto na orquestra como na fanfarra. Esta orquestragao exige
um naipe de oito contrabaixos metade dos quais, incluindo o solista, com cinco
cordas ou extensdo da quarta corda, dada a tessitura exigida de D61 a Si4 é a. A
partitura de contrabaixo revela, no primeiro movimento, um constante uso de divisi,
ora a duas vozes independentes (exemplo 45), ora a trés vozes (exemplo 46) e,
reiteradas vezes, em oitavas (exemplo 47). Esta escrita, aliada a dindmica forte do

trecho, cria uma textura densa, condizente com o movimento.

Exemplo 45 — Sinfonia n° 4, de Villa-Lobos. | mov. Comp. 64-71

N.B.: Contrabaixos em divisi e troca de vozes

Exemplo 46 — Sinfonia n° 4, de Villa-Lobos. | mov. Comp. 47-52

N.B.: Contrabaixos em divisi a trés vozes
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Exemplo 47 — Sinfonia n° 4, de Villa-Lobos. | mov. Comp. 224-229

e VIVO € veemente

7z
T
1
T

e . %
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N.B.: Contrabaixos em divisi de oitavas

No segundo movimento, chama atencéo a utilizagdo de um recurso comum
na escrita de Villa-Lobos para cordas, notadamente para o violoncelo: o uso de
harménicos. Pilger (2013, p. 180) afirma que “os harmdnicos naturais sdo bastante
usados por Villa-Lobos e [0 recurso] possivelmente € remanescente de seu periodo
como violoncelista, j& que ele executou obras que usam em grande escala esse
elemento”. Em oposicédo, no contrabaixo € raro o uso de harménicos, que aparecem

pela primeira vez em uma sinfonia no segundo movimento da quarta (exemplo 48).

Exemplo 48 — Sinfonia n° 4, de Villa-Lobos. Il mov. Comp. 1-6

harm. nas cordas
Andantino (mi, la, re, sol)

N.B.: Uso de harmdnicos naturais

No terceiro movimento, Andante, h4 um pequeno solo de quatro compassos
para o primeiro contrabaixo, que, a maneira do solo da primeira sinfonia, comeca

também com o Mib1 (exemplo 49).
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Exemplo 49 — Sinfonia n° 4, de Villa-Lobos. Ill mov. Comp. 16-20

Andante E‘

8
g —

N.B.: Solo

O quarto movimento, Lento-Allegro, tem um amplo uso do contrabaixo: em
oitavas, em quintas paralelas, ostinati ritmicos e notas na quinta corda. Entretanto, o
gue é realmente relevante sdo as passagens do Prestissimo. Este fugato, que se
inicia no compasso 252, utiliza o contrabaixo como protagonista e, apesar da
dindmica em fortissimo, tem-se aqui um trecho que exige leveza, preciséo ritmica e

clareza de articulacdo de todo o naipe de contrabaixos (exemplo 50).

Exemplo 50 — Sinfonia n° 4, de Villa-Lobos. IV mov. Comp. 252-279

N.B.: Parte do fugato

No quarto movimento destaca-se ainda o divisi a duas vozes (exemplo 51),
passagem em que Villa-Lobos usa o0 naipe de contrabaixos para tracar um longo

ostinato de 41 compassos como transicao para a sec¢ao final da sinfonia.
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Exemplo 51 — Sinfonia n° 4, de Villa-Lobos. IV mov. Comp. 407-448

N.B.: Ostinato dos contrabaixos (trecho)

2.4.5 Sinfonian®5—A Paz*®

A Sinfonia n° 5, a terceira da ‘trilogia da guerra’, consta do catalogo do autor
como tendo sido composta em1920, com quatro movimentos: |. Allegro; Il. Scherzo;
[ll. Moderato; IV. Allegro grandioso. Ha ainda indicagdes da orquestragdo, com o uso
pela primeira vez em uma sinfonia brasileira de um coro SATB*® e da duracéo, 25
minutos. E, por fim, a informagao de que nao foi publicada. Estes fatos indicam que
a sinfonia chegou a ser escrita, conforme observacao de Mariz (1983, p. 107):
“‘Ressaltamos na quinta sinfonia o emprego do coro com textos onomatopaicos”.
Nao se sabe se Mariz teve contato com esta sinfonia, mas o que se tem certeza é

que ela nunca foi encontrada.

Um programa com informacgdes de que teria sido executada em Nova York no
Carnegie Hall em 5 de marco de 1961 com a New York Philharmonic sob a regéncia
de Eleazar de Carvalho foi citado. No entanto, o préprio maestro informou ao Museu
Villa-Lobos que, além de nunca ter possuido a partitura, o referido concerto nao foi
realizado (VILLA-LOBOS, 2009).

45 . ~ .
Partitura nao localizada.

* SATB: soprano, alto (ou contralto), tenor e baritono.
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2.4.6 Sinfonia n® 6 — Sobre as linhas das montanhas *'

Apo6s um hiato de 25 anos, Villa-Lobos retoma a forma sinfénica compondo
em 1944 a sua Sinfonia n°® 6, que foi dedicada a Arminda Neves d'Almeida, a
Mindinha, sua segunda esposa. Transparece na musica a maturidade adquirida
nesse periodo distanciado das sinfonias e que transformou qualitativamente sua
escrita musical na forma. Se nas primeiras sinfonias o autor ja demonstrava
personalidade, mas sentia-se, conforme dito anteriormente, “forcado a mostrar aos
seus colegas mais velhos como se escrevem trabalhos para a orquestra’
(GUERIOS, 2003, p.115), nas sinfonias de seis a doze ndo ha nenhuma outra

preocupagao extramusical e percebe-se seu pleno dominio da palheta orquestral.

Na sinfonia n°® 6 o tema principal é baseado na linha melddica extraida pelo
autor do contorno das montanhas da Serra dos Orgdos em Teresopolis (figura 14)
por um processo extramusical por ele criado e denominado “melodia das
montanhas” (VILLA-LOBOS, 2009). Este processo composicional de ‘milimetrizagao
grafica’ pode ser descrito como a tentativa de transpor para os sons o0s contornos
graficos de uma imagem, nesse caso, a cadeia de montanhas. Na reducdo para
piano do inicio da sinfonia fica mais clara a visualizacdo. As linhas verticais tracam

as alturas e as horizontais, a duracao (exemplo 52).

Figura 14 — Serra dos Orgaos. Teresoépolis (RJ)

Thontcva'.;

47 - .
Original manuscrito.
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Exemplo 52 — Reduc&o para piano do inicio da Sinfonia n° 6, de Villa-Lobos

Allegro non troppo
=84

wvno. 2 (vie. 2 oitav: wno. | (via. 2 oitavas abaixo
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(SALLES, 20009)

Ainda que alguns autores afirmem que o procedimento da ‘milimetrizacao
grafica’ seja perceptivelmente evidente (SALLES, 2009, p.163-64), nédo € clara esta
relagdo no decorrer da obra. Novamente aqui se o ouvinte buscar ouvir ‘as linhas
das montanhas’ tera a sua audig¢ao reduzida, pois o material musical trabalhado esta

muito além do meramente descritivo.

A Sinfonia n°® 6 tem quatro movimentos: |. Allegro non troppo; Il. Lento; III.
Allegretto quasi animato; IV. Allegro. A partitura conta com a orquestracéo
caracteristica do compositor para esse género: pares de madeiras, clarinete baixo,
contrafagote; quartetos de trompas, de trompetes e de trombones e uma tuba;
timpanos, tam-tam, pratos, bombo, surdo, tambor indiano, caixa clara, pratos,
vibrafone, celesta, duas harpas e cordas. Para esta orquestracdo sempre é indicado
um naipe de oito contrabaixos, dos quais pelo menos a metade deve ter a quinta
corda ou quarta corda estendida para alcancar a tessitura exigida de DO1 a Si4. A
obra foi estreada em 1950 no Theatro Municipal do Rio de Janeiro, com a Orquestra
Sinfénica do Theatro Municipal tendo o proprio Villa-Lobos como regente.
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O contrabaixo tem nesta sinfonia um tratamento proximo ao recebido nas
sinfonias anteriores: divisi variados e em canone (exemplo 53), principalmente em
oitavas (exemplo 54). Este excerto lembra muito o uso que Mendelssohn fez no
segundo movimento da sua quarta sinfonia e que Dvorak também usou no segundo
movimento da sua nona sinfonia. A principal diferenca é que em Mendelssohn e em
Dvorak as passagens citadas sao tocadas em pizzicato, algo que, no entendimento
deste pesquisador, deveria ocorrer também na Sexta Sinfonia de Villa-Lobos, ja que

seria mais condizente com a textura e as dinamicas da partitura orquestral.

Exemplo 53 — Sinfonia n° 6, de Villa-Lobos. | mov. Comp. 49-55

N.B.: Divisi canbnico

Exemplo 54 — Sinfonia n°® 6, de Villa-Lobos. Il mov. Comp. 106-109

N.B.: Divisi em oitavas.

Nesta sinfonia o contrabaixo esta presente também em conducdes tematicas
(exemplo 55), com sincopas, ostinati e outros recursos idiomaticos caracteristicos da
maneira do compositor usar o instrumento. O quarto movimento chama a atengéo.
Villa-Lobos inicia com uma longa sequéncia de semicolcheias no contrabaixo de

uma maneira até entao jamais utilizada pelo compositor (exemplo 56).



Exemplo 55 — Sinfonia n° 6, de Villa-Lobos. Il mov. Comp. 144-148

N.B.: Conducéao tematica

Exemplo 56 — Sinfonia n° 6, de Villa-Lobos. IV mov. Comp. 1-26

0y > >
A A

E;

N.B.: Sequéncia de semicolcheias no contrabaixo

87
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2.4.7 Sinfonian®7 *®

Escrita em 1945 para participar de um concurso de composi¢ao da Orquestra
Sinfénica de Detroit (EUA), a Sinfonia n°® 7 foi assinada pelo autor sob o pseud6énimo
de A. Caramuru. Com quatro movimentos — . Allegro Vivace; Il. Lento; Ill. Scherzo
(Allegro non troppo); IV. Allegro preciso —, teve sua primeira execu¢gdo em 1949 em

Londres pela Orquestra Sinfonica de Londres sob a regéncia do proéprio Villa-Lobos.

Obra densa, a partitura € construida para uma grande orquestra em que
constam 2 flautins, 3 flautas, 3 oboés, corne inglés, 3 clarinetes (Bb), 2 clarinetes
baixo, 3 fagotes, 2 contrafagotes, 6 trompas, 4 trompetes (Bb), 4 trombones, tuba,
timpanos, tam-tam, prato, triangulo, pandeiro, pandeiro sem soalhas, chocalho de
metal, guizos, reco-reco, caixa clara, tambor, bombo, surdo, novacorde,
glockenspiel, xilofone, vibrafone, celesta, 2 harpas, piano e cordas. O instrumento
citado como ‘novacorde’ € o Hammond Novachord, espécie de sintetizador

eletrénico, uma novidade na orquestracao de Villa-Lobos.

Essa massa orquestral clama por um naipe de 10 contrabaixos e sua tessitura
de D61 a Fa#4 exige o contrabaixo de cinco cordas ou com a extensdo da quarta
corda. A obra se inicia com um inédito divisi a cinco vozes no contrabaixo utilizando
as cordas soltas (exemplo 57). Em uma disposi¢do do agudo para o grave as vozes
se distribuem em: primeira estante toca a corda | (Sol2), segunda estante toca a
corda Il (Ré2), terceira estante toca a corda lll (La2), quarta estante toca a corda IV

(Mi1) e quinta toca a corda V (D6 1).

*® Original manuscrito.
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Exemplo 57: Sinfonia n°® 7, de Villa-Lobos. | mov. Comp. 1-11

Allegro Vivace

Div.em 5

Gliss, ~#

N.B.: Divisi de contrabaixos a cinco vozes iniciando com a corda solta

Esta € uma evidéncia que Villa-Lobos escrevia para o contrabaixo de cinco
cordas com a quinta corda afinada em C (do6). A quantidade de divisi é notavel e seu
uso variado é condizente com a textura sonora do movimento. Eles podem também

aparecer a quatro vozes em tremolo (exemplo 58).

Exemplo 58 — Sinfonia n° 7, de Villa-Lobos. | mov. Comp. 79-86

N.B.: Divisi de contrabaixos a quatro vozes
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Em outra passagem, trés vozes dos contrabaixos realizam uma cadéncia e
iniciam um pedal na textura mais grave (exemplo 59).

Exemplo 59 — Sinfonia n® 7, de Villa-Lobos. | mov. Comp. 12-17

N.B.: Divisi de contrabaixos a trés vozes no registro mais grave

No segundo movimento destaca-se o trecho final, compassos em que 0s
contrabaixos tém uma figura de acompanhamento em quintinas e septinas, dotando
o trecho de grande movimento, o que causa contraste com a placidez da melodia

inicial do movimento que aqui aparece tocada pelos violinos e violoncelos (exemplo
60).

Exemplo 60 — Sinfonia n® 7, de Villa-Lobos. Il mov. Comp. 130-132

N.B.: Quintinas e septinas.
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O terceiro movimento tem logo a partir do sexto compasso um movimento dos
contrabaixos, que passam a tocar uma figura temética que havia se iniciado nos
trompetes no compasso 2. Nota-se ainda a presenca do harménico natural Si nos

compassos iniciais (exemplo 61).

Exemplo 61: Sinfonia 7 de Villa-Lobos. Terceiro movimento

Allegro non troppo

N.B.: Compassos iniciais

E, finalmente, destaca-se no quarto movimento a figura que surge no

compasso 136: a célula teméatica principal do periodo (exemplo 62).

Exemplo 62 — Sinfonia n° 7, de Villa-Lobos. IV mov. Comp. 136-152

A tempo 1°

N.B.: Célula tematica
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Esta figura vai ser a célula temética principal desenvolvida até a conclusdo do
movimento. Ela surge novamente no contrabaixo, desta vez com algumas

modificacdes, nos compassos 169 ao 182 (exemplo 63) e 246 ao 253 (exemplo 64).

Exemplo 63 — Sinfonia n° 7, de Villa-Lobos. IV mov. Comp. 169-182

Divisi

N.B.: Variacé@o da célula temética

Exemplo 64 — Sinfonia n° 7, de Villa-Lobos. IV mov. Comp. 244-251

N.B.: Variacdo da célula tematica
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2.4.8 Sinfonian®8%°

Composta no Rio de Janeiro em 1950 e dedicada ao critico musical norte-
americano Olin Downes®’, a Sinfonia n° 8 teve sua estreia em 14 de janeiro de 1955
no Carnegie Hall em Nova York com a Orquestra da Filadélfia tendo Villa-Lobos
como regente. Segundo Mariz (1983, p. 108), a obra teve “boa acolhida na Filadélfia.
A critica elogiou o movimento lento e a variedade de ritmos”. A sinfonia tem quatro
movimentos: I-Andante; |lI-Lento (assai); llI-Allegretto scherzando; IV-Allegro (giusto),
e pode ser considerada a ‘classica’ de Villa-Lobos, a que mais se aproxima das
“formas universais” (VILLA-LOBOS, 1950, p. 204). O termo ‘classico’ deve ser aqui
entendido como uma obra plena dos seus processos composicionais, como por

exemplo, o paralelismo e a simetria.

A orquestracdo também é a ‘classica’ de Villa-Lobos: 2 flautins, 2 flautas, 2
oboés, corne inglés, 2 clarinetes (Bb), clarinete baixo, 2 fagotes, contrafagote, 4
trompas, 4 trompetes (Bb), 4 trombones, tuba, timpanos, tam-tam, pratos, xilofone,
celesta, 2 harpas, piano e cordas. Para essa orquestracdo € ideal a formacgao
também ‘classica’ dos contrabaixos em Villa-Lobos, isto €&, naipe de oito
instrumentistas com pelo menos a metade do naipe com cinco cordas ou quatro com

extensao da quarta corda, visto que a tessitura vai do D61 ao Do4.

O tratamento conferido ao contrabaixo é praticamente o de um baixo
continuo. O instrumento esta presente em todas as seg¢des e tem poucas pausas
durante a sinfonia. Na primeira aparicdo do primeiro movimento, o contrabaixo esta

com a conduc¢ao do tema (exemplo 65).

9 Edicdo Max-Eschig.
% Edwin Olin Downes (1886-1955), critico norte-americano, também conhecido como “Apdstolo de Sibelius”.
Escrevia para o New York Times e teve enorme influéncia sobre o meio musical.
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Exemplo 65 — Sinfonia n° 8, de Villa-Lobos. | mov. Comp. 1-14

Andante

N.B.: Condugéao tematica

Na passagem a seguir é utilizado um processo composicional recorrente em
Villa-Lobos: o uso das teclas brancas e pretas do piano na composigédo, gerando

uma sequéncia diatbnica-pentatbnica (exemplo 66).

Exemplo 66 — Sinfonia n° 8, de Villa-Lobos. | mov. Comp. 21-23

N.B.: Sequéncia diatbnica-pentatdnica

Ao longo do primeiro movimento, as simetrias sdo variadas e largamente

utilizadas (exemplos 67, 68, 69)
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Exemplo 67 — Sinfonia n° 8, de Villa-Lobos. | mov. Comp. 74-82

N.B.: Simetrias

Exemplo 68 — Sinfonia n° 8, de Villa-Lobos. | mov. Comp. 94-97
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N.B.: Simetrias

Exemplo 69 — Sinfonia n° 8, de Villa-Lobos. | mov. Comp. 155-160

N.B.: Simetrias
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No segundo movimento, destaca-se a longa linha de acompanhamento tipico

do violao de sete cordas em uma seresta, com surdina e em pizzicato (exemplo 70).

Exemplo 70 — Sinfonia n° 8, de Villa-Lobos. || mov. Comp. 50-60

7 —
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N.B.: Acompanhamento tipico da seresta

O tema que fecha este segundo movimento é realizado pelos contrabaixos
(exemplo 71) e sera retomado, com pequenas alteragdes, no terceiro movimento

(exemplo 72).

Exemplo 71 — Sinfonia n° 8, de Villa-Lobos. Il mov. Comp. 61-63

arco
60 3
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»p 3

N.B.: Cadéncia final
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Exemplo 72 — Sinfonia n° 8, de Villa-Lobos. Ill mov. Comp. 20-21

N.B.: Tema final do segundo movimento retrabalhado

Os divisi, tdo comuns nas sinfonias anteriores, aqui estdo em numero
reduzido. Neste terceiro movimento aparece a quatro vozes, num ostinato melddico

(exemplo 73).

Exemplo 73 — Sinfonia n° 8, de Villa-Lobos. Ill mov. Comp. 85-89

N.B.: Divisi a quatro vozes. Ostinato melddico

Destaca-se ainda outro trecho do terceiro movimento, uma sequéncia em
semicolcheias em que se pode usar, apesar do compositor n&o indicar, a articulacao
dualista do Barroco, staccato em graus disjuntos e legato em graus conjuntos

(exemplo 74).
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Exemplo 74 — Sinfonia n° 8, de Villa-Lobos. Ill mov. Comp. 107-121

19 55 posslossfiossls sofobofisibionrs

&) e 9.0973'9;9!—'&1—9'0"090-

N.B.: Graus disjuntos e conjuntos

2.4.9 Sinfonian®9®!

Dedicada a Mindinha, esta € a sinfonia mais curta escrita por Villa-Lobos, com
duracao aproximada de 20 minutos. Sobre a data da composicdo, ha controvérsias.
O catalogo do Museu Villa-Lobos (2009) traz a data de 1950, enquanto os
pesquisadores Mariz (1983, p.108) e Duarte (1989, p. 129) indicam a data de 1952.
Sobre a primeira audigdo, Mariz e o catalogo indicam que foi com a Orquestra da
Filadélfia, tendo Eugene Ormandy como regente, mas nenhum dos dois indica o
local. Apenas Mariz (1983, p.108) indica o ano da estreia: “[...] apesar de ter sido
programada para um dos Festivais Interamericanos de Musica [Washington, 1965],

s6 acabou estreada no ano seguinte [em 1966]".

> Edicdo Max-Eschig.
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Com orquestracgao similar a da oitava sinfonia — as excegdes sdo um piccolo e
uma harpa a menos e 0 acréscimo de coco e bombo na percussdo — a nona sinfonia
necessita, pela massa orquestral e pela tessitura empregada, D61 ao Lab3, de oito

contrabaixos com cinco cordas ou com extensao da quarta corda.

A sinfonia comeg¢a com um tema que sera retomado pelos outros naipes ao

longo do movimento (exemplo 75).

Exemplo 75 — Sinfonia n® 9, de Villa-Lobos. | mov. Comp. 1-24

Allegro

— —
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N.B.: Tema nos contrabaixos

No segundo movimento, destaca-se o solo inicial com surdina (exemplo 76).

Exemplo 76 — Sinfonia n® 9, de Villa-Lobos. Il mov. Comp. 1-6

Adagio

sord.
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N.B.: Tema nos contrabaixos
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No terceiro movimento, temos pela primeira vez em uma sinfonia o uso de
sequéncias intervalares em um ciclo de quartas ascendentes e descendentes, algo

gue nasce do processo composicional de Villa-Lobos (exemplo 77).

Exemplo 77 — Sinfonia n° 9, de Villa-Lobos. Ill mov. Comp. 94-100

N.B.: Harmonia quartal

No quarto movimento, o ‘fugato’ da parte central comega com os contrabaixos

(exemplo 78),

Exemplo 78 — Sinfonia n° 9, de Villa-Lobos. IV mov. Comp. 33-41

a tempo
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N.B.: Fugato
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2.4.10 Sinfonia n°® 10 >2

A mais longa sinfonia escrita por Villa-Lobos, de duragdo aproximada de 65
minutos, tem cinco movimentos — |. Allegro; Il. Lento; lll. Scherzo; IV. Allegretto
scherzando; V. Lento Poco Allegro — e € em realidade um oratério. A ambiguidade da
forma mista é trazida desde o titulo, conforme designado pelo préprio autor na

partitura (figura 15), onde grafa: “Sinfonia Amerindia (com céros) Oratorio” [sic].

Figura 15 — Sinfonia n° 10, de Villa-Lobos. Frontispicio: contrabaixo

SUME-PATER-PATRIUM

iLLA LoOBos

N.B.: Forma mista

Com o subtitulo Sumé - Pater Patrium>, a obra foi escrita em 1952 para o IV
Centenario da cidade de Sao Paulo e é dedicada a Mindinha. O texto, parte em latim
e parte em tupi-guarani, € uma adaptagdo dos seguintes versos do poema Beata
Virgine Dei Matre Maria, do Padre José de Anchieta, escrito em Iperoig (SP) em
1563: do “Canto I” — “Alegria do Criador” e “Doce Melodia”; do “Canto II” — “O
Gemido de uma Oracéo” e “O Dragao do Inferno”; do “Canto IlII” — “Gléria e Paz”; do
“Canto IV’ — “Pressagios de Treva e Luz”; do “Canto V" — “Veni, Sancte Spiritus” e
“Sobre Todos os Santos”. A primeira audi¢do da obra se deu em 4 de julho de 1957
no Théétre des Champs-Elysées, em Paris, com a Orchestre Radio-Symphonique de

Paris; o coro da Radiodiffusion-Télévision Francaise (RTF); e os solistas Jean

> Edicdo Max-Eschig.

Sumé - Pater Patrium: sincretismo linguistico nos idiomas latim e tupi-guarani para designar uma entidade
religiosa, “Sumé, Pai dos Pais” ou “Sumé, Deus dos Deuses”.

53
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Giraudeau (tenor), Camille Maurane (baritono Martin) e Jacques Chalude, conhecido

como Ben Baruch (baixo). O proprio Villa-Lobos atuou como regente.

Além dos solistas, ha também o coro a quatro vozes (SATB) e uma grande
orquestragao, com refor¢co na percussao e nos teclados. A instrumentacgao inclui: 2
flautins , 2 flautas, 2 oboés, corne inglés, 3 clarinetes (Bb), clarinete baixo, 2 fagotes,
contrafagote, 4 trompas, 4 trompetes (Bb), 4 trombones, tuba, timpanos, tam-tam,
pratos, chocalho, coco, pio, sinos, gongo, guizos, pandeiro, bombo, marimba,
xilofone, celesta, 2 harpas, piano, 6rgao e cordas. Sinfonia com textura densa, em
que sdo necessarios oito contrabaixos, sendo que a tessitura de D61 a Mi4 requer

contrabaixos de cinco cordas.

O contrabaixo é explorado melodicamente em uma linha de graus conjuntos
descendente, como um Bassus Lamentoso (ROSS, 2011, p. 40-75), um recurso
idiomatico que Villa-Lobos emprega com frequéncia, notadamente nos movimentos

lentos. Aqui o compositor o emprega no primeiro movimento (exemplo 79).

Exemplo 79 — Sinfonia n° 10, de Villa-Lobos. | mov. Comp. 183-198

N.B.: Bassus Lamentoso
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Nesta sinfonia, o contrabaixo aparece também usado em simetrias com

grande vigor ritmico (exemplo 80).

Exemplo 80 — Sinfonia n° 10, de Villa-Lobos. Il mov. Comp. 34-46

4 g
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a tempo
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N.B.: Simetrias e ritmo

Villa-Lobos aqui amplia a tessitura do contrabaixo e faz uso da clave de do6 na
quarta linha, algo que ainda nao havia aparecido nas partituras de contrabaixo em

suas sinfonias anteriores (exemplo 81).

Exemplo 81 — Sinfonia n° 10, de Villa-Lobos. IV mov. Comp. 26-30

N.B.: Uso de clave de dé. Extensao da tessitura.
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Em outra passagem da sinfonia, as simetrias aparecem exigindo dedilhados

especiais (exemplo 82).

Exemplo 82 — Sinfonia n° 10, de Villa-Lobos. IV mov. Comp. 101-104

N.B.: Simetrias

O uso de oitavas paralelas nos divisi indica também o uso do piano no
processo compositivo. Neste exemplo, 0 recurso € seguido da simetria entre as

teclas brancas e pretas transposta ao contrabaixo (exemplo 83).

Exemplo 83 — Sinfonia n° 10, de Villa-Lobos. IV mov. Comp. 201-213

N.B.: Oitavas paralelas e simetrias

Os divisi com vozes independentes, que exigem grande equilibrio entre as

vozes, também estdo presentes nesta sinfonia (exemplo 84).
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Exemplo 84 — Sinfonia n° 10, de Villa-Lobos. IV mov. Comp. 403-414

N.B.: Divisi de vozes independentes
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2.4.11 Sinfonia n° 11 %

A Sinfonia n° 11 foi escrita em 1955 como encomenda para o 75° aniversario
da Orquestra Sinfénica de Boston e dedicada a Nathalie e Serge Koussevitzky®. A
obra teve estreia em 2 de mar¢co de 1956 no Boston Symphony Hall com a
Orquestra Sinfénica de Boston tendo Villa-Lobos como regente. Sua apresentagao
foi muito bem recebida pelo critico do Boston Globe, que afirmou: “A sinfonia foi uma
das melhores obras encomendadas para o aniversario da orquestra”. Também o
Christian Science Monitor se manifestou sobre a estreia em termos absolutos: ‘Uma
nova sinfonia de Heitor Villa-Lobos é um acontecimento mundial” (MARIZ, 1983, p.
100). Com quatro movimentos — |. Allegro Moderato; Il. Largo; Ill. Scherzo (Molto

Vivace); IV. Molto Allegro —, a obra tem duragao aproximada de 25 minutos.

A orquestracdo, com pequenas alteragdes na percussao, € a ‘classica’ de
Villa-Lobos: 2 flautins, 2 flautas, 2 oboés, corne inglés, 2 clarinetes (Bb), clarinete
baixo, 2 fagotes, contrafagote, 4 trompas, 4 trompetes (Bb), 4 trombones, tuba,
timpanos, tam-tam, pratos, tridngulo, matraca, bombo, xilofone, marimba, vibrafone,
celesta, 2 harpas, piano e cordas. Para este tutti, € novamente ideal a formagao
‘classica’ dos contrabaixos em Villa-Lobos, isto €, oito instrumentistas com pelo
menos a metade do naipe com contrabaixo de cinco cordas ou de quatro com

extensdo da quarta corda, dado que a tessitura vai do D61 ao Sib3.

No contrabaixo observa-se a conducdo tematica com o uso do paralelismo

(exemplo 85) e simetrias de tecla branca e preta recorrentes (exemplos 86 e 87).

> Edicdo Max-Eschig.

> Serge Koussevitzky foi regente da Orquestra Sinfonica de Boston por 25 anos, de 1924 a 1949, e o
responséavel por fazé-la alcancar a reputacao de uma das melhores orquestras do mundo.



Exemplo 85 — Sinfonia n° 11, de Villa-Lobos. | mov. Comp. 58-73
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N.B.: Paralelismo

Exemplo 86 — Sinfonia n® 11, de Villa-Lobos. | mov. Comp. 99-103

N.B.: Padrdo de duas teclas pretas e uma branca

Exemplo 87 — Sinfonia n° 11, de Villa-Lobos. | mov. Comp. 182-190

N.B.: Padrdo de uma tecla branca e duas teclas pretas

107
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No segundo movimento da sinfonia, a conducéo temética remete a outra obra

do compositor, 0 seu poema sinfénico Uirapuru (exemplo 88).

Exemplo 88 — Sinfonia n® 11, de Villa-Lobos. Il mov. Comp. 12-16.

Conducéo similar a tema de Uirapuru

Ha registro de uma fala ell'ptica-assindétic:a56 de Villa-Lobos, isto €, bem ao
seu estilo “pao pao, queijo queijo”, posteriormente citada pelo poeta Manuel
Bandeira, na qual o compositor declara explicitamente toda sua admiracédo pelas
Sinfonias de Beethoven em quatro palavras: “Quartetos Haydn, Sinfonias
Beethoven” (VILLA-LOBOS apud BANDEIRA, 1972, p.117). Esta admiragao ecoa no
terceiro movimento da Sinfonia n°® 11, talvez seja o mais ‘Beethoveniano’ da obra de
Villa-Lobos. A diferenga € que o movimento do contrabaixo, além de se dar por graus
conjuntos (exemplo 89), como em Beethoven (exemplo 90), aparece em quartas,

forma intervalar recorrente no idiomatismo de Villa-Lobos (exemplo 91).

> Elipse: figura de linguagem que designa supressao de termo subentendido. Assindeto: figura de

linguagem que designa a omisséo de conjunc¢des, separando ora¢cdes apenas por virgulas.



Exemplo 89 — Sinfonia n° 11, de Villa-Lobos. Il mov. Comp. 267-289

267 Presto

N.B.: Scherzo ‘beethoveniano’

Exemplo 90 — Sinfonia n°® 9, de Beethoven. Scherzo. Comp. 234-247.
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N.B.: Scherzo de Beethoven

Exemplo 91 — Sinfonia n° 11, de Villa-Lobos. Il mov. Comp. 295-297

N.B.: Harmonia quartal
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Nesta sinfonia, o paralelismo esta presente também no quarto movimento

(exemplo 92).

Exemplo 92 — Sinfonia n° 11, de Villa-Lobos. IV mov. Comp. 218-230

218 unis. 3
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g

N.B.: Paralelismo

2.4.12 Sinfonia n® 12 °’

Escrita em 1957 e dedicada a Mindinha, a Sinfonia n® 12 foi concluida no dia
em que Villa-Lobos completou 70 anos de idade®®. A obra foi estreada em 1958 pela
Orquestra Sinfénica Nacional de Washington, D.C., tendo Howard Mitchell como
regente. Villa-Lobos a regeu em duas oportunidades, a primeira em 1958 no Lisner
Auditorium de Bruxelas com a Grand Orchestre Symphonique de la Radiodiffusion
Nationale, e em fevereiro de 1959, nove meses antes de sua morte, no México, com

a Orquestra Sinfonica Nacional.

De duragéo parecida com as sinfonias de numero 8 e 11, todas por volta dos
25 minutos, a Sinfonia n° 12 tem quatro movimentos: I. Allegro non tropo; Il. Adagio;
lll. Scherzo (Vivace); IV. Molto Allegro. A orquestragcao € a menos densa dentre as
sinfonias: 1 flautim, 2 flautas, 2 oboés, corne inglés, 2 clarinetes (Bb), clarinete
baixo, 2 fagotes, contrafagote, 4 trompas, 4 trompetes (Bb), 4 trombones, tuba,
timpanos, tam-tam, pratos, tridngulo, coco (grave, médio e agudo), xilofone, celesta,
harpa e cordas. Para esta orquestracédo e pelo reduzido numero de divisi, algo raro
em Villa-Lobos, €& possivel utilizar um naipe de contrabaixos com sete

instrumentistas. A tessitura vai do D61 ao Dé4.

> Edicdo Max-Eschig.
*® Villa-Lobos completou 70 anos em 5 de margo de 1957.
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O contrabaixo tem destaque no quarto movimento, com uma participacéo

muito ativa desde os primeiros compassos (exemplo 93).

Exemplo 93: Sinfonia n® 12, Villa-Lobos. IV mov. Comp. 1-11

Allegro molto

N.B.: Presenca de contrabaixos

A harmonia quartal é estrutural e também bastante presente nesta sinfonia

(exemplo 94).

Exemplo 94 — Sinfonia n° 12, de Villa-Lobos. IV mov. Comp. 33-42

Ei' A tempo
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N.B.: Harmonia quartal

Destaca-se a dificuldade de digitagdo da passagem do Piu mosso, que
comega no compasso 97 de sua ultima sinfonia (exemplo 95). Nesta coda, a
partitura do contrabaixo remete a valsa final Tutto na Vida é Burla, da 6pera Falstaff,

de Giuseppe Verdi.



112

Exemplo 95 — Sinfonia n° 12, de Villa-Lobos. IV mov. Comp. 97-101

1 1‘ Plu mosso

== f—|—J o=
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N.B.: Dificuldade na digitagéao

2.5 O contrabaixo no Choros n° 10

Os Choros foram um conjunto de quatorze obras com as mais diversas
formacgdes, desde instrumento solista (1 e 5) até a monumentalidade de duas
orquestras e banda (13). Outras duas obras para orquestra fazem parte do ciclo,
Introdugéo ao Choros e Choros Bis. Compostos entre 1920 e 1929 representam o
projeto estético com o qual Villa-Lobos tencionava firmar seu nome no cenario

internacional e, pela diversidade e qualidade da musica, sao dignos de relevo.

O Choros 10, obra sinfonica coral dedicada a Paulo Prado®®, é considerada a
musica mais “autenticamente nacional” de Villa-Lobos, pois apresenta um tema
indigena, batucadas de samba e melodia da cangé&o popular. Tem o subtitulo de
Rasga o Coracéo, herdado da cancdo homénima de Anacleto de Medeiros e Catulo
da Paixdo Cearense® que é utilizada na segunda parte da obra juntamente com
texto onomatopaico de carater indigena. Sua primeira execugdo foi em 1926 no
Teatro Lirico do Rio de Janeiro com a Orquestra da Empresa Viggiani, um coro de

artistas brasileiros e o Deutscher Mannerchor, tendo Villa-Lobos como regente.

> Ppaulo Prado (1869-1943), escritor e poeta, foi um rico empreendedor da elite cafeeira paulistana, incentivador

da cultura e mecenas das artes, do movimento modernista e da Semana de 22.

Anacleto Augusto de Medeiros (1866-1907), musico, maestro e compositor carioca, fundador e regente de
varias bandas marciais. Catulo da Paixdo Cearense (1863-1946), poeta, compositor e editor de cordéis
maranhense radicado no Rio de Janeiro. Juntos compuseram lara (Rasga o Coragéo), gravada por Vicente
Celestino, que Villa-Lobos toma de empréstimo no Choros n° 10.

60
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Ha uma passagem que se inicia no compasso 110 em que fica demonstrada a
extensdo da tessitura e a exploracdo do som, por meio de glissandi no registro mais
agudo, que o compositor utiliza para emular o som da cuica. O primeiro contrabaixo
toca o pedal D61 enquanto o tutti esta na tessitura aguda, realizando um ostinato em
glissando sul G, ou seja, pela primeira corda, entre o harménico natural Sol4 e o

harmonico artificial Mi5 (exemplo 96).

Exemplo 96 — Choros 10, de Villa-Lobos. Comp. 110-113

N.B.: Tessitura e exploracao sonora

Esta passagem tem suscitado discussdes acerca de qual a melhor forma de
realiza-la. Sandrino Santoro, que foi primeiro contrabaixo solista do Theatro
Municipal do Rio de Janeiro, relatou, em conversa com este pesquisador, ter
adotado o critério de realizad-la em duas cordas, o harmbénico de Sol na primeira

corda e o de Mi na segunda (figura 16).
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Figura 16: Posicdo da mao esquerda para harmonicos sugerida por Santoro.

N.B.: Sol4 (polegar na primeira corda) e Mi5 (indicador na segunda corda)

O harménico Mi5 na primeira corda é artificial, de dificil realizacdo: € preciso
tocd-lo a ‘maneira antiga’, puxando a corda para o lado, o que pode resultar com
muita imprecisdo durante a performance. Se realizado da forma proposta por
Santoro, ganha-se em clareza e definicdo das alturas, uma vez que as duas notas
ficam em harmoénicos naturais, porém perde-se o glissando que caracteriza a
exploracdo sonora do trecho. A maneira como esse glissando é escrito remete, na
opinido deste pesquisador, a sonoridade da cuica, instrumento que emite sons de
altura indefinida. Villa-Lobos, violoncelista que era, sabia escrever e explorar muito
bem os harmdnicos dos instrumentos de cordas, inclusive os do contrabaixo; e se
escreveu e indicou na parte o glissando entre estas notas — sul G, na primeira corda
— é porque ndo havia necessidade de tanta precisdo. E talvez seja mesmo bem-
vinda no trecho certa dose de imprecisédo, fazendo que o som se aproxime ainda

mais do timbre da cuica.
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Ostinati sdo estruturais e muito presentes em toda a sua obra sinfénica. No
Choros 10 aparecem de forma variada, sendo o ostinato que comega no compasso

67 o0 de maior importancia para o contrabaixo pois acaba em soli (exemplo 97).

Exemplo 97 — Choros 10, de Villa-Lobos. Comp. 67-81
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N.B. Contrabaixos em ostinati soli

2.6 O contrabaixo na Bachianas Brasileiras n° 9

As Bachianas Brasileiras sdo um conjunto de nove obras que estado entre as
mais conhecidas de Villa-Lobos. Sua composicao teve inicio em 1930 e terminou em
1945. O ciclo presta tributo a J.S. Bach ndo apenas no titulo, mas, sobretudo, pelo
uso de procedimentos composicionais proprios do compositor aleméo (JARDIM,
2005 p. 98). A esses procedimentos sdo adicionados elementos da musica folclérica

brasileira e da musica popular urbana.

A Bachianas Brasileiras n°® 9 foi escrita em 1945 em Nova York. A partitura
autégrafa contém a indicagdo “para orquestra de vozes ou de cordas”, sendo que a
versdo para coro é dedicada ao compositor norte-americano Aaron Copland®. Na
versao para cordas, objeto deste estudo, ha varios soli importantes para contrabaixo,
o que faz com que excertos seus sejam por vezes solicitados em audi¢cdes para
orquestras. Composta com grande numero de divisi, o que pressupde uma formacéao

orquestral maior, a obra foi estreada em 17 de novembro de 1948 com um quinteto

o compositor norte-americano Aaron Copland (1900-1990) conheceu Villa-Lobos nos anos 1940 e ha registro

fotogréfico do encontro de ambos no Hotel Waldorf Astoria de Nova York em 1945.
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de cordas da Orquestra Sinfénica Brasileira sob a regéncia de Eleazar de Carvalho
no Theatro Municipal do Rio de Janeiro (VILLA-LOBQOS, 2009, p. 19).

Na pesquisa realizada para este trabalho, foram consultados o Museu Villa-
Lobos, a Orquestra Sinfénica Brasileira (OSB) e o acervo do maestro Eleazar, mas
nao foi localizado o referido programa. Apesar disso é grande a probabilidade de que
o quinteto fosse formado pelo primeiro musico (principal) de cada naipe de cordas
da OSB, os quais, conforme registro de 1950, eram: Anselmo Zlatopolsky (1°
violino), Waldemar Szpilman (2° violino), Francisco Corujo (viola), Ebehard Finke
(violoncelo) e Antonio Leopardi (contrabaixo) (PINTO, 1950, p.61).

O primeiro movimento inicia-se com uma recorréncia da escrita do compositor

para o contrabaixo: o pedal na nota D61 (exemplo 98).

Exemplo 98 — Bachianas Brasileiras n° 9, de Heitor Villa-Lobos

> -~ g |
[CONTREBASSES H.VILLA-LOBOS
PR:'LAJC-

Vagaroso e mistico

N.B.: Pedal em D61

Observa-se que para uma melhor execucdo desse trecho sdo precisos trés
contrabaixos, um para cada oitava da nota D6, uma vez que da maneira como esta
escrito pelo compositor € impossivel a realizacdo da oitava do pentagrama superior
por um contrabaixo. A alternativa, no caso de ser realizada por apenas dois
contrabaixos, é o segundo, que realizara o pedal, tocar também o D62 na quarta
corda. Para tal pressupdem-se o0 uso do instrumento de cinco cordas. Ainda neste
mesmo movimento ha o soli dos contrabaixos nos compassos 30 a 33 e que prepara

a coda do primeiro movimento, Preludio (exemplo 99).
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Exemplo 99 — Bachianas Brasileiras n° 9, de Villa-Lobos. Comp. 30-33

N.B.: Soli do Preludio

O segundo movimento, Fuga - Poco apressado é a partitura em que o
compositor mais explorou o contrabaixo como solista. O tema da fuga sera
apresentado por quatro vezes pelos contrabaixos, sendo a cada vez numa
tonalidade e com aspectos orquestrais diferentes. A primeira apresentacdo, no
compasso 9, é em soli (exemplo 100), enquanto as demais cordas estdo em

contracanto unissono, com uma textura ainda transparente no acompanhamento.

Exemplo 100 — Bachianas Brasileiras n° 9, de Villa-Lobos. Il movto. Comp. 9-12

Poco apressado
ey 2l 4

A YW, ¥ IR
FUGUE =£ gt — —

0

N.B.: Soli. Tema da Fuga

Na segunda apresentacdo do tema a textura é densa, com o uso de oitavas

nos contrabaixos e nos violoncelos (exemplo 101).



Exemplo 101 — Bachianas Brasileiras n° 9, de Villa-Lobos. Comp. 25-28

>

;bn L 2

2

TVt
7

N.B.: Soli em oitavas
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Na terceira apresentacado, ocorre o trecho da fuga em Mib menor. Este trecho,

pelo grau de dificuldade que apresenta, deveria constar como excerto orquestral

obrigatério em audi¢des para ingresso em orquestras (exemplo 102).

Exemplo 102 — Bachianas Brasileiras n° 9, de Villa-Lobos. Comp. 60-71

~'
0‘

I )
1T
1L
1 4

[ |

N.B.: Fuga em Mib menor no contrabaixo

moltc; rall.

ip

poco rit.
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A tonalidade, Mib menor, faz com que o dedilhado nessa passagem seja um
assunto sempre discutido, e tem-se firmado mais comumente de duas formas:
comecando pela segunda corda mantendo os dedos em posi¢cdo — dedo 1 para Mib
e Lab; dedo 2 para Fa bequadro e Sib; dedo 3 para Solb; e o polegar para o Reb —
ou tocando a passagem toda através da primeira corda. As duas formas de digitacédo
tém vantagens e desvantagens. Mantendo a m&o esquerda em posi¢ao pode-se ter
um controle maior da afinacdo e evita-se o desconforto provocado pela regidao do
contrabaixo e do salto de sexta menor no ponto culminante da passagem, porém a

troca de cordas exige cuidado para que ndo se perca a articulacao.

Ha também a diferenca de timbres entre a segunda e a primeira corda, algo
gue nado € desejavel se for levado em consideracdo que a obra foi escrita para
‘orquestra de vozes’ e posteriormente transcrita para cordas. Entende-se, portanto,
que os temas devam ser ‘cantados’, tocados com uma articulagdo em legato, e a
realizacdo dessa passagem na primeira corda é mais favoravel para a unidade do

timbre.

Essas discussodes sobre a digitacdo e a melhor forma de tocar séo pertinentes
para se realizar a execugdo da maneira CoOmo 0 compositor escreveu, ou seja, para
orquestra de cordas. Se realizada, apenas neste trecho, a maneira como foi
estreada, ou seja, em quinteto, deixa de existir a dificuldade de tocar em naipe, em
sincronia, e o solista tem total liberdade para escolher seu proprio dedilhado. Como
a textura do trecho é muito transparente, com a presenca de poucos elementos de
acompanhamento e sem divisi, ndo se estaria causando nenhum prejuizo para a

musica. Portanto o que se propde é que seja realizada em quinteto (exemplo 103).



120

Exemplo 103 — Bachianas Brasileiras n°® 9, de Heitor Villa-Lobos. Comp. 60-61

NS

3

]
K]

QE#Q (3 qhb (J

N.B.: Textura da fuga no contrabaixo

Por fim o tema é apresentado de forma reduzida na tonalidade de L4 menor e
com contracanto das violas. Observa-se o0 uso de oitavas quando o instrumento
passa a realizar o contracanto (exemplo 104).

Exemplo 104 — Bachianas Brasileiras n° 9, de Villa-Lobos. Comp. 75-79

CBASSES

DIv.

#
—
—~—

P

N.B.: Fuga reduzida em La menor
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Existem arcadas que sdo usadas desde h& muito tempo pela OSESP,
orquestra que foi regida por Eleazar de Carvalho de 1972 a 1996. Possivelmente
foram as mesmas utilizadas na primeira audicdo da obra, ainda em versdo de
camara, quando Eleazar regeu o quinteto de cordas da Orqguestra Sinfonica
Brasileira (OSB). Estas arcadas sdo muito simples: basta fazer as duas colcheias
anteriores ao sforzato na mesma direcdo, para cima, e o restante das notas cada
uma em uma direcdo. O gesto privilegia a agdgica da Fuga de forma muito evidente,
fazendo com que os tempos fortes do compasso 11/8 e o sforzando sejam
naturalmente tocados para baixo. Essas arcadas, portanto, sdo determinantes para
que se obtenha um resultado coerente com a articulagdo e sonoridade exigidas

pelas caracteristicas da composicédo da obra.

Outro ponto que se pretende levantar em relacdo a Bachianas n°® 9 é o do
metronomo de Villa-Lobos E sabido que o compositor tinha predilecio pelos tempos
“arrastados e com respiracdes entre as frases” (AMORIM, 2009, p. 107). A
horizontalidade de sua escrita musical também pede tempos nos quais estas linhas
possam ser percebidas assim. A dupla titulagdo dos movimentos utilizados por Villa-
Lobos no ciclo Bachianas Brasileiras, primeiro alusivo a usada no Barroco seguido

de um termo em portugués, ajudam a reforcar esta questao do tempo musical:

“Convém atentar sempre para a duplicidade de denominacéo, pois se
o primeiro titulo de cada trecho reflete sua forma ou indica sua feigcao
ritmica, o segundo traz conotacdes expressivas que € preciso
considerar na execugao” (NOBREGA, 1976, p. 16).

Na Bachianas n° 9 eles séo: I. Preludio — Vagaroso; Il. Mistico e Fuga — Poco
Apressado. Disso pode-se presumir como adequado um andamento por volta de 160
batidas de colcheia por minuto, ou seja, mais lento do que a 180 proposta pela
revisdo de edicdo da ABM (2017).
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3 EXCERTOS DO CONTRABAIXO ORQUESTRAL DE VILLA-LOBOS

Este capitulo introduz a selecdo de excertos para contrabaixo das obras
orquestrais de Villa-Lobos, com passagens relevantes para o estudo técnico do
instrumento. Num primeiro momento justificam-se os critérios utilizados para sele¢céo
dos excertos para posteriormente apresenta-los. A apresentacdo desses excertos €

contextualizada e organizada em ordem de idiomatismo (direto e indireto).

3.1 Justificativas dos critérios da selecao

Excertos orquestrais tém sido usados prioritariamente para ingresso em
orquestras ou para estudos técnicos em tratados publicados. Somando-se a essas
duas abordagens, 0s excertos para contrabaixo podem ser utilizados também como
pardmetros para referéncias interpretativas, notadamente de compositores ainda
ndo contemplados em publicagbes do género, caso de Villa-Lobos. Para tal é
importante que se entenda o idiomatismo por ele utilizado no tratamento do

contrabaixo.

Termo emprestado da linguistica, o idiomatismo diz respeito, também em
musica, a elaboracdo da linguagem, ao seu vocabulario, a sua forma de escrita
|éxica e sintdtica e as suas articulacdes intertextuais, constituindo-se em ultima
instancia, se verificada uma construcdo peculiar, a expressdo mesma de um autor.
No caso de Villa-Lobos, estamos diante de um compositor que fez, a seu modo
peculiar, livre e intuitivo, largo uso de procedimentos musicais idiomaticos, sobretudo
para dar expressdo a vozes sonoras nao fixadas pelo canone classico — como a
masica popular, os sons da natureza e, em plano mais vago, a nocdo mesma de
“alma brasileira” a qual buscava imprimir, independentemente de qualquer proposta
nacionalista. Para Pilger (2013, p. 175), seu idiomatismo pode ser classificado tanto
como direto, aquele que é natural do instrumento, como indireto, aquele que resulta

do processo composicional em si.

No tratamento do contrabaixo em particular, alguns exemplos de idiomatismo
direto empregado por Villa-Lobos sdo a conducdo tematica na tessitura grave, as
notas em pedal e os fins de frase em unissono. Ja os exemplos de idiomatismo
indireto sao a utilizagao da topografia do teclado, ou seja, na perspectiva das notas

musicais distribuidas em teclas brancas e pretas como método compositivo para
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gerar simetrias; e, finalmente, sendo esse o0 seu idiomatismo mais evidente, a escrita
como meio denotativo direto para descrever ou reproduzir o canto dos passaros, o
ruido das florestas e os sons da natureza ou, de modo mais objetivo, para emular

instrumentos de percussao.

Nos excertos para contrabaixo selecionados, percebem-se principalmente
dois aspectos compositivos caracteristicos de Villa-Lobos. O primeiro € a recorréncia
constante a procedimentos idiomaticos; o segundo € a diversidade no tratamento
conferido ao instrumento. O material aqui reunido deve abordar, dentro das
especificidades da sua obra, problemas gerais de execu¢do da musica orquestral ao
contrabaixo, tais como articulagdes, dedilhados, golpes de arco e emisséo sonora.

Os critérios que determinam a escolha dos excertos sdo: o recorte de solos
(para um instrumento) e soli (para todo o naipe); e as passagens que tratam de
alguma habilidade técnica mais avancada, que contenham alguma inovacdo sonora
ou que colaborem para o desenvolvimento do idiomatismo. Recurso recorrente, 0s
divisi selecionados sao indicados para um trabalho especifico de equilibrio,
sincronismo e coordenacdo do naipe. Por fim é importante salientar que muitas

vezes 0 excerto tem mais de um aspecto idiomatico.

A fim de possibilitar a visualizacdo da selecdo dos excertos a maneira de um
caderno de estudos, dividiu-se o material analisado em trés partes. O idiomatismo
direto (3.2), o idiomatismo indireto (3.3) seguidos de uma secdo dedicada
unicamente aos divisi (3.4). Todos sao ilustrados com exemplos musicais

representativos.

3.2 I[diomatismo direto

Diz-se quando o compositor explora recursos proprios do instrumento, que no
caso do contrabaixo podem ser a conducao tematica no registro grave, uso de notas

pedais, temas em cantabile e alargamento da tessitura.

3.2.1 Solos

Villa-Lobos escreve com frequéncia trechos solo para contrabaixo, em

geral poucos compassos, mas na primeira sinfonia ha dois excertos de solos longos
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7

e importantes. O primeiro excerto € do segundo movimento e observa-se o
idiomatismo direto na manutencédo do pedal para o tutti e na utilizacdo da 52 corda
para o solista (recurso especifico da tessitura do contrabaixo, o Unico instrumento da
familia das cordas que pode tocar nesta regido — considerando-se que o exemplo

esta grafado em scordatura, uma oitava acima do som real).

Exemplo 105 — Sinfonia n° 1, de Villa-Lobos. Il mov. Comp. 64-67

| mouvement

solo 3* corda

N.B.: Solo de contrabaixo

O segundo solo acontece no quarto movimento e € uma expansao do
ocorrido no segundo. Neste solo estdo presentes 0 uso da quinta corda, a conducao

tematica no registro grave e o alargamento da tessitura, pois pela primeira vez em
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uma sinfonia brasileira é utilizado do D61 ao Lab3. Ressalta-se ainda o final do solo

em pedal.

Exemplo 106 — Sinfonia n° 1, de Villa-Lobos. IV mov. Comp. 84-111

81

~

Z

[éh’ :a: :'> ’_;n A 0
]

6 Calmo e adagio

solo

o

v/ mf misterioso

N.B.: Solo de contrabaixo

O excerto seguinte foi escrito originalmente para soli e colocado aqui para

solo com as devidas justificativas e fundamentacbes (paginas 119 e 120 deste

trabalho). E o mais virtuosistico escrito por Villa-Lobos para o contrabaixo, estéo
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presentes o cantabile, o alargamento da tessitura em direcdo ao agudo (Déb 3), o

uso expressivo do acento > e o0 uso do pedal para demarcar o fim do solo (compasso

65).
Exemplo 107 — Bachianas Brasileiras n° 9, de Villa-Lobos. Comp. 60-71
UNIS b b=
b - b b beh
heste PEEE "Eghe phe boste SEE £ Eobe oba
’v ng i : ‘?f‘: e |
| bebe b b |
@_b T Efehen Fee SEEfre £ ,*’Egm, £
b — N
b A Pa T ba g ha aes £ .bﬁg *{-% £% =
o : = = ===
a ° oyo
b b rb?. lbﬁ bﬂ.’hn"ﬂ‘ 1';—7-/'\»' T P/\A.:\;\. T b 13 1
: f e =
molto rall. sfzp poco rit.
N.B.: Fuga em Mib menor no contrabaixo
3.2.2 Soli

Passagens em soli para os contrabaixos sdo recorrentes em toda a
obra orquestral de Villa-Lobos e largamente utilizados pelo compositor nas
Bachianas Brasileiras n®9. Ja no Preludio entre os compassos 30 a 37 aparece 0
primeiro soli. Ressalta-se 0 uso do cantabile na regido média do instrumento,
recurso muito empregado no contrabaixo por varios compositores, utilizado por Villa-

Lobos.

Exemplo 108 — Bachianas Brasileiras n° 9, de Villa-Lobos. Comp. 30-37
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Apresentacdo do tema da fuga pelos contrabaixos é feita em cantabile
fortissimo na tonalidade de Fa menor, o que confere grande dramaticidade ao trecho

.Exemplo 109 — Bachianas Brasileiras n° 9, de Villa-Lobos. Il mov. Comp. 9-12

Poco apressa(llf @ 4 @

A YIW, ¥, RN
i O

FUGUE

et

N.B.: Soli. Tema da Fuga

Divisi em oitavas, recurso idiomético utilizado para gerar mais som nos

contrabaixo, € utilizado por Villa-Lobos para acrescer a textura orquestral.

Exemplo 110 — Bachianas Brasileiras n° 9, de Villa-Lobos. Comp. 25-28

p—
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A Ultima aparicdo do tema nos contrabaixos é em L4 menor e em mezzo-forte

e culminando em divisi de oitavas, piano, com alargamento da tessitura (D64).

Exemplo 111- Bachianas Brasileiras n° 9, de Villa-Lobos. Comp. 75-79

N.B.: Soli. Fuga reduzida em L4 menor

3.2.3 Conducéo tematica no grave

O registro grave do contrabaixo € uma preferéncia na escrita de Villa-Lobos
notadamente para conducdes tematicas. Em sua primeira sinfonia o tema principal é

exposto pelos contrabaixos.

Exemplo 112 — Sinfonia n° 1, de Villa-Lobos. | mov. Comp. 1-4

Allegro moderato (¢ =112)

N.B.: Exposicdo do tema



129

Na segunda sinfonia os contrabaixos expdem o tema da ‘ascengéo’, em
intervalos ascendentes de segundas maiores e tercas menores e maiores.

Exemplo 113- Sinfonia n°® 2, de Villa-Lobos. | mov. Comp. 1-6

Allegro non troppo 4 =120

A

.

N.B.: Tema ascendente

3.2.4 Articulacdes

Trata-se aqui de excertos que demandam tratamento técnico especial pela
dificuldade que a variedade de articulagcbes empregadas propde. Aproveita-se para
discutir, de forma geral, a articulacdo que Villa-Lobos imprime ao contrabaixo com o

acento >’ e identifica-se um padrao de legato no ‘horizontalismo’ da sua escrita.

O acento >’ pode ser interpretado de duas maneiras: se em duracdes longas,
como se fossem um sinal de diminuendo, quando a sonoridade do contrabaixo deve
ser pensada como um ponto de articulagdo préximo do violdo ou do piano: ataque,
breve sustentacdo e decaimento; ou como reforgo expressivo, mais um ‘apoio’ na

nota, produzida com a velocidade do arco, e ndo com a pressao.
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Exemplo 114- Bachianas Brasileiras n°4 de Villa-Lobos. Comp. 37-41

Identifica-se também a tendéncia a anti-verticalizacdo, quando o
horizontalismo proposto por Villa-Lobos na sua musica pede uma interpretacdo da

articulacdo de modo mais legato, com trattinas.

Exemplo 115- Sinfonia n° 11, de Villa-Lobos. Il mov. Comp. 12-16

A alternancia legato-staccato apresenta dificuldades técnicas variadas e

ocorrem de maneiras diferenciadas.

Exemplo 116 — Sinfonia n° 2. IV mov. Comp. 1-3

Allegro
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Exemplo 117 — Sinfonia n° 2. IV mov. Comp.13-15
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Exemplo 118 — Sinfonia n° 2. IV mov. Comp. 234-240
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Exemplo 119 — Sinfonia n® 7. | mov. Comp. 59-66

o foman i mpey ot 1 < S

T

Exemplo 120 — Sinfonia n° 7. 1l mov. Comp. 1-27

Allegro non troppo

Exemplo 121 — Sinfonia n° 7. IV mov. Comp. 244-251
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Exemplo 122 — Sinfonia n° 10. IV mov. Comp. 201-213

Exemplo 123 — Sinfonia n°® 12. IV mov. Comp. 97-101

I_IJ Pit mosso
3 :
K\: i 4 .
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O ‘fugato’ do quarto movimento da Sinfonia 4 € um grande desafio pois tem
que ser combinados a intensidade, fortissimo, com a leveza e a variedade das
articulagdes escritas.

Exemplo 124 — Sinfonia n° 4. IV mov. Comp. 252-326
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3.2.5 Conducao harmdnica

Incluiram-se aqui excertos que realizam a condugé@o harmoénica de forma mais

elaborada, ou ritmicamente ou na propria estrutura intervalar.

Exemplo 125 — Sinfonia n° 3. 1l mov. Comp. 5-12
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Exemplo 126 — Sinfonia n° 7. Il mov. Comp. 120-133
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Exemplo 127 — Sinfonia n° 8, de Villa-Lobos. Il mov. Comp. 50-60
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3.2.6 Ampliacao da tessitura

137

O termo ‘tessitura’ designa aqui a ampliagédo em direc&o ao registro agudo do

instrumento, ja que no grave sempre sera o D61.

Exemplo 128 — Sinfonia n° 3. Il mov. Comp. 60-64

Pe
o0

~pe
ey

— 33— 3

‘,);f’.'.: S S
[ ey g =

-




138

Exemplo 129 — Sinfonia n° 10. IV mov. Comp. 26-30 (clave de do)

3.2.7 Sequéncias bachianas

O termo ‘bachianas’ designa aqui sequéncias de semicolcheias em graus

conjuntos com alturas alteradas.

Exemplo 130 — Sinfonia n° 6. IV mov. Comp. 41-49
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Exemplo 131 — Sinfonia n° 8. Ill mov. Comp. 107-121.
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3.2.8 Golpe de arco

De forma geral os golpes de arco em Villa-Lobos sdo os convencionais,
legato, stacatto, détaché e martele entre outros. Por esta razdo, ndo ser tdo comum

para o contrabaixo, destaca-se o staccato volante da Sinfonia 2.

Exemplo 132 — Sinfonia n° 2. | mov. Comp. 85-88
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3.2.9 Harmobnicos

Com relacdo aos harmoénicos a passagem da sinfonia n.4 serve de exemplo

tipico do uso que o compositor faz deste recurso.

Exemplo 133 — Sinfonia n° 4. Il mov. Comp. 4-6

harm. nas cordas
Andantino (mi, la, re, sol)

) 2

11
= o
I

Os harmonicos observados no exemplo 133 acima exploram as tercas das
cordas soltas na 32 divisdo da série harménica. Estes harmoénicos sdo fortemente
projetaveis no contrabaixo e podem ser tocados tanto no capotasto quanto na regiao
grave do instrumento. A dificuldade maior aqui € o uso do arco que tem tocar uma

nota em cada corda do instrumento.

3.2.10 Paralelismo

Recurso idiomatico de todos os instrumentos de cordas, o paralelismo advém
em Villa-Lobos através do uso do violdo no processo composicional. Este pode ser
paralelismo horizontal, que no caso do violdo é o emprego de uma forma de méao
gue se repete através dos trastes do instrumento, formando acordes em geral,
guanto vertical que € o uso da mesma digitacdo através das cordas imediatamente
superior ou inferior, gerando sequencias intervalares semelhantes. Para o
contrabaixo, devida a posicdo de tocar, ha uma inversdo e chamamos de
paralelismo horizontal as mudancas de cordas e de vertical a mudanga de posic¢oes.

As duas formas de paralelismos ndo séo excludentes, mas sim complementares.
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Exemplo 134 — Sinfonia n°® 11. | mov. Comp. 58-73
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3.3 I[diomatismo indireto

Diz-se do recurso que nasce de um processo composicional realizado por
Villa-Lobos, sendo, portanto uma consequéncia deste processo. O mais notavel
destes processos composicionais € 0 uso do piano, ou mais precisamente, da
mistura entre teclas brancas e pretas do piano para compor, gerando simetrias que

guando transpostas ao contrabaixo exigem um tipo de dedilhado que néo se
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encontra em outros compositores. Passa a ser um dedilhado idiomatico de Villa-
Lobos para o contrabaixo.

3.3.1 Simetrias

Emprego de escalas diatdnica e pentatbnica, como se estivesse tocando uma
sequencia de teclas brancas e pretas do piano. Estas sequencias podem ser
padronizadas como no exemplo 136, duas pretas e uma branca ou podem ser de

padroes diversos como nos exemplos 137 a 140.

Exemplo 136 — Sinfonia n° 11. | mov. Comp. 99-103

98 k 1;1] Allegro

3 3

e

N.B.: Padrdo de duas teclas pretas e uma branca



Exemplo 137 — Sinfonia n° 9. IV mov. Comp. 33-48. Fugato (padrao diverso)
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Exemplo 138 — Sinfonia n® 7. IV mov. Comp. 169-182 (padrao diverso)
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Exemplo 139 — Sinfonia n°® 7. IV mov. Comp. 244-251(padrao diverso)
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3.2.2 Justaposicao de quartas

Os intervalos de quartas, recorréncia nas obras de Villa-Lobos, tocam em dois
pontos cruciais da técnica do contrabaixo: o cruzamento de cordas com o arco e a
mudanca de posicdo da mao esquerda. No exemplo abaixo se denota a
necessidade de troca de cordas em toda as notas do compasso 85 ao 96. Percebe-
se também que mudar de posi¢cdo a cada compasso entre o0 93 e o 96, adotando
uma forma de mé&o especifica para cada um, torna a passagem mais proxima do
idiomatismo que ha em Villa-Lobos, no caso aqui, advinda do seu processo

composicional ao violao.

Exemplo 140 — Sinfonia n° 9. lll mov. Comp. 84-97

84

Exemplo 141 — Sinfonia n° 12. IV mov. Comp. 33-42

1A tempo
Fﬂ«div. unis.

33

No exemplo 141 fica clara a digitacdo se pensarmos no paralelismo vertical,
mudanca de posi¢éo a cada quatro colcheias. Indica-se usar as cordas soltas
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possiveis, pois dao leveza para as mudancas de posi¢cdo e mantém o padréo para
as trocas de arco pelas cordas.

3.4 Divises

Os divisi sdo uma recorréncia idiomatica que ocupam um papel importante
dentro da producao de Villa-Lobos. Eles ocorrem de multiplas maneiras e na maioria
das vezes com mais de um aspecto idiomatico. Ressalta-se a originalidade, dentro
dos estudos de excertos orquestrais, que € a possibilidade de, apenas com os divisi
na obra de Villa-Lobos, se elaborar estudos de sincronia temporal, afinacao,
equilibrio e interdependéncia de vozes além de padrdo de timbre para o naipe de

contrabaixos.

Divisi mais recorrente para o contrabaixo em Villa-Lobos, as oitavas, quintas,
quartas e outros movimentos paralelos em semibreves ou minimas, sé&o
supostamente um movimento idiomatico da mao esquerda do piano que o
compositor transpunha para o contrabaixo. Levando-se em conta esta hipétese,
aponta-se que as articulacdes para estes movimentos paralelos sejam como as do
piano: ataque seguido de breve sustentacdo e decaimento, como um decrescendo
em cada nota. Desta forma se consegue maior transparéncia na textura e uma maior

coeréncia com a provavel ideia de um compositor que elabora a partitura ao piano.

Outro recurso usado pelo compositor nos divisi é a espacializacdo sonora do
naipe aproveitando a localizacdo geografica das estantes no palco. Villa-Lobos
propéem a divisdo das vozes pelas estantes conforme o destaque que pretende
imprimir aquela passagem. Dessa maneira, o compositor descontréi a ideia

hierarquica que sempre a primeira estante tem a voz principal.

3.4.1 Tematico

O uso de oitavas paralelas seguidos de unissono, para exporem passagens
tematicas, sdo usados em muitos momentos nas obras de Villa-Lobos, como no

exemplo 143 abaixo.
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Exemplo 142 — Sinfonia n° 1. | mov. Comp. 50-65

[5- ] a tempo

s

N.B.: Reexposi¢cédo em divisi do tema

Ja no préximo exemplo vemos o tema principal no contrabaixo 1 enquanto o 2

realiza um pedal harménico. Ressalta-se também o uso do acento expressivo.

Exemplo 143 — Sinfonia n° 1. Ill mov. Comp. 214-221
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3.4.2 Ostinatos

Recurso muito utilizado por Villa-Lobos em suas composi¢des, os ostinatos
aparecem de duas formas: puramente ritmico (exemplo 145), sem nenhuma

mudanca de alturas, ou melédico, com mudangas de alturas (exemplo 146).

Exemplo 144 — Sinfonia n° 1. IV mov. Comp. 258 até o fim

o o @ eee o sose o o

Lo o oo | & ‘..'
— —

cresc. poco a poco

o o o ooe o ooee o &
e @ eweo o sooe o »

— —

— r

N.B.: Divisi a 2 vozes. Ostinato ritmico
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Exemplo 145 — Sinfonia n° 8. Ill mov. Comp. 85-89

N.B.: Divisi a 4 vozes. Ostinato melddico

3.4.3 Espacializacdo do naipe

Villa-Lobos utiliza a localizacao das estantes dos contrabaixos dentro da
orquestra para buscar efeitos de espacializacdo sonora. Com isso quebra a idéia de

hierarquia que propdem que apenas as primeiras estantes tocam a voz principal.

Exemplo 146 — Sinfonia n° 1. Il mov Comp. 13-28

3° e 4° leggii

—— e ahr A als
= — =¥

mf’

N.B.: Espacializacdo das vozes pelas estantes
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3.4.4 Glissando

Villa-Lobos inicia a sua sinfonia 7 com um glissando de cordas soltas do
contrabaixo de cinco cordas (sol, ré, 14, mi, do), escrita que gera uma grande massa

sonora nos contrabaixos.

Exemplo 147 — Sinfonia n® 7. | mov. Comp. 1-11

Allegro Vivace

Div.em 5
Gliss,

N.B.: Divisi de contrabaixos a 5 vozes iniciando com a corda solta
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3.4.5 Vozes independentes

E comum encontrarmos nos divisi de Villa-Lobos o uso de vozes
independentes, o que demanda uma necessidade de equilibrar a textura para que

aparecam 0s movimentos realizados.

Exemplo 148 — Sinfonia n° 10. IV mov. Comp. 403-414

ol

.
»e

peco a ]ooc,o

N.B.: Divisi de vozes independentes
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4 CONSIDERACOES FINAIS

“Eu quase que nada sei, mas desconfio
de muita coisa.” (Guimaraes Rosa)

A fala de Riobaldo, personagem do romance Grande Sertdo: Veredas, de
Joao Guimaraes Rosa, relembra a motivacao inicial para a realizacao deste trabalho.
A constatacdo de que havia muito desconhecimento sobre o contrabaixo orquestral
de Villa-Lobos misturava-se a desconfianga de que havia um ‘grande sertdo’ a ser
desvendado, e que sé se embrenhando por estas ‘veredas’ € que se poderia chegar

a algum lugar, e ainda que n&o se chegasse a lugar algum, valeria a pena a

caminhada.

Assim, foi investigado o ambiente musical encontrado por Villa-Lobos em
seus anos de formacao, suas referéncias, tanto do contrabaixo como musicais, bem
como sua vivéncia pratica como violoncelista. Obteve-se indicios de que o
compositor tenha tocado com bons contrabaixistas. Verificou-se que a cidade do Rio
de Janeiro contava com excelentes contrabaixistas vindos da ‘escola’ italiana,
musicos que tinham o dominio técnico do instrumento. Localizou-se evidéncias
patentes dessa escola ao se observar pecas para contrabaixo solo escritas no
periodo, a ‘maneira’ italiana de composi¢cao para o instrumento, além de registros
encontrados em publicacdes estrangeiras que reconheciam a presenca de virtuoses
do contrabaixo no Brasil. A vivéncia pratica de Villa-Lobos com o violdo também se
mostrou de franca influéncia na sua escrita para o contrabaixo, pois foi tocando a
musica urbana do periodo nas ‘rodas de choro’ nas quais imperavam as ‘baixarias’
do violdo de sete cordas que, supdem-se, deu-se grande parte da inspiracdo do

compositor para compor as linhas graves do contrabaixo.

Discutir as referéncias e influéncias na obra orquestral do compositor foi o
caminho que levou a compreensao de como foi gerado o idiomatismo do contrabaixo
encontrado nessas obras. Foi também possivel deduzir que quando Villa-Lobos
compunha ao violdo ou ao piano aumentavam as dificuldades de compreenséo de
sua musica para o contrabaixo. Entretanto, tais dificuldades, apds aqui estudadas e
discutidas, podem agora ser mais rapidamente assimiladas e contribuir para a
neutralizacdo de qualquer estranhamento por parte do contrabaixista. Deduziu-se

também que o contrabaixo para o qual Villa-Lobos escrevia era o de cinco cordas
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com a quinta corda afinada em D61, o que Ihe permitiu explorar tantas linhas graves

em solos e divisi para o contrabaixo ao longo de suas obras orquestrais.

Ao se discutir possiveis influéncias na escritura das linhas de contrabaixo de
Villa-Lobos pode-se também apresentar as formas de insercdo das mesmas no
processo de criagdo do compositor bem como aspectos idiomaticos do instrumento
em suas obras. Foram selecionadas, entre as obras orquestrais, as mais
significativas, dentro dos varios géneros, para que se tivesse uma visdo ampla do
pensamento do compositor no tocante ao contrabaixo. Atencdo maior foi dada as
sinfonias, por serem obras menos conhecidas, pouco registradas e ainda por

explorarem significativamente a escrita do compositor para o contrabaixo.

O estudo de suas sinfonias apontou que o contrabaixo é colocado em nivel de
igualdade de tratamento formal com os outros instrumentos de cordas. Se antes de
Villa-Lobos o0 instrumento era wusado prioritariamente para figuras de
acompanhamento, o compositor ja em sua primeira sinfonia escreve um solo de
guase um minuto, algo absolutamente inédito em termos de escritura para
contrabaixo no Brasil. A inovag¢do segue por toda sua obra, como na ampliacdo da
tessitura do instrumento nos Choros 10. O protagonismo do instrumento atinge o
ponto maximo, celebrado com varios soli, na Bachianas 9, obra sobre a qual discute-
se uma nova maneira de execucao para a fuga em Mib menor e propéem-se que

conste em audicfes para orquestras.

A qualidade da musica nas partituras para contrabaixo nas obras orquestrais
de Villa-Lobos, notadamente nas sinfonias, foi contemplada com a selecao
realizada. Nessa ‘andanga’, fez-se ainda uma selecdo representativa da
multiplicidade do uso dos divisi por Villa-Lobos, igualmente destacados em toda sua
diversidade para o estudo em grupo, 0 que possibilita uma inédita escolha de

excertos para trabalho de naipe.

O texto indicou um caminho para a interpretacdo das linhas de contrabaixo de
Villa-Lobos considerando-se sonoridade, articulagéo e fraseado. Neste processo foi
de grande contribuicAo a observacdo de aspectos particulares da escrita do
compositor, como articulacdes, dedilhados, golpes de arcos, timbres (efeitos ou
ruidos), pizzicatos, notas longas, cantabile, arpejos de quarta, cordas soltas, pedal,

exploracdo da grande extensao, ostinatos, polirritmia, escrita retratando a natureza,
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utilizacdo das sincopas, imitacdo de instrumentos de percussado, uso das quialteras

em desenhos de arpejos e escalas, intensidade sonora e linhas teméticas.

Por fim, a selecao e classificacdo por idiomatismo direto e indireto de excertos
orquestrais possibilitaram oferecer uma contribuicdo de material que, ‘desconfia-se’,
possa vir a ser usado no estudo do contrabaixista que se prepara para ingressar na
orquestra ou deseja se aprimorar na interpretacédo da obra orquestral de Villa-Lobos.
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ANEXO 1 - Programa de Recital

Banca examinadora

Profa. Dra. Sonia Ray- orientadora Universidade Estadual Paulista "Julio Mesquita Filho"
- Instituto de Artes - Programa de Pds-Graduacdo em Misica
Profa. Dra. Valerie Albright
Mestrado e Doutorado

Profa. Dra. Gisela Gomes Pupa Nogueira

MUSICA DE CAMARA CONTEMPORANEA

RECITAL DE DOUTORADO

Alexandre RDS'd, Candidata {Contrabaixo)
Karin Fernandes, piano [artista convidada)

Local: Instituto de Artes da Unesp
Rua Bento T, Ferraz, 271 - Barra Funda, S3o Paulo - 5P

Recital apresentado por Alexandre Rosa no Programa de Pas Graduagio em Auditorio Mari de Lourdes Sekef
Misica do Instituto de Artes da Universidade Estadual Paulista "Julio Data: Sabado, 28 de junho de 2014
Mesquita Filho" como requisito parcial para a obtenco do titulo de Doutor em Horario: 11h00
Msica, sob a orientagdo da Prof, Dr2, Sonia Ray.

Entrada Franca



Repertario Brasileiro para Contrabaixo e Piano
par Alevandre Rosa

Ernest Mahle (1329) Sonatina (1975 Contrabaixo 2 Piano 648"

Compositor alemao radicado no Brasil desde 1951 & possivelmente o compositor que mais
escrevel abras Para contrabaiio no Brasil. Seu catdlogo conta até o momento com 16 pegas ns
mais variadas formagies, peqas com piano, concerto, concerting, sonating, quarteto, quinteto
auras F caracterisico em Mahle 3 preacupar3o com o idiomatismo dos instrumentos.

Raul do Valle {1936 Interagdo | 1985)Cantrabaixo 2 Fiano 5'42"

Natural de Leme (SP) estudou com Camarga Guarniri Nadia Boulanger (Paris) & Albarta Ginastera
(Genebra). Foi professor da UNICAMP, fundador da Socedade Brasileie de Musica
Contemporanes, da Sociedade Brasieira de Musica letroacustica, da Arademia Paulista de Musica
& da Academiz Campingira de Musica. Em 1994 foi eleito membro da Academia Brasileira de
Miisica, cadeira 33. Interagdio & uma composicao com forte influencia da musica eletranica.

Pedro Cameron (1348) Andantz Expressivo (1973) Contrabixo & Pigno 4'50"

Nascico em Buri-5P. Teve como professares Aroldo Volpi & Oscar Magalhaes Guerra. Teve grande
atuagdo proficsionl como violonista e pedagogo do violgo. Fundou ¢ dirisiu &5 Orquestras
Sinfanicas d Tatui, Saracaba & Rio Cizro. Andznte Expressivo & uma Elecia, & foi dedicada a Nicolau
Schutschenko, professor de contrahaiio de origem russa responsavel pela classe do instrumento no
conservatorio de Tatul-SP durant a década de 70,

Heitor Villa-Lobas (1887-1959) 0 Canto do Cisne Negro (1916) Contrabaixo & Piano 3'13". Misica
xtraida do Poema-Ballo Mimico (Balg) O Naufragio de Klionikas (117). Originalmente escrita para
violoncelo & Harpa foi editads, Ja na transcrido de Villa-Lobos, pela casa Arthur Napolego para
violino ou violoncelo com piana. £ notoria a infiuéncia dz Saint-Sagns, particularmente do ‘Cisne’
do Camaval do Animais.

Danilo Rossett (1978}- Um Estude paro Clorofila {2014) Contrabaivo & Piana 9

Um padido meu 3o compasitor para fer uma obra para piang & contrabaixo foi o que originou esta
composicéo. Sugeri que houvesse uma lembranca das sonaridades do pizzicato do contrabaivista
de Jazz norte-americano Charlie Mingus. Rossetti por suz vez buscou na clorofia, substanda ou
pigmento verde presente nas plantas, fundamental no processo de fotossintese, inspiragdo para
gUiar @ construgdo dos sons desta composicdn. Os diversos tons e detalnes de verde que
ENCONtTamos N3 Natureza a0 repercutidos nos diversos micro-gventos descontinuos exstentes nia
esrita instrumental desta obra.

Radames Gnatalli(1908-1988). Cangdo e Danga (1934) Contrabao & Piano 112"

Dedicada a Antonio Leopardi, virtunse contrabaixista, que vivew na rio de janeira nas primeiras
decadas doséc. XX. Esta pega provavelmente foi desenvolvida junto com o instrumentista, algo que
era Nafito em Gnatalli e tem uma forte influencia na escrita de outro celebre contrabaiists,
Giovanni Bottessini. Esta influenda denota-se na maneira de grafar as notas, sempre no som
original & n2o oiteva acima como de haito, &ssim coma também na utlizaco dos harmanicos , na
\tiizaggo da scordatura um tom acima para tormar mais brilhante a sonoridade (cordas solos) & n
tessitura de apenas 3 cordas. Esta colaboragao resuftou numa escrita idiomgtica que faz de Cango
 Danga uma peca obrigataria no repertorio brasileiro para contrabaiio & piano.

UNESP- 1A - Programa de Pds-Graduacdo em Misica
Auditdrio Maria de Lourdes Sekeff
Data: Sabado, 28 de junho de 2014
Hordrio: 11h00

PROGRAMA

Ernest Mahle (1929)- Sonatina (1975)
Contrabaixo e Piano

Raul do Valle (1936)-Interacdo (1985)
Contrabaixo e Piano

Pedro Cameron (1948)-Andante Expressivo (1973)
Contrabaio e Piano

Heitor Villa-Lobos (1887-1959) 0 Canto do Cisne Negro
(1916) Contrabalxo e Piano

Danilo Rossetti (1978) Um Estudo para Clorofila
(2014) Contrabalxo e Piano

Radamés Gnatalli (1906-1988) Cancdo e Danga (1934)
Contrabaio e Piano

Contrabaixo; Alexandre Rosa
Piano: Karin Fernandes
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ANEXO 2 - Programa de Recital

Universidade Estadual Paulista “Julio Mesquita Filho™
Instituto de Artes
Programa de Pés-Graduagdo em Musica Mestrado e Doutorado

Apresenta

Musica de Camara para Contrabaixo

Alexandre Rosa (contrabaixo)
Miroslav Georgiev (piano)
Marilia Vargas (soprano)
Crnstine Bello Guse (mezzo-soprano)
Sebastido Teixeira (baritono)

Participacio especial: Helenice Audi (piano)

Sala Maestro Furio Franceschini
Rua Bento T. Ferraz, 271 - Bamra FundaSao Paulo - SP
Terga, 3 de novembro de 2015, 20h00



Universidade Estadusl Paulista “Tulio Mesquita Filho™ - Instituto de Artes
Programs de Pos-Graduagie em Misica Mesmado e Doutorado
Sala Maestro Furio Franceschin
Rua Bento T. Ferraz, 271 - Barra FundaS3o Paula - SP
Terga, 3 de movembro de 2015, 20h00D
Entrada Franca

MUSICA DE CAMARA PARA CONTRABAINO
Alexandre Rosa (contrabaixe) - candidato

Musico convidados: Miroslav Georgiev (piano), Marilia Vargas (soprano)
Cristine Bello Guse (mezzo-soprano). Sebastifo Teixeira (baritono).
Participacio especial: Helenice Andi (pianc).

FROGEAMA

Sonara para Contrabaixe ¢ Prane (1549

Paul Hindermith (1895-1963)

I Allsgrette

II- Scherze- Alegro assai

I Molto Adagio-Recitative-Lied _Alegretio grazioso

Balada para o Rev das Severas (2000) para Bantono, Contrabaro & Plano
Emst Mahle (1929)
Poema de Carlos Drummond de Andradre

Surdina (2000) para Mezzo-soprano, Contrabarxo e Plano
Larena Franco Araujo (1979)
Poema de Cecilia Meireles

Salmice Apscrife de Bersaida (2000) para Soprano, Contrabaixo & Plano
Texto de Eric Ponty’
Alexandre Schubert (1970)

4 corais para cemirabarve ¢ piane (1998) Exmreia mumdial
Almeida Prade (1943-2010) Edigio revisada por Alexandre Fosa

I- Mo meu dia de afhigdo, munhas maos buscam a Deus.

II- Coral de Glona a Sto. Ad3o e Sta. Fva entrando no Paraiso levados por Jesus Cristo o Salvador.
Becitattvo I

III- Jesus, em tuzs mies finalmente encontro a Paz.
Becitatrvo II

V- Coral das Santas Mulheres

Sesundo recital de doutorado apresentade por ATEMANDEE EOSA no Programa de Pos Graduacio em
Misica da Unmiversidade Estadual Paubista “Julio Mesquita Filbo™- Insttuto de Artes como requisito parcial
para a obtencio do titnlo de Dioutor em Musica. Banca examinadora composta pelos professores doutores Soma
Ray (onentadora), Valenie Albrnight e Soma Albano de Lima

169



NOTAS DE PROGRAMA por Alexandre Rosa

HNeste segundo recital, de quatro obngatonos, deu-se preferéncia a obras representativas do repertorio
de mmisica de cimara para contrabarce. Buscou-se wma obra do candne mtermactenzl trés cancdes
brasileiras, de forma manfer a coeréncia com o projeto do doutorade que mweshiza o confrabamxe
orquestral brasilewro e faz-se ainda a exemplo do recital I a estréla mundial de wma obra esenta para
conirabaixo e plano.

Considerads a pnmeira obra esenta para contrabaixe solista por um notavel compositor, 3 Sonata para
Contrabaito & Piano faz parte de um eiclo de Sonatas para instnmmentos onde Hindenuth procurava
explorar idiomaticamente as possibibdades sonoras destes. Ele escreveu pelo menes uma sonata para
cada mstrumento da orquestra, sendo que a de contrabamxo (escrita 1949 tornou-se wma referéncia
deniro do repertorio contrabaixstico.

Compositer alemio radicado no Brasil desde 1951, Emmst Mahle & possivelmente o compesitor que mans
escreven obras para confrabarwe no Brasil. Seu catalogo conta até o momento com 16 pegas nas mais
vanadas formagbes, pecas com plano, concerto, concertino, sonafina, quarteto, quinteto e outros. E
caracteristico em Mahle a preccupacio com o ihomatismo dos Instrumentos © que © aproXima
concettualmente da Gebrauchr Musik (mmsica funcional) de Paul Hindenwth Balada para o Rei das
Sereias fol a vencedora do I CHNOC- Concurso Macional de Composigdo para Contrabares (ABC -
(rotamia, 2000) e faz parte da publicagdo “Musica Brasilewra para Contrabaixe™ (Soma Fay, Editora da
UFG, 2005).

Larena Franco de Arame & Mestre em Munsica na Escola de Musica e Artes Cénicas da Unversidade
Federal de Gowas (2006) e doutora Praticas Inferprefativas na Universidade Federal do Estado do
Fio de Janeiro (Ummio). Sua obra Surdina foo finalista po I CHNOC- Concwrso Macional de
Composigio para Confrabamxo (ABC - Gowama, 20000 e faz parte da publicacio “Musica Brasilera para
Confrabaixe™ (Soma Fay, Editora da UFG, 2005).

Do catalogo de obras de Alexandre Schubert, compositor mineiro radicado no Fio de Janeiro, constam
mazis de noventz compesighes, para as mais diversas formagBes: misica de eimara, soles, misica voeal,
mitsica cénica, misica sinfonica e coral E detentor de 12 prémeos de composicio Em COnCUrsSos
nacionals para diversas formagdes mstrumentals e wvocas. Salmice Apocrifo de Betsaida e uwma
ambientacio soneora, com boa vanagdo de textura em todos os mstumentos, do poema de Ponty, “uma
leihwra emocionada sobre a cniagio do mundo antes de Addo e Eva”. Por sua vez Betsaida, que sipmifica
a casa da pesca em hebraico, era wma povoacio piscatona a nordeste do mar da Gahléia, um lugar onde
Cristo andem sobre as asuas. fer a mmlbplicacio dos pames & dos p3es & curon o cego. A pega fem nas
palavras do compositor: “em geral um carater de Salmeodia que & as vezes quebrada pelas dissonancias
que nos remete ao drama existencialista™ A mfisica for mengio homrosa ne ID CHNCC- Concwso
Mactonal de Composigio para Confrabaixe (ABC - Gowdmia, 2000) e faz parte da publicacio “Musica
Brasileira para Contrabaixe”™ (Soma Ray, Editora da UFG, 2005).

4 Corais para Contrabaize e Piano é uma obrz em que o compositor Almeida Prado dedica ao sen
primo Joaguim Dhas Bueno Galvio Meto, gue segundo relatos da vumva do compositor, sema
contrabaixsta e esta fol nma maneira ducompontnrllﬂprmmhommgempmmma Obra de
grande mspiragio relimosa, com textos bibhcos nomeande cada movmments, 4 corars wthliza material
anferiormente esciito pelo compositor e dedicado ao pramista Jose Eduardo Martins nos mevmmentos IT
eIV, além de materias que podem ser encontrados também na suza Sonata 4 para plano sendo utilizados
no movimento III O coral I e os dois recitativos para confrabaixo sio ao que tudo indica, inéditos
deniro de sua obra. O confrabarxo &, de modo geral, usado de uma maneira mmute peculiar pols mesmo
sendo uma voz solista ele Eﬁ;&mpre no registro grave-médio, como se o compositor quisesse gque o
piano ganhasse um pedal de crgao. Os recrztrvos criam os momentos mais solistas do contrabarco,
sendo gue o Rectatrvo | tem uma hnsuazem mais de exploracio iiomatica com vanacdes de fumbres,
harmomicos, ghssando e cordas duplas, enquanto o Recitatrvo II se parece com uma salmodia Ma
revizdo foram encontrados emos de potagio, reabizadas mverstes de alguns intervalos, mmdangas de
oifavas e a adequacio dos apdamentos, tudo de forma a tomar a obra mais idiomatica.
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ANEXO 3 - Programa de Recital

TNSTITUTODE ARTES DA UNESP Universidade Estadual Paulista “Julio Mesquita Filhio” - Insttuto de Artes
Programa de Pds-Graduagdo em Misica

Difegao

Prof: D Mo Beloan i Apesela

Viee-diteqdo

Pfa D Vil Abright MUSICA PARA CONTRABAIXO SOLO

Coorcenagao do FPC-Misica Alexandre Rosa (confrabaixo)

Prof. Dr Maercos Pupo Nogutira

i e Ay = Bt
G = wwio sl

R Pr B Taheise e, 370 - Bore
SowdSkr Pesd P 01 140470,

Fusa Bento . Betsaz, 211 ~Bara Funds, ko Pl - 5P
Sibado, e b de 2016, 19000 - Sala 108



HOTAS DE PROGRANA por Alexandre Rosa

Neste ferceiro recital, de quato obigatorios, dewse preferéncia 3 obrss
representativas do repertdrio para contrabaiso solo, tanto inermacional como
rasleirs. De forma manter 3 coeréncia com o projelo do dowtorado que investiga
ocontrabaixo erquestral brasileiro, fiz-se a estreia paulista de uma obra escrta em
1838 pelo composor brasilin, contrabaicelz da Capely Ieriel, Lino José
Nues,

Pay, cbra para contrabaixo solo de Luciano Bério (1925-2002) fof composta em
1989 ¢ dedicada ao contrabanidla tlaliano Fernanda Girillo (n. 1945), Musica de
grande concizde, Py combing passagens de grande vitalidade ritmica com
epistidios liricos além de uma grande quanticade de cordas duplas. Su forma
msical permite flexitilitade de tempo ¢ agdgicas bem definidas para que se
criem contrastes que & escrita para uzt nico tastrumento pode por vezes camular.

i ligdes para Contribeivo ¢ a prte final do Methodh Fratico o Estuabs
Complefios pera o Confrabo esenito em. 1938 pelo contrabaizista Lino Jose
Nunes a Capel Emperial no Rio de Janeiro, Nues desenvolven seis ligies que
retratam bem o ambiente orquestral de sua época, de um lado o classicismo
Vienense ¢ de outro [ado o italianimo cperftico. Compositer de modinhag,
Nunes devxa transparecer em sua cbra sinais de brasilidade como o wo
sistematico da sincopa além da uflizagdo de temos em portugués pars ndicar
andamentas e expressividade na partira

Serenede e Kontrabass fof transcrita pelo contrabaiista note ameticano Lucss
Drey da versdo orieinal para violoncelo. Fim nove pequencs variadvs movimentos
vemos couyilidas o3 inéucis do compasilor seralismo, alonalismo, jazz ¢
miisicas folcloricas.

Funtustie Sul América pae Contrabenvo Solo Lz parte de um conjunto de obras
para metmmetto salist: violina, viola, vicloncelo, contrabaro, fauta, ohoé
Clrtnets, Fagote, rorapete e 5, tronpa, trombone, b, sax alo, piano, vor, ¢
violao. Cala uma dessas obeas pode Suncionar tanko como pega sclo quanlo
concertante, uma vez que todas possaem v acmpanhamenta orpestral, A de
conlrabaico ol esenifa em 198 € além da grande tessitwa utlizada pelo
compositor destacaese (mbém o [iemo de algumas passagens.

Dingns faz parte de uma edigdo de misices para contrabaixo soko intitukeda
Poems, Portaily, Bullaes cnd Blues. Nestas obras Turelzky, contrabeixista
fiorte-Americans, celebra sews amores ¢ seus herdis onde nio poderia fallar
Charlie Mingus, sua maior infTuéncia. O pesquisador e professor inclui em sas
tbras fimgies que unem vdrios aspectos. Composiches como Mg, mesclam,
dle maneira artisica, técnicas e conceitos novos de exequgin do instnumento 0
Mesmo tempo & que propletn uma celebracio do estilo jazzistico,

172

Unitvessafade Ectadual Panlist “Jubobesquits Filha - Instu de Adtas
Progpemms de R Gradusqin am Miaca
Fows Beato T Pemnez, 271 - Barrs Foncaln Pl - 2F
Stbada, § ot e 2016, 1000 - el 08

Frlraa Franca
MUSICA PARA CONTRABALI0 S0LO
Alexandre Rosa (contrabaiee)
PROGRAMA
Luctano Berio (1925:2007)
PSY percontrabliasse solo (1959)
Litoosé Nunes (1647
6 tgdes para Contrabatco (1838) Eslréla Paulista
Hlegro
Alegretia
Ardanting
Moderato
Algzrelis Moderal
Mearo Hoderaly
Hans Wemer Henze (1926-2012)
Serenade fiir Kontrabass (1949)
Hagio
Un oo atlegretty
Furioralz
Anddan con nako
ivere
Tuizo
Alegro marciale
Mlzzretin
Mt
Claudio Santoro {1919-1989)

Fantasia Sal Ametica para Contrbiaso Solo (1963)

st etz (1035)
Mingas 1987

Tereaine el i dmbarato spressntada por ALEXAURE RUBA no Programma s Pis Graigin em Mike
U e E il Pl "Il MesquiR Pl il de Ares como requialo parcal e 3 biemgia do
2 DO TOR EM MUSICE, Banea emnecades composa pelos professarss fovtores Snnia Ry {orienadars), Vlene
Altrght & Chitla Homuelm.



173

ANEXO 4 - Programa de Recital

Universidade Estadual Paulista “Julio Mesquita Filho” - Instituto de Artes
Programa de Pds-Graduagdo em Musica

Apresenta

RECITAL DE DEFESA DE DOUTORADO

OBRAS BRASILEIRAS PARA CONTRABAIXO

Candidato: ALEXANDRE ROSA
(contrabaixo)

0y
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‘!‘,‘;‘?‘\_‘:i X »

Rua Bento T. Ferraz, 271 — Barra Funda, Sao Paulo — SP

Segunda, 27 de margo de 2017, 19h30. Teatro Maria de Lourdes Sekeff

Recital de DEFESA de DOUTORADO apresentado por ALEXANDRE ROSA no Programa de
P6s Graduacao em Mdsica da Universidade Estadual Paulista “Julio Mesquita Filho”- Instituto
de Artes como requisito parcial para a obtencédo do titulo de DOUTOR EM MUSICA. Banca
examinadora composta pelos professores doutores Sonia Ray (orientadora), Valerie Albright,
Fausto Borém, Lutero Rodrigues e Emerson de Biaggi.


http://www.ia.unesp.br/#!/noticia/1010/viii-fabrica-de-operas-do-ia---unesp-de-3-a-6-11/
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RECITAL DE DEFESA DE DOUTORADO

OBRAS BRASILEIRAS PARA CONTRABAIXO

Candidato: ALEXANDRE ROSA
(contrabaixo)

PROGRAMA

Leopoldo Miguez (1850-1902)
Improptu para Contrabaixo e piano

Radamés Gnatalli (1906-1988)
Cancéo e Danca para Contrabaixo e piano
I-Lento (tema de aboio)

II- Vivo (leve)

Alfredo da Rocha Vianna Filho (1897-1973)

Rosa para contrabaixo e viol&o de sete cordas

Heitor Villa-Lobos (1887-1959)

Bachianas Brasileiras n° 4-
I-Preltdio (Introducao) — Lento

Bachianas Brasileiras n°9 para Orquestra de Cordas
I- Preltdio (vagaroso e mistico)

II- Fuga (Poco apressado)

Musicos convidados: Camila Oliveira (piano), Israel 7 cordas (violao), Lutero Rodrigues (regéncia),
Emmanuele Baldini (spalla), Carolina Kliemann, Anderson Farinelli, Paulo Galvao, Alexey Chasnikov,
Sarah Nojosa e Vitor Tamarindo (violinos), Maria Angélica Cameron e David Marques (violas),
Adriana Holtz e Braulio Lima (violoncelos) e Max Ebert Filho (contrabaixo).
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O CONTRABAIXO ORQUESTRAL DE VILLA-LOBOS

Notas de Programa por Alexandre Rosa

Neste programa sao apresentadas obras importantes do repertério de contrabaixo solista com
piano que demonstram o nivel de virtuoses que habitavam a cidade do Rio de Janeiro,
exemplificando tanto o ambiente urbano no qual Villa-Lobos conviveu em seus anos de formacao
quanto sua exposicdo a cultura europeia. Nas Bachianas aqui apresentada pode-se apreciar a
escrita idiomatica de Villa-Lobos para o contrabaixo.

O programa comega com a obra Impromptu (1898) composta por Leopoldo Miguez, que
contemplou o ambiente de destaque do contrabaixo que havia no Instituto Nacional da Musica (INM)
no periodo em que o compositor era diretor. Miguez preocupou-se com uma escrita idiomatica para a
parte solista, que apesar de ser virtuosistica & confortavel no contrabaixo. Trata-se de um tipico
scherzo instrumental. A parte solista foi restaurada por Fausto Borém (2005) que promoveu um
concurso para composigao da parte de piano (originalmente perdida) no mesmo ano. O compositor
Roberto Macedo Ribeiro foi o vencedor e a sua versao é aqui apresentada.

Radamés Gnattali compds Canc¢ao e Danca para contrabaixo e piano em dois momentos: em
1934 compbs a Cancédo e dedicou a seu pai e anos depois concluiu a Dansa [sic], que dedicou ao
virtuose contrabaixista italiano que vivia no Rio de Janeiro, Antonio Leopardi. A sofisticada escrita
idiomética utilizada por Gnattali nesta peca evidencia que houve colaboracdo compositor-intérprete. A
linguagem composicional agrega além de elementos virtuosisticos, mescla de cita¢des de elementos
da musica popular e erudita da época.

Rosa (1917) de Pixinguinha foi escrita em forma de valsa. Um exemplo da influéncia da
muasica europeia em uma composi¢do popular do inicio do século XX no Brasil. Apresenta estrutura
binaria, tema A e B, e uma melodia com grande uso de cromatismo na parte B.

Preltdio das Bachianas Brasileiras n°4. A obra foi composta para piano a partir de 1930,
mas estreada somente em 1939. Recebeu novo arranjo para orquestra em 1941, estreando em
meados do ano seguinte. A obra tem quatro movimentos sendo o primeiro deles, Preltdio, o Villa-
Lobos mais tocado por orquestras brasileiras.

Prelidio e Fuga das Bachianas Brasileiras n°9. A obra foi escrita em 1945 em Nova
lorque. A partitura autégrafo contem a indicacao: "para orquestra de vozes ou de cordas" sendo que a
partitura para coro é dedicada a Aaron Copland. Na versdo para cordas ha varios solos para
contrabaixo o que a faz ser considerada a obra mais complexa para o instrumento escrita pelo
compositor. A partitura tem grande numero de divises que requer no minimo dois instrumentistas em
cada naipe de cordas para toca-la. Apesar desta escrita com divise para cordas, o que pressupdem
uma formacéo orquestral maior, a obra foi estreada em 17 de novembro de 1948 numa versao para
quinteto de cordas, com regéncia do maestro Eleazar de Carvalho no Theatro Municipal do Rio de
Janeiro.


https://pt.wikipedia.org/wiki/1930
https://pt.wikipedia.org/wiki/1939
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INSTITUTO DE ARTES DA UNESP
Direcéo

Profa. Dra. Valerie Albright

Vice-direcao

Prof. Dr. Wagner Francisco Araujo Cintra

Coordenacao do PPG-Misica

Profa. Dra. Margarete Arroyo

Universidade Estadual Paulista “Julio Mesquita Filho” - Instituto de Artes
Programa de P6s-Graduagdo em Mdasica

Rua Bento T. Ferraz, 271 — Barra Funda, S&o Paulo — SP27 de marco de 2017, 19h30 -
Teatro Maria de Lourdes Sekeff


http://www.ia.unesp.br/#!/noticia/1010/viii-fabrica-de-operas-do-ia---unesp-de-3-a-6-11/

