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RESUMO

As sonatas para violino e piano de Heitor Villabos (18871959) constituerse como obras

do género escritas entre 1912 e 1920. E pertinente ressaltar que, nesse periodo de sua vida
Villa-Lobos transitou entre o romantismo tardio e o modernismo, alémacdonalismo
nascente. Desse modo, apds tocar e gravar as sonatas do compositor, considerando tambén
nossa experiéncia na editoracéo de partituras e como regente, depasanm diversos erros

e discrepancias das partes do violino e do piano. Portamramitamosque seja pertinente
interpretar essas obras por meio de uma edicdo cuidadesae sentido, a presente tese propde
contribuir com os intérpretes, professorefinos e estudiosos da mdusica, a partir de
manuscritos obtidos nduseu VillaLobos e na Editora Makschigem Paris, com uma reviséo

e edicao critica.

Palavras-chave: Heitor Villa-Lobos; edicdo critica dasonatas;musica brasileiragnalise e

pesquisaperformance



ABSTRACT

The sonatas for violin and piano by Heitor Villabos (18871959) constitute works of the

genre written between 1912 and 1920. It is pertinent to highlight that, during this period of his
life, Villa-Lobos moved between late romanticism and modernisnaddition to nascent
nationalism. Therefore, after playing and recording the composer's sonatas, also considering
our experience in publishing scores and conducting, we came across several errors and
discrepancies in the violin and piano parts. Therefoedy@lieve it is pertinent to interpret these
works through careful editing. In this sense, this thesis proposes to contribute to performers,
teachers, students and music scholars, based on manuscripts obtained at dbebdslla

Museum and Editorax Eschigin Paris, with a review and critical edition.

Keywords: Heitor Villa-Lobos;critical edition of the sonatagrazilian music;analysis and

researchperformance.



LISTA DE ILUSTRACOES

Figura 1- Resposta d&ditoraDurand-SalabertESchig...........ccccooiiiiiiiiiiiccc e 25
Figura 2- Villa-Lobos SonataFantasian.° 1 D&es@ance C. 116-118.£ditions Max Eschig.
..................................................................................................................................... 36

Figura 3- Villa-LobosSonataFantasian.®° 1 D&es@ance c. 54.£ditionsMax Eschig....... 37
Figura 4- Villa-Lobos SonataFantasian.® 1 D&es@ance c. 119-125. £ditions Max Eschig

..................................................................................................................................... 37
Figura 5- Villa-LobosSonataFantasia 7-51. £ditionsMax ESChig...........ccoccvivveeiiiiicenn. 38
Figura 6- Villa-LobosSonataFantasian.® 2 ¢.228231.£ditionsMax Eschig................... 38
Figura 7- Villa-LobosSonataFantasian.® 3 Terceiro movc. 1-6. £ditionsMax Eschig.....39
Figura 8- Jornal Diario da Noite, S&o Paulo, ano XX, n., p.xx, 22 nov.1930............... 40
Figura 9- Jornal Diario da Noite, Sdo Paulo, ano XX, n., p.xx, 22 nov.1930............... 42
Figura 10- Jornal La MafianaMontevidéu, ano XX, n., p.xx, 5 out.1940...................... 44
Figura 11- Jornal El Pueblo, Montevideé@no XX, n., p.xX, 15 out.194Q....................... 46
Figura 12- Jornal do CommercioRio de Janeiro, ano XX, n., p.xx, 10 jun.1944........... 48
Figura 13- O Jornal, Rio de Janeiro, ano XX, n., pxx, 10 jan.1945.........ccccceeeeeeveeeenes 50
Figura 14- Jornal A Manh4, Rio de Janeiro, ano XX, n., p.xx, 16 jan.1945................. 51

Figura 15- Jornal A Noite, Rio de Janeiro, ano 34, n. 11.839, p. 5, 27 jan.1945......... 52
Figura 16- Jornal O Estado de S. Paulo, Sdo Paulo, ano 71, n.23.299, p. 03, 09 set.3945.
Figura 17- Jornal A Noite, Rio de Janeiro, ano 35, n.12062, p. 7, 27 jan.1945........... 55
Figura 18- Diario de Noticias, Rio de Janeiro, ano XX, n., p.xx, 10 nov.1946............ 56
Figura 19- Jornal O Cruzeiro, Rio de Janeiro, ano 18, n.54, p.xx. 23 nov.1946......... 57
Figura 20- Jornal Correio Paulistano, S&o Paulo, ano 97, n. 29024, p. 3, 19 nov.19589
Figura 21- Jornal Folha da Tarde, Porto Alegre, ano XX, n., p. xx, 09 ago.1951........ 61

Figura 22- Jornal do CommercioRio de Janeiro, ano XX, n., p.xx, dez.1951.............. 63
Figura 23- Jornal Folha da Manha, Recife, ano XX, n., p.xx, 05 jan.1955................... 64
Figura 24- Jornal O Globo, Rio de Janeiro, ano 33, n.9499, p. 4, 25 abr.1951........... 65
Figura 25- Jornal A Tarde, Salvador, ano XX, n., p.xx, dez.1959.............cccoeviiiee 66
Figura 26- Jornal La NacionBuenos Aires, ano XX, n., p.xx, 16 nov.1969.................. 67
FIQUra 27- COITEGOES C.23..... et e e e e e et et ineee e e e e e e e e e e e e e e e e eebban s mmne s 69

FIgura 28- COITEGOES C.25.. ... ittt e ee et eeeees s e e e e e e e e e e e e e e e emmme s 70



Figura 29- COIEGOES C.29......uuuiiiiiiiiiiiiiiieeeeeeeie ittt e e e e e e e smmme e e e e e s e e s ssissenseeees s O

Figura 30- COIMEGOES C.52......cuuiiiiiiiiiiiiiieeeeeeeeei ettt snieeeeees e L
FIgura 31- COrreCOES C.O7...cciiiiieeeeeeeiiiiimmme et e e e e emmrnnsn e e e e e e e eeaeeeasannnne s 2
Figura 32- CorreGles C.147 € LA8.......coiiiii ittt eene e e aea e 3
Figura 33- CorreGies C.151 € 183 ... ....uuiiiiiiiiiiieiiieeeiiieirieeeeeeee et s emerreeeeeaeaaeeeeee e LB
Figura 34- COrTEGOES C.3.. ..o iiiiiiiiiiiietieiree ittt e e et e e e e e eeeresereeeeeeaaaaaeeeeessnnsmmmeee s d O
Figura 35 Correg0ES C.120..... oo i it eeee e ettt a e e e e e e ean 76
FIgura 36- COrreCOES C.338......iii i i e eii et eeee e e ettt s e e e e e eeeeean 78
FIQUra 37- COIMEGOES C.0L .. . uuiiiiiiiiiiiiiieee ettt ettt e et e e e e e e e e nnn s 80
FIgura 38 COITEGOES C.73 i eeee ettt e e e e e e e e e e e e e 81
[T [0 r= e @ T g £=T oo 1T ot e AU 87
FIQUIa 40- COITECOES C.34 . ittt e s e e e e e e emmmaa e e e e e e e e e e e e e e e eeannnn s 90
FIQUIra 41- COIEGOES C.0Lu .. . uuiiiiiiiiiiiiiieei ettt ettt e et e e e e e e e e e nnn s 92
FIQUIa 42- COIMEGOES C.O7 .. ittt ettt e e e e e e nnn s 94
Figura 43- CorreC0ES C.LET20. ... .ciiii i eeeeeeeeeeeee et 96
FIgura 44- CorreCOES C.15L. ... it eeee e e e e e e e 97
FIgura 45 CoOrreGOES C.40u. .. .o i e e e e e e e e eene 99
FIQura 46- COrTEGOES C.238 ... ittt 101
FIQUra 47- COITEGOES C.234. ... oot e ettt eeees e e e e e e e e e e e e e e e aan 104
Figura 48- CorreCleS C.5 € 10......ooiiiiiiiiiiiiii e e erema e e e e e e e e e e e e 105
Figura 49 CorreCleSs C.231 € 232......ccc ettt 108
FIgura 50- COITEGOES C34. .. . ittt 109
Figura 51- COrreGOES C.LBB LS. ... . ittt ettt e e e e e 114
Figura 52- CorreCOES C.24251. ... ... iiiii et enee e 117
FIQUIa 53- COMEGOES Crll2.....cceeeiiiiiiiiiieee e et e e e e e e e e e e e e e eaneea e e e e e e e e eeaeeeeeesneennnnns 119
Figura 54- COrreGOES C.LEA2L ... ...uuiiiiiiiiiiieiiee ettt e e et e e e e e e e e e s e e e e e e e e e e e e 126
FIgQUra 55 COITEGOES C.li@ 7. oottt e e ettt e eees e e e e e e e e e e e aeeeeens 128
Figura 56- Correg0es C.3405. ... ..ot a e 131
Figura 57- CorreGOES C.2EB2L. ..ot re e e e e e e e e e eeeaeeees 134
Figura 58 CorreGoes C.6B0........cooiiiiiiiiiiiiitireee bbb r e e e e e e e e e e e e 136
FIQUIa 59 COITEGOES Cr27 ...ttt ettt 140
Figura 60- Corregles C.O3 L8 ... .ot e e e e e 146
FIgura 61- COIMEGOES CrllL.......uuuiiiiiiiiiiiiiiiiee ettt rmmme e 151

Figura 62- Correg0es CLEA25.......ccoo i e e e e e e e e e e 154



Figura 63- COImeGOES C.3B8......cooiiiiiiiiiiieeee e 156

FIQUIA 64- COMMEGOES C.27...uuiiiiiiiiieiiieeee ettt ettt rmmme e e 159
Figura 65 CorreCOES C.13436.........ccceeiiiiiiieiiiiiiiieeee e e e ettt e e e e e as 161
Figura 66- COrreCOES C.IR6........ccoiiiiiieiiiiiiiiicmmr et err e e e e e e e e e e e e 163
Figura 67- CorreGOES C.L10B07 ... .ccoiiiiiiiiiiiiiittt et ire e e e e eeers e e e e e e e eeeaeeas 167
Figura 68- CorreGoes C.20Q06............ccoiiiiiiiiiiiiieeeeeit bbb eeeeere e e e e e e eaeeas 172
Figura 69 CorreCOES C.R2.......ccooiiiiiieiieiiii e erer e e e e e e e e e aaaes 174
Figura 70- Correces C.LER24...........ccooiiiieeeeeeiiieeee et s as 178
Figura 71- COITEGOES CrllA.......coo ittt e ee ettt et e e e eeess e e e e et et e e e e e eaeeeeean 180
Figura 72- CorreGOES C.8B9......cooiiiiiiiiiiiii e 184
Figura 73- CorreCles C.ABT0L..........ccooiiiiiiiiieeeeee e e 188
FIQUIA 74- COITECOES CrAB....uuuuiiiie e e e e e e e eeeet et e e ettt nne e e e e e e e e eees e an 189
Figura 75- CorreGies C.18B06............ccoiiiiiiiiiiiiiireeeiibee e e e e eeess e e e e e e e e e aeeeas 197
Figura 76- COIreGOES C.3B8......cooiiiiiiiiiie e 198
Figura 77- Correces C.LER23..........ccooiiiiiiieiieiieeee et e as 202
FIQUra 78 COITECOES CrPB.....coveevirieiiiiiii e e e e e e eeeeiiie st e e e e e e e e e e e e e e e e aeees e e e e e e eeeeeeeeeeeseannnns 203

Figura 79- CorreGOes C.A34A6L........oooiiiiiiiiiiitt e ireee bt eeet s e e e e e e e e e e aeeas 209



SUMARIO

R N S0 51U 07X @ F ST 14
2 CONTEXTUALIZACAO ......oioieeee et eteeteteee et e et ssena ettt neane e 21
2.1 O ambientemusicaldo jovemHeitor Villa-Lobos(18871959).........ccccceeeviiiiieeeeriienn. 21
2.2 Viagens de VillahobOS. ... ...t ieeeiiie ettt e e e e e e e e e e 22
2.3 Assonata® osdocumento®xtraviadomMParS. .........ccooviiiiiiiiiiiiicn e 24
2.4 AstréssonataparavioliNo € PIian0............cceiiiieeeeeeeiiieeeicie e erne e 26
2.5 Desafios técnicos de um violinista ao tocar as sonatas deldliies......................... 27
2SI AV IS (o B\ 1U 1S o] o o= VP 29
pZ Tt R o [ o= T TN 1 | 1 o= TSRS 30
2 I Y/ =1 o T (o] [ To | - VA 31
2.6.3 AlgunslapsoseditoriaiSNas SONALAS. .........uuuuuuriiririieiieeerrirrrreerrereeeeeeeeaessemameeeeeeeeas 36
2.7 PublicagBe®mMPeriOUICOS. . ... ..uuiiiiieiiiiiiie e e e 39

3 SONATA N.° 1 PARA VIOLINO E PIANO - (PRIMEIRA SONATA

FANTASIA) ettt e e e e st e e e et e e e e nbb e e e e anreeeas B9.......
3.1 Edicao (transcricdo) da partitura da Sonatd wle Heitor VillaLobos....................... 69
3.1.1 Corregdes de notas, ritmos e claves, partitura do piano e violino...................... 69

3.1.3 Corre¢Bes de notas, ritmos, sugestdes e adequacdes de dinamicas, articulagbes e

marcacoes de arcada, panéividual do violinQ...............cooviiiiiiiiccciiiieees 89
4  SONATAN.°2 PARA VIOLINO E PIANQL......cuiiiiiiiiiiie et 99
4.1 Edigéao (transcricdo) da partitura da Sonat& e Heitor VillaLobos....................... 99
4.1.1 Correg0Oes de notas, ritmos e claves, parte de piano (Sonata.2)..................ce..! 99

4.1.2 Sugestdes e adequacdes de dinamicas, articulagcdes e marcacdes de.arcadd®8

4.1.3 Correcdes de notas, ritmos, sugestdes e adequacOes de dinamicas, articulagbes e

marcacdes de arcadas, parte individual do violinQ.............cceeevvvveeeeiie e, 135



5 SONATA N.° 3 PARA VIOLINO E PIANQ......iiiiiiiiiee et 150
5.1 Edicao (transcricdo) da partitura da Sondtd e Heitor VillaLobos..................... 150
5.1.1 CorrecOes de notas, ritmos e claves, parte de piano e violino (Séri@tan....... 151
5.12 Sugestbes e adequacdes de dinamicas, articulagdes e marcacoes de. arcadd$61

5.12 Correcdes de notas, ritmos, sugestdes e adequacOes de dinamicas, articulacdes e

marcag0Oes de arcadas, parte individual do vialino..............cccoevveeeeiini 188

B CONCLUSAO ..ottt cestese ettt nmns et se s s s benns st sene e 210

REFERENCIAS ..ottt sttt ettt ettt s 212
APENDICE A - Explicagbes sobre &Bonatas, n.° 1, n.° 2 e n.°Bli¢do Critica como
Resultado de Pesquisa e sobre 0S

Y T (U o] 1 (0 L= OO 215



14

1 INTRODUCAO

As trés sonatas para violino e piano de Heitor Mildpos (18871959), compostas no
inicio do século XX, sé&o atualmente incluidas em muitas séries de musica de camara ao redor
do mundo, seja paneio de gravacdes nacionais e internacionais, seja por meio de audicbes em
concertos e recitais.

Apéds o desenvolvimento industrial ocorrido no segundo quartel do século XIX, quando
muitos paises descobriram novas possibilidades tecnoldgicas que influenciariam as artes,
especialmente a musica, alguns compositores comecaram a desenvahgeldams. Heitor
Villa-Lobos, um dos compositores mais renomados do Bfasiym dos mais criativos e
inovadoresgscrevado suas trés sonatas para violino e piano no inicio de sua carreira. Essas
sonatas refletem sua abordagem Unica em relacéo a pidsarporando elementos do folclore
brasileiro, dissonancias modernas e estruturas ritmicas complexas.

As sonatas de Vilkhobos sdo consideradas obras significativas no repertério para
violino e piano. Sua composi¢do demonstra a maestria em combinar influéncias musicais
brasileiras, como o folclore e a musica popular, com técnicas e estruturas musicais tradicionais
ocidentais. Essa criatividade resulta em composi¢cdes Unicas que enriguecem o repertério da
musica de camara. Seus temas expressivos, harmonias inovadaatigigacte sdo elementos
gue ainda impressionam 0s ouvintes e atraem musitressados em explorar e interpretar
sua mausica. A habilidade de Vilaobos em transmitir emog8es por meio da composicao faz
com que suas sonatas sejam apreciadas e admiradas pela sua profundidade artistica.

As sonatas de Vilkhobos apresentam desafios técnicos e interpretativos para 0s
musicos, tornandas um campo fértil para o desenvolvimento e aprimoramento de habilidades
musicais. Desde passagens virtuosisticas até sutilezas expressivastagsgem um alto
nivel de dominio técnicoalém deuma compreensdo profunda da linguagem musical d
compositor Os musicos que se dedicam a explorar e dominar essas obras aprimoram sua
musicalidade e expandem seus horizontes interpretativos.

Villa-Lobos foi um pioneiro em sua abordagem a sonoridade e a exploracdo das
possibilidades do violino e do piano. Suas sonatas refletem essa busca por novas formas de
expressao musical, incluindo técnicas estendidas e efeitos sonoros indsswpsermite que
0s musicos explorem diferentes cores, texturas e timbres, ampliando os limites do que € possivel
realizar com esses instrumentos.

Em resumo, as sonatas para violino e piano de-Mdlzos mantém sua relevancia

atualidade devido a sua contribuicdo para o repertério musical, seu valor estético e musical, sua
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representacdo da identidade brasileira, os desafios técnicos e interpretativos que oferecem aos
musicos, bem como sua capacidade de explorar novas sonoridades. Essas obras continuam ¢
ser apreciadas e estudadas, estabelecendo uma conexdo duradouranésica de Villa

Lobos e o publico contemporaneo.

No final do séculaXIX e inicio do século XX, dRio de Janeiro era uma cidade com
uma vida cultural intensa, atraindo musicos, compositores e companhias de dpera europeias.
Nesse periodo da histéria, havia uma presenca significativa de renomados autores, como
CharlesCamille SaintSaéns (1834.921), Gariel Fauré (1848.924), Claude Debussy (1862
1918), Paul Dukas (186B35) e Maurice Ravel (187B37) na Franca; Richard Wagner
(18131883), Gustav Mahler (1861911) e Richard Strauss (186949 na Alemanha; além
dos compositores de 6pera italianos, como Giuseppe Verdi-(B8113, Ruggero Leoncavallo
(18571919), Giacomo Puccini (1858824) e Pietro Mascagni (188345), entre outros. Foi
a partir do contato com esses mestres da composicdillqueobos deu inicio ao Modernismo
no Brasil. Mais tarde, ele teve a oportunidade de viajar para a Europa e conhecer o trabalho de
outros compositores, como Florent Schmitt (:8968), Arnold Schoenberg (182451) e
Igor Stravinski (18821971). E possel perceber, portanto, que as sonatas de-Vdleos
apresentam influéncias da musica europeia, especialmente da musica francesa.

Depois de uma viagem pelos diversos estados brasileiros;Ldllas comecou a
desenvolver seu estilo musical. Ele foi influenciado por diversas fontes ao compor suas sonatas
para violino e piano e foi profundamente inspirado pela riqueza ldtor® brasileiro,
incorporando elementos desse universo em suas composi¢detolidsexplorou os ritmos,
melodias e harmonias presentes nas tradicdes musicais indigenas, africanas e populares da
Brasil, o que conferiu uma sonoridade autenticamengéidira as suas sonatas.

Villa-Lobosigualmentgoi um defensor daacionalismo musical, que buscava explorar
e celebrar as raizes e a identidade cultural de uma nacao por meio da musica. Ele abragou esse
movimento e procurou expressar a esséncia do Brasil em suas composic¢des, incluindo suas
sonatas para violino e piano.

Apesar de estar profundamente enraizado nas tradigdes brasileiraspbdatambém
estava ciente das inovacdes e tendéncias musicais europeias do século XX. Ele absorveu
influéncias do impressionismo francés, do expressionismo alemaoéeiaas vanguardistas
gue emergiam na época. Essas influéncias modernistas sdo evidentes em sua abordagem
harménica, nas dissonancias exploradas e na estrutura complexa de suas sonatas.

Segundo Eurico Nogueira Franca (1979), Viltzbos teve seu primeiro contato com a

musica de Debussy na Bahim periodae@maque percorria o BrasiD compositor francégria
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influenciado suas préximas composi¢cde®sse respeifdurico Franga faz uma comparagéo
entre o0 comeco da Sonat&d & e a Ballade para piano de Debussy, evidencignaesim, as

similaridades musicais.

Para mostrar a relacéo entre Debussy da primeira fase e-@.&kitss nascente, vale
estabelecer uma relacdo entre os cinco primeiros compasBa#iatie, de Debussy,
para pianpe os compassos de aberturaRiameira Sonata-Fantasia.. (Franca
1979, p.9, negritos Nossos).

Villa-Lobos foi profundamente influenciado por Debussy e sua abordagem inovadora
em relacdo a harmonia e a textura musical. Debussy € conhecido por explorar escalas modais,
harmonias fluidas e recursos sonoros especificos do piano. Essedaderntfio presentes nas
obras de VillaLobos, especialmente em suas sonatas e trios para piano.

Maurice Ravel também foi uma influéncia significativa para Milédoos,
principalmente por sua maneira Unica de orquestrar e explorar cores e timbres musicais. A
habilidade de Ravel em criar texturas sonoras complexas e em combinar diferentes familias de
instrumentos inspirou Villhobos a explorar e expandir a paleta sonora em suas composicoes.

Embora SainSaéns seja conhecido principalmente por sua musica orquestral e de
camara, suas composicoes refletiam um equilibrio entre uma técnica virtuosistica e melddica, e
uma abordagem harmdénica mais tradicional. Milkdos, especialmente em suas shraais
precoces, demonstrou influéncia de S&aéns na combinagao de virtuosismo e lirismo.

Villa-Lobos de igual forma,encontrou inspiracdo na musica de Gabriel Fauré,
notadamente em relacdo a melodia expressiva e ao uso poético da harmonia. Fauré era
conhecido por sua sensibilidade melédica refinada e-Mil#os incorporou essa qualidade em
muitas de suas proprias composi¢coes

Apesar de ter sidmfluenciado pelos compositores franceséla-Lobosdesenvolveu
seu proprio estilo musical distintamente brasileiro, fundindo essas influéncias estrangeiras com
o folclore e a cultura do Brasil. Essa fusdo de elementos resultou em uma abordagem Unica e
inovadora em suasbras.

As sonatas de Vilkhobos, Debussy, Ravel e SalBaéns sao trabalhos notaveis do
repertorio de musica de camara. Embora cada compositor possicanactaristicalistinta,
existem algumas comparacdes que podem ser feitas entre suas sonatas. Cada um desses
compositores representa uma época e estilo musical diferented.dlita, sendo brasileiro,
incorporou elementos da musica folclérica do Brasil em suas soagt@sentando uma

linguagem tonal Unica e rica em ritmo e melodia. Debussy e Ravel sao ecadsgl
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compositores impressionistas, com sonoridades evocativas e cores harmonicas distintas. Saint
Saéns, um compositor romantico francés, apresenta melodias cativantes e virtuosismo técnico.

Villa-Lobos, Debussy e Raveho conhecidos por suas abordagens inovadoras em
relacdo a tonalidagelesafiaram as convencdes tonais tradicionais e exploraram progressfes
harménicas complexas, dissonancias e modos alterados. Em contrasteatas de Samnt
Saéngnantém uma estrutura tonal mais convencional, ainda que com momentos expressivos e
surpreendentes. Cada compositor explorou as possibilidades expressivas dos instrumentos em
suas sonatas. Vilhobos destacou a sonoridade e o virtuosisits instrumentgsenquanto
Debussy e Ravel exploraram uma variedade de timbres e recursos técnicos no piano. Saint
Saéns também atribuiu partes virtuosisticas a ambos os instrumentos e deu igual destaque a
cada um.

As sonatas de Vilkhobos, Debussy, Ravel e SalB#&ns exibem uma variedade de
estruturas formaigOD compositor brasileirérequentemente utilizou formas tradicionaisas
com uma abordagem mais livre e expansiva. Debussy e Ravel, por outro lado, desafiaram as
formas tradicionais, utilizando estruturas mais fluidas e organicas.Ssins, embora também
tenha utilizado formas tradicionais, mostrou uma habilidade téiomgrassionante e uma forte
compreensao dos elementos estruturais classicos.

Cada compositor incorporou elementos distintos de suas tradi¢cdes culturais em suas
sonatas. VillaLobos trouxe a esséncia da musica brasileira para suas composi¢cdes. Debussy e
Ravel foram influenciadggrioritariamentgelos elementos musicais franceses e espanhéis em
suas obras. Sak8aéns, por sua vez, incorporou a tradicdo romantica francesa em suas sonatas.

Essas sdo apenas algumas das comparacdes possiveis entre as sonatas desse
compositores. No entanto, € importante reconhecer que cada um deles possui um estilo e uma
abordagem unicos, tornando suas sonatas obras distintas e valiosas dentro do repertério de
musica de camara.

Villa-Lobos de igual modofoi influenciado por compositores romanticos, como
Frédéric Chopin e Franz Liszt, especialmente em relacdo a expressividade e ao virtuosismo
pianistico presentes em suas sonatas. Ainda assiograeguifundir elementosomanticos
com sua propria linguagem musical e caracteristicas estilisticas bradisgas influéncias se
entrelacam nas sonatas de Vllabos, resultando em um estilo distintivo e Unico que combina
elementos tradicionais e modernistas. Sua raddicuma expressdo auténtica da cultura
brasileira e das correntes artisticas de sua época.

A primeirasonatafoi composta em 1912 segundaem 1914 e a terceiraem 1920.
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Outro pontaa ser enfatizadedoas diferencas entre efas

1 A primeira tem um Unico movimento com varias se¢oes.

1 A segunda € a mais extensa e inteasm trés movimentos.

1 A terceira tem empregos harmdnicos ousados Varias dissonancias.

Todasas sonatas foram editadas pethtaa Max Eschig No entantg percelemos
discrepancias na parte do violino e do piatmmo diferencasias dinamicas, articulacoes,
indicacfes de andamentitenutos notas e ritmosAlém disso,foram encontradosrrosna
parte do pianogcomo clavesincorretas evarias imprecisdes de notas, tornandeaamonia
inadequada. Na parte do violinfmi necessariaevisar as articulagées, ligaduras, pontos,
tratinas ou seja, tudo teve de ser revisto, com a finalidade de favorpeeioamanceDessa
forma, € recomendavel que o compositor, quando nao possui habilidade eximia em um
instrumento, tenha a colaboracéo de um especialista na finalizagéo da edi¢cdo da partitura de sua
obra.Um exemplo notavel de colaboracédo eotvmpositor e instrumentista € o Concerto para
violino e orquestra de Johannes Brahms (1B337), que contou com a colaboracéo do
violinista Joseph Joachim (1838B07). Essa parceria resultou em uma obra que etend
completamentas necessidades técnicas e expressivas do instrumento.

Além disso, € importante ressaltar que o0s manuscritos, como fonte primaria,
desempenham um papel crucial no processo de revisdo e &titgoemosigualmente, que
alguns compositoresquando editam suas obragslmejama A p e r. Nessabusa 0
desfazerrsg muitas vezegjos manuscritos contendo erros. No caso de-Vdlaos verifica-
se o inverspconsultando os manuscritos, ficou claro grande parte dasros tiveram origem
no processo editorial. A despeitoalgunscomentarios sobre uma possivel desorganizacdo, 0s
manuscritogssinados povilla-Lobos séddrequentementelaros.

Com o objetivo de realizar o nosgoutorad que consiste em uma edicao critica das
sonatas de Villd.obos, solicitamos ao Museu Villaobos partituras, material publicitario,
cartas e tudo o que pudesse ser relevante para a nossa pesquisa. E importante ressaltar que
recebemos os manuscritos dasatas de VilleLobos: Sonata.® 2, parte de piano; Sonat&®
3, parte de piano e violino. Além disso, também recebemos diversas publica¢cdes em jornais que

descrevem concertos e festivais nos quais a musicalldeL¥bos foi executada, bem como

IA semana de Arte Moderna de 1%&@nteceu em S&o Paulo, entre os dias 11 e 18 de fevereiro de 1922, no
Teatro Municipal. Foi um grande marco para o Modernifmasileiro e tornotse uma ref@ncia cultural,
apresentando novas ideias e conceitos artistdérs, da misica de camara de Vilabos,apresentada durante
a semana comgrande diferencial E pertinente ainda reiterar que Villabos @mpds mais de 50 pecas antes
de partcipar da semana de arte de 1922, tais como: sinfonias, obras para varios instruniesitesoral, para
citar algumas. Dessa forma ,segund&onata foi uma das obras escollsgara ser tocada na semana de arte,
talvez por ser a sonata mais envolvanastruturalmente consolidada
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cartas escritas pelo préprwompositor No capituloPublicacbes em Periddicpdescreemos
variasdessas publicacdes.

Nas ultimas décadas, importantes orquestras e instrumentistas de varios paises
gravarangrandepartedo seurepertériosinfonicoe cameristicale Villa-Lobos Infelizmente,
aspartiturasgdisponiveisontémmuitasimperfeicbes. Recentemente, a Orquestra Sinfénica do
Estado deSdo Paulo OSESP realizou a edicdo e gravacdo de todas as sinfonias de Villa
Lobos. Para isso, contratou varios profissionais que trabalharamnas correcdes para
disponibilizar a outras orquestras um material novo e revisto, possibilitando gravacdo de
referénciaGostariamoaindademencionan posdoutoradalo professoiNahim Marun Filho,
naUniversité Paris Sorbonne qual realizou evisao Critica dasancdes para Voz e Piano
de Heitor VillaLobos publicadas pela editoMax EschigPosteriormente, foi publicada, pelo
Programa de Publicac¢des Digitais da-Rejtoria dePosGraduacaaaUniversidadeEstadual
Paulistail J Yude MesquitaF i | (UNEKESP, arecente tese de doutorado da Maestrina Ligia
Amadio, orientada pelo profesddahim Marun, editando Goncerto para piano e orquestra
de Henrique Oswalé o livrodo professor Paulo de Tarso Sall@s: Quartetos de Cordas de
Villa-Lobos: forma duncéo, editadopelaEdusp,em 2018.

Em 2001, produzimos um CD com &snatas 1 e 2 de Villhobos, com o professor
Nahim Marun,em Génova ltalia, pelo SeloDynamic Tambémgravamos a segunda sonata
com opianista CristiailBudu, em julho de 2020, para o Selo Sesc. Por fim, em 2019, efetuamos
a gravacao dogrés trios de piano e o trio de cordas com Ricardo Castro (piano), Antbnio
Menesegvioloncelo)e GabrielMarin (viola).

Tocamos as sonatas em outras ocasides: gorafessor Nahim Marun, em 20019
lancamento dd&CD, em 2002; em comemoracdo a Semana de 22, em 2017 e 2008) em
projeto dedicado a musica de Villabos, no caso da primeiGnata, com Rogerio Zaghi, em
2013, em Ribeirdo Preto, e com Ana Flavia Frasdo, em 2016; ja a s&gnati conClaudio
Soares em Sao Paulo, em 2010; no Japao, em 2010; e com Marcos Aragoni, eam3a9,
Paulo.

Refor¢cando as afirmacdesg#postasem todasessasocasidoessejamnos concertos,
recitais ou nas gravacoesdeparamenos com alesafioe adificuldadede néolocalizacadade
partiturasdemeditadasDessananeira, muitas vezes, tivemos que tomar decisdes sem maiores
aprofundamentos ou copgesquisaacadémicas.

Além disso, publicamoslguns artigos, 0s quais nos ajudaram a ampliar nossos
conceitos sobre Villk.obos e sobre o trabalho de reviséo e pesquisa de algumas de suas obras.

Ainda ha de se salientar que, nessa edicdo em particular, localizamos dezenas de erros de notas
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ritmos, claves, dinamicas e articulagdes, o que tornou nosso trabalho de edicdo bem mais
complexo do que esperavamos. Somado a isso, o fato de ndo termos 0 manuscrito da primeira
Sonata, que esta perdido momentaneamente, nos fez recorrer a gravacao do stiaista
Borgerthe llara Gomes Grosso de 1960. Os dois intérpretes tiveram estreito contato com Villa
Lobos e participaram de diversos concertos e recitais organizados pelo préprio compositor.

De igual forma, poderemos corroborar, nesse processo, por meio de nossa experiéncia
na edicdo de partituras, na regéncia, bem coanmterpretacdo, pdermostocalo diversas
vezesessas obras.

Portanto, por meio desse trabalho de edicéo critiegjante uma avaliacdo e analise
reflexiva das fontes primarias, além de um@saomusicoldgicagesperase proporcionar aos
jovens violinistas, pianistas e professores a possibilidade de estusistesspecas de Villa
Lobos, utilizando partituras sem erros, com propostas musicais e técnicas criteriosas.

Por ultimo,aindapontuamos queeste trabalhojncluimosum breve capitulo sobre os
desafios enfrentados por um violinista ao estudar e tocardasigsonatas do compositor
brasileiro. Nesse capitulo, Z@mos algumas sugestdes técnicasirglicamos materiais
especificos para o estudo preparatorio, abordalgdmagparticularidades do violino.
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2 CONTEXTUALIZACAO

2.1 O ambientemusicaldo jovem Heitor Villa-Lobos (188%1959)

No inicio do século XXHenrique Oswald (1852931) retornou da Europa, apés 30
anos radicado na Italia, e assumiu a posi¢ao de diretor do Instituto Nacional de Musica, onde
Villa-Lobos estudou durante seus anos de formac&do. Compositores brasileiros importantes
como Leopoldo Migaz (18501902), Glauco Velasquez (188914) e Henrique Oswald ja
haviam composto sélidas sonatas para violino e piano, que se tornaram pecas fundamentais do
repertério cameristico.

Paralelamente, a¥gica popular ganhava grande impulso e tomava as ruas e os palcos
do Rio de Janeiro.As mazurkas polcase os schottischestradicionaisda m¥sica popular
europeiamisturavamsecoma m¥sicados negros escravizadeagmoo batuque e o lunaa
Essa troca de influéncias foi incorporada pelos chad@scas e, consequentemente, por Villa
Lobos, que participava ativamente desse movimento socio musical.

Assim, o jovem compositor conviveu com personalidades como Anacleto de Medeiros
(1866:1907), um dos primeiros a registrar arranjos dos chordes para conjuntos maiores, Ernesto
Nazareth (1863934), que se apresentava para multiddes no cine Odeon, e come@api
regente e compositora Chiquinha Gonzaga (4885), uma mulher mestica que lutou pelos
direitos civis, pelo movimento feminista e pelos direitos autorais em beneficio dos artistas
brasileiros.

Nesse ambiente fértil, Vikhobos compbs suas trés sonatas para violino e piano, que
se baseavam na sofisticada tradicdo europeia, mas também estavam repletas de elementos ds
tradicdo popular e folclérica. Em outras palavras, sua paixdo pelo choroseigsia desde
tenra idademarcou sua conduta, tanto social quanto musical. Dessa forma, como é sabido por
muitos, a recorréncia histdrica dos ritmos sincopados e das frases amplas, expressivas e
irregulares, presentes com frequéncia nessas sonatasanteseans principais paradigmas da

musica brasileira no inicio do século XX.
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2.2 Viagensde Villa-Lobos

Segundo vérios de seus biografos e mencgdes em periddicos da\Gpaedapbos,
realizou uma viagem pelo Brasil quando era jovem, ocarpartirde 1905 quando tinha
apenas 18 anoBurante o percurso, Vilaobos percorreu diversas regidespais, coletando
e pesquisando musicas e ritmos tradicionais das diferentes culturas brasteird907
escrevelDs Cantos Sertanejopara pequena orquestra. Em 1912, viaja novamente pelo pais,
atuando como violoncelista numa companhia de operetas.

Em matéria, publicada em 23 de novembro de 1946 Jurlwal O Cruzeirgcujo titulo
€ Villa-Lobos assinada por Vieira Morim, descreve a trajetéria de itlbos desdesua
infancia, inicio de seus estudos musicais e de violoncelo aos 4 anos de idade corRa&elu pai
Villa-Lobos (18621899). Igualmente, é enfatizado que o compositor brasileiro tpiavae,
muitas vezes, o0 trompete, para diversdo. Teve estreito contato com esresteiroslo Rio,
tocava violdogclarinetae saxofone Chegoua tocar no CinemaParisiensee no SalaoAssirio
do TeatroMunicipal. Somadoa isso,decidiuconhecer Brasil viajandopor muitos estados;
estevenclusive com os indios na selva amazonica.

Durante sua jornada, Vilaobos visitou areas ruraisuebanas, incluindo cidades como
Recife, Salvador, Belém, ManauBaranagua (Parané)Rio de Janeiro. Ele registrou em
cadernos as melodias e os ritmos que encontrava, além de fazer anotacdes sobre as tradicdes
musicais e culturais das comunidades locais.

Essa viagem foi crucial para a formacao musical de-\/dlaos e teve grande influéncia
em seu estilo de composicdo posterior. As experiéncias e as musicas coletadas durante a viagem
foram incorporadas em suas obras, que se destacam pela fusédo de elanmadtisa erudita
com elementos do folclore brasileiro.

Villa-Lobos visitou varias cidades pelo Brasiymo Ouro Preto, cidade histérica de
Minas Gerais, famosa por sua arquitetura colonial e tradicdo musical. Passou algum tempo em
Recife, onde teve a oportunidade de conhecer e estudar a rica cultura musical do Nordeste
brasileiro. A cidade de Salvador, na Bah@nbém fez parte da rota de Villabos. La, ele
teve contato com os ritmos e tradigOes -#irasileiras, que tiveram grande influéncia em suas
composicgdes. Viajou até Beléem, onde pode@#pla musica e a cultura amazonica. A regiao
norte do Brasil foi uma das que mais o impactaram durante sua viagem. A cidade de Manaus,
no coracdo da Floresta Amazonica, foi outra parada imporamtsuajornada conhecer a
Amazonia foi um fato marcante e profundo em sua db#a.ele teve a oportunidade de

conhecer as tradicdes musicais indigerréseginhas da regiadosteriormentgetorraao Rio
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de Janeireem 1913 sua cidadenatal conhece a pianista, professoraampositoralLucilia
Guimaraes (1886966) com quem seasa neste mesmo adem disso, na capital brasileira

ele consolidou suas experiéncias, mencionou a importancia da cidade como centro cultural e
musical, valorizou o samba, a bossa nova e a musica popular carioca em geral, além da beleza
natural da cidadd?or fim,comecgou a compor suas obras, incluindo elementos folcléricos que
havia coletado ao longo de sua viagem.

Além das cidades que mencionei anteriormente, Vitlaos também visitou outras
localidades importantes, como Belo Horizonte, Sado Paulo, Niterdi, Vitoria, Natal, Jodo Pessoa,
Maceid, Aracaju, Sao Luis, Teresina, Fortaleza, Goiania, Cuiaba,Megre, entre outras.

Nessas viagens, Vilhobos realizou gravacdes, anotagdes, entrevistas e coleta de
partituras e melodias de musicas populares e tradicionais. Ele buscava entender a esséncia de
musica brasileira e suas raizes folcloricas, a fim de incorposas edementos em suas
composicoes. Villdobos foi um dos primeiros compositores brasileiros a realizar uma
pesquisa sistematica do folclore musical do pais, e sua viagem foi um marco importante na
historia da musica brasileira.

Além da importancia musical das cidades visitadas por-Vdl@os, outros aspectos
também sdo mencionados sobre esses locais. Durante sua viagem, ndo apenas se dedicou
coletar e estudar a musica tradicional brasileira, seagual formase interessou por outros
elementos culturais e histéricos das cidades que visitou. Apreciou a arquitetura das cidades que
visitou, especialmente aquelas com um patriménio histérico e colonial bem preservado, como
Ouro Preto e Salvador.

Além da musica, VilldLobos se interessou pelas tradicdes culturais e folcloricas das
cidades, como festas populares, dancas, artesanato, culinaria e costumes locais. Ele viu esse:s
aspectos como parte integral da identidade cultural de cada.tggalmenteapreciou deleza
natural e paisagens uUnicas das cidades e regides que visitou. Isso incluiu praias, montanhas,
rios, florestas e outras caracteristicas geogréaficas margacmsheceu a importancia histérica
das cidades que visitou e @akou o patriménio cultural nelas presente. Buscou entender a
relacéo entre a histéria desses lugares e a musica tradicional que encontrou.

Essa viagensforamfundamentss para a formacao musical e artistica de Miltdos,
influenciando profundamente seu estilo e trazendo uma nova dimensdo a sua musica. As
experiéncias e descobertas feitas durantes gmsemda foram incorporadas em varias de suas
obras, como a série dgachianas Brasileiraze suas composi¢des para piano, guitarra e
orquestra. Sua viagem foi uma oportunidade para absorver e documentar a riqueza cultural e

historica do Brasil, enriquecendo sua visao artistica esutribuicdo para a musica brasileira
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2.3 As sonatase osdocumentosextraviadosem Paris

Mariz (1989, p.162pfirmou que VilaLobos fAescreveu sete sonat
signi fi ca- «o pprovazimantetnoarit®i@ade ealoccamparativo e subliminar
entre as obras da primeira fase e o estilo maduvtilldeLobos n«o percebendaimportancia
dessafaseinicial, que é a basde suam¥sica. Além dissqQ de acordo com o c&bgo do
MEC/Museu VillaLobos, aPequena Sonatgara violoncelo e piano, composta em 1913,
estreada em 1915 pelo- prio Villa-Lobos e Lucilia Guimares Villa-Lobos (18861966),
A ext rsaemParis,porocasko doleilko de todos o0os pertences de
Segundo 0 mesmo &kigo, a quartédonata para violino e piano (1923), com 20 minutos e 4
movimentos, tamBn seextraviou em Parigjurante diquidacaodo apartamento dalace St.
Michel pela editoraVax Eschig conforme exficadonarespostale Patricia Ali, assistente de
dire-«0 das edi»es Durand SalabertEschig quando perguntaa sobre o paradeiro das
Can »es PpicasBrasileiras, que erapartedapesquisale p- ssdoutoradade NahimMarunna
Universit®Paris-Sorbonnees naBiblioteca NacionatlaFrana, datadalo dia20 dejaneirode

2010, na Figura, a seguir



Figura 1 - Resposta d&ditoraDurand-SalabertEschidf

Em 27/1/2010 07:27, Alia, Patricia < Patricia.Alia@umusic.com

escreveu:
Cher Monsteur,

Désolée de vous répondre si tard, mais )'ai di interroger plusieurs per-
sonnes pour vous wpundxc correctement.

Effectivement, Eschig ne conserve dans ses archives que 4 des
manuscrits des Chansons typiques brésiliennes de Villa Lobos:
1/ Mokocé cé maka

2/ Nozanina

4/ Xango

5/ Estrela e uanova

Toutes traces des autres manuscrits de ces chansons semblent avoir été
effacées par le temps.

Il est probable que les manuscrits recher chés des ceuvres en question
(Chansons & Poemes) aient disparus quand Eschig, en charge de li-
quider en 1930 l'appartement de Villa Lobos Place Saint-Michel, a
renvoyéau compositeur au Brésil des caisses pleines de ses documents,
livres et manuscrits... dont certaines ne lui sont jamais parvenues
Les ceuvres correspondent tout a fait a cette époque.

Avec mes meilleurs sentiments

Patricia

Patricia Alia

Promotion

& Assistante de Direction
Durand-Salabert-Eschig (Universal Music Publishing Classical)
http://www.durand-salabert-eschig.com

16 rue des Fossés Saint-Jacques — 75005 Paris

tel. 01 44 41 50 20

De : Nahim Marun [mailto:nmarun@uol.com.br]|
Envoyé : mercredi 20 janvier 2010 12:29

A : Alia, Patricia

Objet : info sur manuscrits

Fonte: EditoraDurandSalabertEschig(2010)
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Assim, as trésonatas para violino e piartal comoas duas sonatgsara violoncelo e

piano(1915),foramofuscadagpelosideaisest®icos do movimentq denominados por alguns

pesquisadores comaacionalistd, que sistematicamentkesprezavaodo repert rio quen«o

2 Caro senhor, desculgee por responder tdo tarde, mas precisei perguntar para algumas pessoas para lhe
responder corretamente. Na verdade, Eschig conserva em seus arquivos somente 4 manuscritos das Cancgdes
Tipicas Brasileiras de Villhobos. Todos os outsomanuscritos dessas cangdes parecem ter se apagado pelo
tempo. E provavel que os manuscritos das obras em questdo desapareceranEsghigdocumbida de
liquidar em 1930 o apartamento de \dllabos na Place St. Michel, enviou ao compositor, no Brasil, caixas
cheias de documentos, livros e manuscritos... alguns dos quais nunca o alcancaram. As obras correspondem
totalmente a essa época. Comeus melhores sentimentos, Patricia Alia, promotora e assistente de direcéo

DurandSalaberEschig (traducdo nossa).
3 Em outro capitulo, haverd uma breve exposicdo sobre esse termo.
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estivesseompletamentele acordaomseusprincipios.No entantppodemogercebequea
essncia do idioma musical de Villa-Lobos |8 estavanitido nessasonatasda juventude.A
ritmicasincopadaaextraordinagria invencaamel- dica, a exuberanclaarnt nicae a liberdade
formal emprestanumaevidentebrasilidadeao severoestilodo romantismaardio.

Em nossodoutoradg encontramos dificuldades consideraveis para localizar tanto os
manuscritos d&onatan.®1, quanto os perdidos &anatan.®4. Por outro lado, 0s manuscritos
das Sonatasn.®° 2 e n.° 3 foram enviados pelo Museu Vilaobos pore-mail. Além disso,
informaramnos que ndo possuiam 0s manuscritos da primeira sonata, sugerindo que
pesquisassemos ha edittdax Eschigem Paris, na Franca. Desse modo, solicitamos a regente
brasileira, Simone Meneses, que havia sido nossa assistente na @rimestrt do Estado de
S&o Paulo de 2012 a 2014, residente proximo a Paris, que nos auxiliasse nesse contato. Por fim,
apos varios contatos pemmail, fomos informados por Simone de que a editora ndo possui 0s

manuscritos de nenhuma das sonatas de-Milks.

2.4 Astrés sonataspara violino epiano

A Primeira Sonata Bes@ance foi a primeira sonata para violino e piano de Villa
Lobos,compostaeem 1912 tevesua estreiamo dia 03de fevereiro dd917 no Saldo Nobre do
Jornal do Commercimo Rio de Janeiro, codudithBarcelosao violino e Lucilia Guimakes
Villa-Lobosaopiano.Nessa obra, ele jA demonstra seu talento em incogdgrarselementos
do folclore brasileiro. A sonata é fortemente influenciada pela mésicgeiaem particular
a musica francesaaracteristica conmn em algumas desuas composi¢cOeseste periodo
Apesar @ssasnfluéncias, a SonatBantasian.° 1 também apresenta momentos de intensa
expressao romanticA obrapossuiforma ciclica estrutura sintéticae duragdo aproximadae
10 minutos, contrastando com as precursoras sonatas brasileiras e aproximsadia esbica
debussgta

A Segunda Sonataomposta em 1914, teve sua estneidia 13de novembro d&915
no sako nobredaAssociacaa@osEmpregadoslo Com®cio do Rio deJaneirocomHumberto
Milano ao violino e Luéia Villa-Lobos ao piano. A obra posdtfis movimentosndependentes
(Allegro non troppo, Largo moderate RondeAllegro final), com estrutura formal,
fraseol gica eritmicamais evidente e tradicional que seus paresuiai das obras escolhidas
para integrar a Semana de Arte Moderna de 1821 maisconhecida das sonatas\déa-

LobosatualmenteA sonata também incorpora elementos do nacionalismo musical brasileiro,
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a influéncia do choro, um género tradicional brasileiro é evidente na obra, trechos melddicos e
ritmicos que fazemeferéncia a muasica popular do Brasil.

A Terceira Sonatgaraviolino e pianofoi composta eM920,emum momento muito
proficuo da producaode Villa-Lobos, € considerada uma das mais importantes obras de Villa

Lobos. No cagogo do MEC/Museu VillaLobos, ndo constainformacaosobre sua estreia.

Possui trésmovimentos conectados,por meio da reincicd’ncia de texturas e estruturas
unificadorase un planode andamentos incomurdagio non troppe Allegro vivace- Molto
animato e finale scherzand®. tratamentdarménicoempregado por Villl.obos®bastante
ousado, antecipando as técniesspregadas por Olivier Messiaen (1908992), que por
diversasrezesassinalowasuaadmiracigelomestrebrasileiro.E marcada pela exploracéo de
dissonancias e harmonias modernas, \libhos expande as fronteiras tonais, utilizando
técnicas avancadas deomposicdo. A Sonata.® 3 também demonstra maturidade
composicional, revelando ueguilibrio entre as inovacdes modernistas e a tradicdo romantica.
Vale ressaltar que as trés sonatas para violino e piano de_blitzs sdo desafiadoras
tanto para os intérpretes quanto para o publico. Sua abordagem inovadora e sua fusédo de
elementos musicais tradicionais com técnicas modernistas tornam essas obrasamam
musica classica brasileira. Através dessas sonatasgllas contribuiu para a valorizacdo e

consolidacéo da identidade musical do Brasil.

2.5 Desafios técnicos de um violinistao tocar assonatas de Villa-Lobos

Tocar uma sonata de Villaobos no violino pode apresentar alguns desafios técnicos
especificosElasfrequentemente apresentam passagens com intervalos amplos, saltos técnicos
e extensdes exigentes, que requerem mobilidade e precisdo da méao esquerda. Isso pode desafic
a habilidade do violinista de alcancar as posicOes corretas, manter a afinacdodoecisa
intervalos e transitar suavemente entre as notas.

Villa-Lobos utiliza uma ampla variedade de técnicas de arco em suas sonafesldsso
incluir arcos rapidos, saltadostaccatos marteks, legatos prolongados e uso extensio
harmdnicos. Dominar essas técnicas e sua aplicagdo adequada é essencial para expressar cot
precisao a intencdo musical do compositor.

As sonatas de Villhobos apresentam frequentemente ritmos complexos, polirritmias
e mudangas métricas inesperadas. O violinista deve ser capaz de manter um sentido claro de

pulso e ritmo ao longo da obra, bem como sincrorizatom outros instrumentos malsica
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de camaraAlém disso, as sonatasogsem um estilo musical distintamente brasileiro,
intimamente ligado a rica tradi¢do folclérica do pais. Os violinistas devem ser capazes de
capturar a sonoridade e a expressao Unica requeridas petdhtha, com destaque para o uso

de técnicas de arco e resos tonais especificos para transmitir a atmosfera e as cores da musica
brasileira.

Em relacdo a essa®natas, € importante encontrar um equilibrio adequado entre as
partes Para garantir que ambas as partes sejam ouvidas com clareza, € necessario trabalhar em
colaboracédo com o pianista, ajustando elementos como dinamica, articulacao e projecao sonora.
Superar esses desafios técnicos requer estudo minucioso da partiica,rigorosa, técnica
sélida e compreensdo profunda da musica de -Vilaos. E recomendavel trabalhar em
conjunto com um professor ou pianista colaborador experante abordar de maneira eficaz
0S aspectos técnicos e musicais da interpretacdo das sonatas

Existem exercicios técnicos que podem auxiliar a tocar as sonatas deoYos
Praticar escalas e arpejos é essencial para desenvolver habilidades técnicas ndviolino.
imprescindivel dedicaum tempo diario para trabalhar as diferentes escalas, arpejos e cordas
duplas, especialmente aquelas que sdo comumentasusasl sonatas de VHlaobos. As
escalas e arpejos sdo a base da téatocaiolino. lgualmente, pudam a desenvolver a
habilidadedetocar em diferentes tonalidades, fortalecerdextos e melhoram a coordenacao
entre a mao esquerda e a mao dirdRacomendase praticar escalas maiores, menores
(harnmbnicas e melddicas) e arpe@sdiferentes intervalos. Isso ajudara a familiargarcom
0s padrdes de notas e facildé@ execucdo das passagens nas sonatas de dfiltes. Assim,
tudo pode ser estudado regradamente nos sistenessaas de Carl Flesch8731944),
violinista e professor hunga®de Ivan Galamian (lvan Alexander Galamian, 194®81)
violinista e professor aréniq entre outros.

As sonatas de Vilkhobos apresentam muitas passagens em varias posi¢cdes do violino.
Portanto, € importante praticar estudos de mudanca de posicdo que visem fortalecer e
flexibilizar os dedos, melhorar a preciséo e a velocidade das mudancas de posiga@lisFdé
€ recomendado praticar os diferentes exercicios de posicao fixa para se adaptar as demandas
técnicas das sonatasma boa conggédo de dedilhado nasce a partir do estudo das posicoes
fixas. Indico o excelente trabalho do violinistarefpssotc h e c 0 Ot a k a ¥1938e v | 2 k
sdodiversos volumes de exercicios especifigasatécnica de maesquerda direita @rco,
altamente adequados para este tema

Certamentg 0 estudo regrado de mudancas de cordas € essencial para dominar as

passagens rapidas e precisas encontradas nas sonatas d@bdda Praticar exercicios
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especificos, como escalas, arpejos e exercicios de mudanca de corda, ajudara a desenvolver ¢
habilidade de trocar de corda de forma fluente e suave, mantendo a qualidade do som e a
precisdo das nota®or ultimo, éimportante dedicar tempo para praticar exercicios que se
concentrem nessas passagens.

A técnica de arco também desempenha um papel fundamental na produ¢éo de um som
claro, articulado e expressivo no violino. E necessario focar em exercicios degatop
staccato martelé spiccatoe sautillé, conforme necessario, uma vez que esses gd&asco
sao frequentemente encontrados nas sonatas de_bfitzs. Praticar estudos e caprichos que
visem melhorar a técnica de arcomo os 42 estudos de Kreutzer (Rodolphe Kreutzer,-1766
183)), violinista, professor, regente e composit@nités os 24 caprichos dRode(Jacques
Pierre Joseph Rode, 171830, violinista e compositor francés, os 24 caprichosDdat
(Jakob Dont, 1814888, violinista e compositor austriacentre outros.

Além dos asgctos técnicos, as sonatas de Villabos também requerem expressao
musical e sensibilidade interpretativk. importante praticar exercicios que ajudem a
desenvolver a capacidade de expressar diferentes nuances musicais, como dinamicas,
articulagdes, fraseado e vibrato.

Estudar as partituras das sonatas de Vitlaos com atencado, buscando compreender a
intencdo do compositor e aplicar as técnicas adequadas para transmitir a musica de forma
auténtica, € fundamental. A pratica consistente e dedicada é esgaraigbrimorar a técnica
do violino. Além disso, contar com um professor de violino qualificado pode fornecer

orientagdes especificas e personalizadas para o estudo dessas sonatas.

2.6 Revio Musicol- gica

A importancia de uma revisdo musicolédgica das sonatas para violino e piano de Villa
Lobos reside em diversos aspectos. Uma revisdo musicoldgica € um estudo detalhado e
aprofundado das obras musicais, visando uma compreensado mais clara e precisa das intencoe:s
do compositor e das caracteristicas especificas da obra. No caso das sonatas para violino e pianc
de Villa-Lobos, uma revisdo musicoldgica pode trazer varias contribuigdes.

Ao examinar manuscritos, rascunhos e outras fontes primarias, uma revisao
musicologica pode ajudar a identificar corre¢des equivocadas e enganos que podem ter ocorrido
nas edigbes publicadas. Isaoxilia na reconstrugédo de versdes mais auténticas e fiéis as
intencdes originais do compositdiuitas vezes, as edicdes existentes apresentam variacoes e

escolhas interpretativas que podem gerar duvidas e incertezas para os musicos. Uma edicao
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critica busca esclarecer essas questdes, fornecendo orientagdes mais precisas no que diz respeito
a aspectos interpretativos, ajudando os musicos a tomar decisfes fundamentadas em relagéo a
performancalas obras.

Ao investigar o contexto histérico, cultural e musical em que as sonatas foram
compostas, uma revisdo musicologica pode fornecer interpretacdes mais bem fundamentadas e
informadas sobre as escolhas estilisticas, técnicas e expressivas deobta Essas
informacgdes contextualizadas podem enrique@arformancelas obras.

Uma revisdo musicologica pode envolver uma andlise detalhada das sonatas,
explorando sua estrutura formal, caracteristicas harmonicas, teméaticas e de desenvolvimento,
bem como elementos técnicos e interpretativos. Isso permite uma compreensao mais profunda
da linguagem musical de Villaobos e ajuda os intérpretes a transmitir com maior precisao as
intencbes do compositor, fornecendo aos musicest@diosos uma versao mais precisa e
confiavel das obras.

Ao realizarmos esta revisdo, contribuiremos para a valorizacdo e disseminacdo do
legado de VillaLobos como um dos principais compositores brasileiros. Uma compreensao
mais profunda dessas obras pode aumentar seu reconhecimento e inclusdo no repertério dos
musicos e programas de concerto em todo o musdo. ajudara a preservar o legado do

compositor e a promover uma apreciacdo mais informada e auténtica de suas composicoes.

2.6.1 Edicao Critica

A primeira etapa de uma edicao critica é a pesquisa minuciosa sobre o compémsitor, a
daobra em questdo e o contexto histérico em que foram escritas. Isso envolve a andlise de
manuscritos originais, anotacdes, publicagcbes contemporaneas, correspondéncias e outros
documentos relevantes. O objetivo é entender a intencéo original do compositor e fornecer
percepcdesobre aspectos como interpretagdo, estilo e praticas de execugéo do periodo.

Normalmente, uma edi¢do critica envolve a colaboragdo de especialistas em Villa
Lobos e em mausica brasileira, com conhecimento profundo da obra do compositor e de sua
estética. Esses especialistas podem ser musicélogos, tedricos musicais, instrumantistas o
académicos experientes, compartilhando conhecimento e experiéncia para garantir a precisao e
a qualidade da edigéo.

Com base na pesquisa historica, um tésdse € estabelecido para a edicao crifisse

texto é elaborado a partir dos manuscritos originais de -Miboos e/ou edicbes
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contemporaneas autorizadas pelo compoditessa maneira, abjetivo € apresentar a versao
mais adequada e proxima da intencdo original de -\dlaos, corrigindo erros evidentes,

ambiguidades ou discrepancias encontradas nas edicfes anteriores.

Além disso, aedicdo critica se preocupa em fornecer uma notagcdo musical clara e

precisa, seguindo as praticas estilisticas da época. Isso inclui a transcricdo dos elementos

musicais como ritmo, melodia, harmonia, dindmica e articulacdo, procurando ser fiel as

indicagds originais do compositaPor fim, a edicdo pode incluir notas explicativas sase
opcOes de articulacao para esclarecer interpretacdes ambiguas ou controversas.

Adicionalmente, uma edicao critica pode conter:

- Aparato critico: Comentéarios adicionais, anotacfes, comparacdes de variantes e

informagdes contextuais que auxiliam na compreensao e execuc¢ao da obra.

- Comentério musicolégico: Uma analise detalhada da obra, incluindo seu estilo,

caracteristicas estruturais e possiveis interpretacdes musicais.

- Prefacio: Introducdo escrita por especialistas, fornecendo informacfes histéricas,

biograficas e estilisticas relevantes sobre \ilidos e as sonatas em questao.

Por fim, € importante ressaltar que cada edicdo critica pode variar em termos de

abordagem e elementos incluidos, dependendo dos objetivos e do escopo do projeto. No

entanto, o foco principal é sempre fornecer uma edicdo precisa e fundamentada querespeite

intencéo original do compositor e proporcione aos musicos e pesquisadores uma base confiavel

para a interpretacdo e estudo das sonatas del \¢ilas.

2.6.2 Metodologia

A metodologia para a rewis musicol gica inclui o estudo @tico-interpretativo das
obras, conensaios e concerto$fgicos, levantamento e rews bibliogrgficos, estudanalitico
e comparativo das edies e dosnanuscritos, seguido de &ise das solues coletadas em
performancesist: ricas eatuais.

A partir da experiéncia adquiridecando e regndo grande parte da musicacimara
e musica orquestral de Villaobos, acredito que contrivemos significativamente nesta
edicdo critica das sonatas para violino e piano. Com base nesta experiénciaotiorsta,

violista, camerista regente, professor e editealizamosdiversosajustes nas dinamicas,

articulacbes arcadasalémde fornecemos solucdes criativas para garantir uma execucao de

qualidade.
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Além disso, fizemos corre¢cfes de notas, claves e outras discrepancias presentes nas
partituras, tornando a edig&o referencial e precisa. E importante destavitagiebosnio
se preocupava com todos os detalhes da partitura e nem possuia amplo conhecimento técnico
dos instrumentos, o0 que requer do editor a responsabilidade de adequar esses aspectos para
garantir uma partitura aprimorada e mais precisa.

Com a realizagdo dessa edicao critica, espeigue as sonatas de \illabos sejam
melhor compreendidas e executadas de forma mais precisa e satisRealizar edicoes
criticas de pecas musicais requer um profundo conhecimento e compreenséo da obra, bem como
habilidades técnicas e musicais. E importante considerar aspectos como a nota¢do musical, a
interpretacdo das indica¢des do compositor, a consiatéstilistica, a coeréncia estrutural e a
fidelidade & intencdo original da obra. Aléatisso, € fundamental ter um conhecimento
aprofundado da vida e obra do compositor, bem como do contexto histéstibistico em que
as sonatas foram escritd&nfim, compreender o periodo em que \Allabos compds essas
obras, suas influéncias e sua viséo artistica

Ao realizar as edi¢des criticas dos quartetos de Alberto Nepomuceno, Carlos Gomes,
Glauco Velasquez e Meneleu Campos, além dos Preludios para violino solo de Flausino Vale,
tivemosa oportunidade diamiliarizarnoscom diferentes estilos e abordagens musicais. Isso
inclui elementos como ritmos e melodias tipicas da musica brasileira, bem como influéncias de
diferentes géneros musicais locais. Essa experiéncia nos ajuda a descobrir e destacar aspectos
suiis nas partituras, o que pode incluir quiscoes de articulacdes, dinamicas, ornamentacoes e
outras indicacfes do compositor que certamente contribuirdo para a expressividade da musica.
Também nogapacita a realizar uma edicao critica bem embasada das sonatas para violino e
piano de VillaLobos

A musica brasileira possui uma estética prépria, com uma rica mistura de influéncias
indigenas, africanas e europeias. Ao trabalhar com quartetos de compositores brasileiros que
antecederam Villdobos,tivemosa oportunidade de explorar essa estética e entender como ela
se manifesta na musicA. compreensdo do estilo musical brasileiro, da estética local e a
habilidade em identificar nuances musicais séo recursos valisses compreensao pode ser
aplicada a interpretac@analisalas sonatage Villa-Lobos, permitindo captar a esséncia e o
carater unico dessas obras.

Conhecer e ter tocado também um vasto repertério de muasica de camara de
compositores europeus que influenciaram Middbos é desumaimportancia para uma
compreensao mais profundae igual maneira, gderemos desenvolver habilidades técnicas,

musicais e interpretativas que séo aplicaveis as sonatas deolia. Ao explorar o repertério
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de compositores europeus do periodo emajaatorcompds suas sonatdernase possivel
compreender melhor o contexto historico e cultural em que ele estava inseridamisém

inclui o estudo da tradicdo musical desses compositores, as escolas de composicdo dominantes
e as tendéncias estilisticas da épdtssim, o conhecimento desse contexto permite uma
interpretacdo mais fundamentada e auxilia na apreciagao de suas inovagoes e evolucdes.

A musica de camara europeé& rica em estruturas e formas musicasqual
desempenhou um papel significativo na formagao musical delMibas A experiéncia de
tocar em diferentes formacdes e géneros de musicandara proporcionama compreensao
mais profunda da interac&o entre os instrumentos, a dinamica grupal e a expressadssasical.

Nnos capacita a apreciar as obras de uma maneira mais informada e context(@akzshadoe

a pratica de tocar o grande repertorio de music@na@rade compositores cont®ach, Haydn,

Mozart, Beethoven, Brahms, Debussy e Ravel, entre outmos,permite identificar as
influéncias que VillaLobos absorveu e reinterpretou em sua préopria musica. Ele assimilou
elementos de diferentes estilos e técnicas europeias em suas obras, corasinzordoa
musicalidade e o folclore brasilei@ompreender a tradicdo europesuaconstru¢cao musical

nos ajuda a identificar elementos formais, bem como a explorar suas possiveis inovacées ou
desviosEssa compreensédo petenuma abordagem mais auténtica e sensivel na interpretacéo
andlise e consequentemente na edicdo cdéisasonatas de Vilaobos.

Parte da nossa metodologia consistiu na audicdo e analise das gravacfes das sonatas de
Villa-Lobos realizadas pelo violinista Oscar Borgerth e pela pianista llara Gomes Grosso em
16 de julho de 1960. Vale ressaltar que o violinista Oscar Borgerth partidgpoarios
concertos organizados por Villaobos no Brasil e em outros paises da América do Sul. E
importante ainda destacar que as corre¢cdes que detectanassa gravacdes foram
supervisionadas por Vilaobos.

Para embasar e ilustrar nossa metodologia, realizamos a leitura e estudo dos seguintes
livros:

- The Critical Editing of Muside James Grier, onde aplicamos sua metodologia e
conceitos na edigdo das sonatas de V¥ilhos. O trabalho de Grier nas edig8es criticas é de
extrema importancia para o campo académico, bem como para a preservacao e estudo de textos
antigos. As edicdes criticas séo publicacdes que fornecem uma versao cuidadosamente revisada
e anotada de um texto classico ou historico. O objetivo dessas edi¢cdes € oferecer aos leitores
uma versao confiavel e precisa do texto original, juntamente conma¢6es adicionaisug
ajudam a compreender o contexto, a linguagem e as nuances do texto.

Nede livro, o autor explora os principios e praticas da edicdo critica de partituras



34

musicais, fornecendo uma visdo abrangente e detalhada sobre o.@$umcaindadiscute

as questdes tedricas e praticas envolvidas na edi¢ao critica da masica, incluindo a autenticidade
das fontes, a selecdo e organizacdo do material, a notacdo musical, a interpretacdo e a
apresentacao da partitura final. Grier também examina assaévabordagens e métodos
utilizados na edicéo critica, destacando as diferencas entre as edi¢cfes historicas e as edi¢bes
modernas.

- Musica Sacra e Religiosa Brasileira dos séculos XVIII e XD¢oriase Praticas

Editoriaisde CarlosAlberto Figueiredo

Essdivro éuma obra de referéncia no campo da musicologia brasileira. Cahotola
de forma abrangente e aprofundada a musica sacra e religiosa produzida no Brasil nos séculos
XVIII e XIX.

Figueiredo apresenta uma andhsieuciosa das composic¢des, dos compositores e dos
contextos histoéricos e culturais nos quais essas obras foram criadas. Ele explora a influéncia da
musica barroca europeia na producao brasileira, assim como as caracteristicas Unicas e as
fusdes de estilogue emergiram no pais.

O autor destaca a necessidade de uma abordagem rigorosa na analise e transcricdo das
fontes musicais, considerando aspectos como autenticidade, correcdo textual e coeréncia
estilistica. Ele explora as técnicas e metodologias utilizadas na edi¢éo déiticdpa desafios
e decisOes enfrentados pelos editores.

Além disso, Figueiredo discute a relevancia da edicdo critica para a preservacao e
divulgacdo da musica sacra e religiosa brasileira dos séculos XVIII e TdXbém é
ressaltado pelo autague uma edigao critica precisa e fundamentada permite um acesso mais
preciso e informado a essas obras, contribuindo para sua valorizagdo e compreensao.

O livro também examina a relacdo entre a musica sacra e religiosa e as praticas
litirgicas da época, destacando a importancia dessas composi¢des no contexto da vida religiosa
e eclesiastica brasileira.

A pesquisa de Figueiredo € embasada em fontes primarias, como manuscritos, partituras
e documentos historicos, conferindo ao livro um carater rigoroso e académico. O autor
igualmenteoferece uma andlise critica e interpretativa das obras, enriqguecendo a compreensao
da musica sacra e religiosa brasileira.

- Quartetos de Cordas de Villaobos de Paulo de Tarsdalles, busca uma
contextualizacdo do estilo composicional do composdsrquatro primeiros quartetos foram
escritos até 1919, portanto, na mesma égeaonatas. A comparacao entre obras do mesmo

compositor pode ilustraragudarnas decisdes durardeedicao.



35

Ainda realizamos uma consulta detalhada e comparac&o dos manuscritos dpar@rios
piano, violino e violoncelo. Os manuscritos foram gentilmente cedidos pelo Museudbitha
em 2018. Essas composic¢des foram escritas entre 1911 e 1918, o mesmo periodo das sonatas
e tambémapresentam uma forte influéncia da musica francesa. No ano seguinte, em 2019,
gravamos todos os trios de Villabos pelo Selo Sesc, contando copagicipagao de Antonio
Meneses no violoncelo e Ricardo Castro ao piano. Durante esse processo, realizamos uma
pesquisa minuciosa e corrigimos diversos erros de edicdo. Como resultado, o album recebeu o
prestigioso Prémio Concerto de melhor album do ano.

Como ja mencionadosolicitamos ao Museu Villhobos os manuscritos das trés
sonatas, cartas e artigosjdmais relacionadoaesse repertrio, a fim deiniciar o trabalho de
revisko musicot gica. Os manuscritoslisponiveisda segunda e da terceira sonata s
organizados e claros. Comprovanessim,que a maioria dos erros encontradasedi¢cdegle
mYsicade c@narade Villa-Lobosaconteca duranteo processeditorial.

E importante destacar que o manuscrito da Primeira SBaatasieDésespérancesta
perdido até o momento. Portanto, trabaiba com a partitura impressa pela editdfiax
Eschig Por essenotivo, algumas das conclusfes serdo baseadas em nossa expeogmia
intérpretes dessas obesomopesquisadoregaperformanceractice* do periodo Nes® aso,

a andlise das solucdes propostas por intérpretes do passado e da atualidade seradégrande
para reviso dos nossos questionamentos e aterdosresultadopretendidos.

Por sua vez, parte de piano d&egunda SonatBantasiatem seu manuscrido pia
assinado potvan Azevedo. Co®m, pois a parte referencial do violino acima da parte do
piano,a qualesg& bemlegivele em bom estad®etectamosporém,v&rios lapse de ritmos,
claves, imperfeicdesas articulagcdes auSncia de di@nicas.Ao compararmosom a partitura
editada pela ditora Max Eschig inferimos que provavelmenteessa foi a fonteprimaria
referenciaparaa edt «o.

Por dltimo, omanuscrito dalerceira Sonatg1920) ® assinado pelo pprio Villa-

Lobos No material taml®n encontramos a parte do violino acima da parte do pianop&sga
a exemplode v&ios outros manuscritosde Villa-Lobos esg& bem legivel por®n com
pouquissimasnotacdesle dinamicase articulagbes A exemplo das outras sonatalla-

Lobosn«o adotaumagrafiaespedica para indicao uso dogedaisdo piano.

4 Performance practic®um termo usado para se referir a técnicas que eram implicitas, ndo escritas ou notadas,
empregadas enfgeros musicais de épocas especificas.
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Sabemos que a utilizeo dos tréspedais modifica o timbre do instrumento e pode
adicionar uma expressividade particulaperformance Portanto numa edi¢cédo futura das
partituras além de sugerir dif®nicas, articula»es e demais detalhes ja mencionados,

pretendemomserirmarcacdede pedalPara este trabalho especifico o Professor Nahim Marun

e a pianista Olga Kopylowamnosauxiliado.

2.6.3 Alguns lapsoseditoriais nas sonatas

A seguir,serdoapresentadaalgumasquestfedocalizadasnas sonata®\ ausnciado

manuscritonos conferemaior responsabilidad@o assumir progveis erros ou omissdeda
editora. O exemplo da Figura mostra um ew evidente, dificiimente questiogvel, de

posicionamentalaclavedesol.

Figura 2 - Villa-LobosSonataFantasian.® 1 D&es@ance.C. 116-118.£ditionsMax Eschig

Fonte: Cruz; Marun (2021)

Durante a pesquisa foi possivelconstatarque esseroblemade deslocamento de
simbologyrgficos ®recorrentsaequipeeditorialdaMax Eschig comoocorridonovamenteo
exemploa seguir. NaFigura 3, o deslocamentamcorreucom um acidente musical, que
modificou aharmoniaNossaproposta®queo ritmo harni nico dese compass@ejacomposto
deduasminimas Paraisso,0 bequadrao segundo tempo dadm esquerda do pianista deve ser

deslocado para o terceiro tempo.comprova«o do pretendido ritmo harméniate duas
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minimas aparece ncompasso 119juranteafi r e e x@ @Rgura4). Pelacomplexidade
harnt nicadessaonataa conscfnciadese lapsochegouap sanosdereflex«o e performance

dessabbra.
Figura 3 - Villa-LobosSonataFantasian.® 1 D&es@ance.c. 54. £ditionsMax Eschig
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Fonte: Cruz; Marun (2021)

Figura 4 - Villa-LobosSonataFantasian.® 1 D&es@ance.c. 119125 £ditionsMax Eschig

Fonte: Cruz; Marun (2021)
O pr- ximo exemplo (Figur®) que veremos se referenotacaaritmica. No compasso

49, notamosimainvers« ritmicaentreo primeiroe o segunddaemposA comprova«o do erro

5 As aspas foram usadas por se tratar de umareexposi¢dentreosinstrumentosolistas.
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aparece na Figu® no compasso 230 da reexpesida sonata. O registrealizado por Oscar

Borgeth (19061992) ao violino epor llara Gomes Grosso ao piarfoi uma referncia
comprobatria da nossa propostie inverso da nota«o ritmica, pois sabemogjue Borgeth

trabalhouessaobrasoborienta «o estritade Villa-Lobos.

Figura 5 - Villa-LobosSonataFantasial 7-51. £ditions Max Eschig
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Fonte: Cruz; Marun (2021)

Figura 6 - Villa-LobosSonataFantasian.° 2 ¢.228231.£ditions Max Eschig
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Fonte: Cruz; Marun (2021)

Na Sonata 3, terceiro movimentégura 7), no primeiro compasso, inserimos a notagao
de clave desSol seguindo a logica do arpejo que se inicia no inicio do compasso. Da mesma
forma, no segundo compasso, corrigimos a décima segunda semicolcheia para Sol bequadro.

Nos compassos 5 e 6, corrigimos a marcagao de oitava acima na parte do violino.
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Figura 7 - Villa-LobosSonataFantasian.® 3 Terceiro movc. 1-6. £ditionsMax Eschig
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Fonte: Cruz; Marun (2021)

2.7 Publicag6esem Periddicos

O materialde pesquisaque incluiaspartiturasescaneadasaspublicacdesemjornais
fotografads, foi enviado para ndés por e-mail, pelo Museu Villa-Lobos em 2020.
Aparentemente parecews que ese materialndo estq arquivado de maneira totalmente
organizada.Por essemotivo, separamosronologicamentdodas as publicacbes,além de
descrevamos as matériagnformando o nome do jornal, a dagéa em alguns casos, o periodo
de atuacdo desses jornaistitmlo das matérias, assim como o nome dos jornalistas que
assinavam as criticas ou matérias. Ainda, categorizamos as atividades descritas conforme sua
categoria alguns se referiam a criticas de concertos outros, de matéria publicitaria e
informativa.Porfim, apresentamos conteudade maneiraa informar datasJocais,reperbrio
tocadoemconcerto festivaise osnomes dosmusicosgueatuaranmosconcertos.

Esse materialenviadopelo MuseuVilla-Lobos mostrase uma importane ferramenta
de pesquisa estudiososbem como de contribuicdo para meus colegasicosquepretendem
tocaras sonataou mesmooutraspecasdo autor. Ressaltsse queos PDFs manuscritos das
Sonata$.°2 en.° 3 estdo bem claros, alguns transcritosqugistas d&pocae outrosassinados
pelopropriocompositor.

Por meio de um levantamento, destacamatgrias de jornais entre 1930.@69,em
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gueestaadescritos/ariosconcerto® recitaisemfestivaisinternacionaissmsériesmportantes
deconcertosposquaisVilla-Lobose suaesposd._ucilia atuavantocandoviolonceloe piang
na segundasonata para violoncelo e piano de 19Hhfim, demonstramoso bom
relacionamento de Villa-Lobos com outros compositores devarias nacionalidades
evidenciadogm diversos jornais

Figura 8 - Jornal Diario da Noite, S&®aulo,ano XX, n., p.xx, 22 nov.1930
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FESTIVAES VILLA LOBOS
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s da sua obra tGo complexa e va-
quanto numerosa, ndo me parece
totalmente possivel devido a que ain-
tgnoramos grande parte das suas

Descobrir -a cvolugdo de Villa Lobos|

as circumstancias em -que se co-
@ travar conhecimento com ella,
mdes espacos de tempo intercala-
entre audigoes de musicas que nunca
iiram uma ordem chronologicamente
izada, difficultam enormemente o
obrimento de wuma transformacdo
a no espirito criador do compositor
ricio. Ainda assim, apesar de ndo se
er fizar nitidamente quaes os cyclos
utivos logicamente determinaveis da
a crigdora de Villa Lobos, percebe-se
ilmente as differencas existentes en-
‘as suas obras que 08 annos sepa-

illea Lobos felizmente nunca marcow
passo. E a sua carreira artistica, ao con-
#rario de muitos dos seus contempora-
neos que, se repetindo, contentam-se em

ugmentar a sua producgio sem enire-
anto enriquecel-a,

evolue dentro das
iscas maits curiosas. B comquanto ndo
eja feita de constantes rompimentos
om o Passado e ndo se caracterize com-
Eﬁktamente pelo divoreio e pelo desprezol

D8 Processos prec‘é&entemcnte wsados,
womo em Sirawinsky, ella, comiudo, se
yenova constantemente, variando sempre
& seu aspecto expressivo sem perder o
lounho inconfundivel da personalidede do
sew autor. Da Primeira Symphonia ao
iChoro n. 10 ha uwm mundo. D'A Virgem
ancio do Carreiro ha uma diversida-
e concepgdo vocal enormissima.
confesso que as obras. que cara-
zam o principio da carreira criado-
Villa Lobos me interessam mais
documentos que como realizacdes.
uite para instrumentos do arco, a
mda Sonata-Fantasia, o Segundo
0, que nos foram dados a conhecer
es Festivaes, ainda ndo marcam am-
mente a independencia completa do
ompositor. Como outras musicas dessa
smo época que id conheciamos, a
eira, Sonata-Fantasia, e até a Pri-
Symphonia, que jé é de 1916, in-
nais o desespero de uma: persona-
que estd a busca de si mesma que
damente & manifestagdo decisiva-
te wmarcada dessa personalidade.
so que desse periodo as Dansas Afri-
que considero wma absoluta obra-
I, representam o apogeu. Nas ou-
oriagbes dessa época sente-se a.

Fonte: Jornal Diario da Noite, Sdo Payt930)

e

sombra de Wagner no caminho de Villa
Lobos (Primeira Symphonia), compre-
hende-se facilmente a origem da decla-
ragdo que postericrmente elle fard (1)
de que ndo gostava da simplicidade de
Mozart e que a ella preferia a complexi- |
dade (ow “confusdo” como elle mesmo|
disse) de Schumaan. Isso explica, em
parte, a conquista do equilibrio constru-
ctivo que tmuis tarde elle tantas vezes
conseguird nas swas realizagbes e que
ainda ndo se sente na Suite para instru-
mentos de arco, no Segundo Trio, nos
quaes a musicalidade interior nem sem-
pre justifica a extensdo. B é sémente
pouco mais tarde que realizando pela
primeira vez nmo Brasil essa synthese
perfeita entre substancia e forma mu-
sicaes, entre o pensamento e o estylo so-
noros, baseados na Mossa MUSiCa Popu-
lar, que elle conseguird realizar genial-
mente a verdadeira expansdo da sua per-
sonalidade musical e abrir o caminho
para a constituigdo da authentica Musi-
ca brasileira.

A Fantasia de Movimentos Mixtos, pa-
ra violino e orchesira, escripta em 1921,
hontem tocada pela primeira vex entre
nés, jé representa admiravelnente a
emancipagdo total do compositor. Os
dois movimenios que a compoem (Sere-
nidade e Alma convulsa) sdo esplendi-
dos como criag¢do. Villa Lobos consegue
criar nelles duas atmospheras musicaes
de uma intensidade expressiva pasmosa.
Serenidade, principalmente, na qual a li-
nha melodica languida e lenta trac¢ada
pelo violino num fundo orchestral quen- |
te e pesado, em que os metaes € 08 ma-
deiros sdo empregados com uma felici-
dade incrivel, me agradou exiraordina-
riamente. A distribuicdo de timbres, a
sciencia na variagdo da cor orchesiral,
que Villa Lobos possue, nella se manifes-
tam fartamente.

Momo Precoce, composta em 1929 so-
bre alguns themas inspirados do Carna-
val das Criancas bragsileiras, me pareceu
tambem ser uma das obras mais com-
pletas do musico brasileiro, Nella o ma-
neira pela qual o piano € tratado é mui-
to curiosa e dd origem a alguns effeitos
instrumentaes interessantissimos.

Infelizmente ja ndo me sobra mais €s-
pago para falar nos interpretes dos Fes-
tivaes Villa Lobos. Porém que dizer da
arte de Guiomar Novaes e Souza Lima,
Maurice Raskin e Lucilia Villa Lobos
que ndo redunde em elogios tantas vezes
jé& feitos?

_J. A. FERREIRA PRESTES,
-~ - "

\ -
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A matériamais antiga sobre o tema propostwontraseno Diario da Noite(DIARIO
DA NOITE, 1930), um jornal que circulou em S&o Paulo entre 1925 e Ne®). é revelado
gue a parte de piano &&gunda SonatBantasiaparaViolino e Piano(1914) de Heitor Villa
Lobos,Allegro nontropo, Largo-moderatg RondeAllegro e Final, temseumanuscritecopia
assinadgor lvan Azevedd. Além dissg contéma partereferencial do violino acima da parte
do piano, a qual eskiem legivelemborasedetecemalgunserrosderitmos,imperfeicbesias
articulacbes ausénciade dinamicasAo comparar com a partitura editada pela editdax
Eschig é possivel inferir que esse material provavelmente foi a fonte primaria para sua edicao

Por outro ladpa parte de piano deerceira SonatgaraViolino e Piano(1920) de
Heitor Villa-Lobos,Adagio non troppAllegro vivace scherzangdMolto animatoe Final, cujo
manuscrito é assinado pelo auipresenta tambémparte do violino acima da parte do piano.
Essa peca, a exemplo de varios manuscritos de-Mill@s esta muito bem escrita e com
menoserros Portantg emnossaedicdo criticasera possivehdeqar as dinamicase definir
commaiorclarezaasarticulagbe® outrasexpressoes.

Em relacdo aslescricdes dos jornais, em matéria critica t i t Redtiaek a/illai
Lobo%®, assinada por A. Ferreira Presteso Dario da Noitede Sdo Pauladatadade 29de
novembro de 193@& observada evolucéo da obra de Villzobos que era bastanteimerosa
naépocacomvariedade e complexidad&lém dsso, descrevee a diversidade de estilestre
ascomposi¢coesassimcomosuacapacidadevolutiva,queo diferenciade outroscompositores
da época. A matérimmbém destacameferénciado compositopor algumagie sua®bras,
como adDancas Africanasque sao influenciadas pBichard Wagnema Sinfonian.® 1. Sdo
mencionadagspecificamente duas obrapresentadaso festival: Fantasia de Movimentos
Mixtos, apresentadpela primeira vez e Momo Precoce paraPianoe OrquestraAs pecas
executadaso festivalforam: Suite para instrumentos de ar@egunda SonatBantasia para
Violino e Piang Segundo TripFantasiade MovimentosMixtos para Violino e Orquestrae
MomoPrecocetendocomosolistas: Guiomar Novaes (189979), Jodo de Souza Lima (1898
1982), Maurice Raskin (19086984),Lucilia Villa-Lobos(18661966),entreoutros.

6 Copistamencionadgelo Prof. Dr. Paulode TarsoSalles,nos Anaisdo V SimposioVilla-Lobos ECA-USP.
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O concerto de sonatas que Souza Li-
| ma e Maurice Raskin reualizaram na
Cultura Artistica foi dessas é’udigoes ar-
tisﬂcmmente uteis. Concerto em que ao
prazer _esthetico de se owvir dois perfei-
‘t%“s artistas reunirem a sua¢mrtuoszda—
o_paAra - CECCueHos de—otrostdc indis-
cwtivel valor musical se jwntﬁva o facto
de que duas dessas mesmas obras, de
importancia consideravel, ha jd muito
tempo ndo eram owvidas entre nés. E
atém disso, a execugdo de tres creagdes
congeneres de Beethoven (Sonata n. 5
op. XXIV), de Cesar Franck (Sonata)
e de Villa Lobos (Segunda Sonata-Fan-
tasia) numae mesma occasido, creagées
essas tao diversas como concepglio e es-
tructura, nunca deixa de ser util dquel-
les que procuram ma Musica alguma
coisa @ mais que wma satisfagdo pPassa-
geira. 8

A Sonata op XXIV de Beethoven é
das obras que melhor caracterizam o que
se convencionow chamar o primeiro pe-
riodo da sua actividade artistica. Um

.~ SOUZA LIMA E MAURICE_EMIN

pouco escolastica, exacta e singela den-
tro do sew quadro formal, ella nédo pos-
sue ainda a complexidade e o vigor ex-
pressivo da Sonata a Kreutzer, por exem-~
plo. Nota-se uma ceria tzmzdez, um cer-
to acanhamento — coisa que raramente
o autor da Nona Symphonia deixa trans-
parecer — mnas combinagdes das vozes
do violino e do piano. A genial irreve-
rencia de Beethoven, consequencia do
sew transbordante individualismo, nella
apparece abafada dentro desse estylo
de saldo tdo culltivado por Haydn e Mo-
| zart. Ella ainda se amolda ds exigencias
| da época em que foi composta e apre-
| senta um Beethoven obediente aos camo-
{nes classicos da férma fizadora do ge-
{‘nero.

E ndo & apenas o sew plano formal
rque é muito simples: tambem a sua fa-
‘ctura € de uma smgeleza que, apesar de
ser incontestavelmente deliciosa, expri-
me mal o genio pouco polido, violento e
complexo do sew autor. Raramente
Beethoven revela grande forca expressi-

tratando themas. delicados e refina-
ente elegantes. A ei}’rythmw ‘melo
uﬁ é o elemento seductor por exce,
Zencm o0 genio de wm Mozart, & msiqm-
ficante em Beethoven e é justamente o
que torna deliciosa esta Sonata. O Pri-
| meiro thema do allegro e _aquelle que
i ia o adagio sdo pouco beethoveanos
do scherzo parace-me que. é extrahi-
do’ duma obra de%Mozart) e nunca ca-
‘racterisardo o compositor da Missa em
5 §é ou dos Quartetos op. 130, 131 etc.
| 'Sdo doces por demais. B junto 4 mmph-
cidade formal da obra, permittem que se
?w estd Sonata como exemplo typico
pmme@'ra phase da obra de Beetho-

Eu confesso que os attractivos: da Se-
gunda Sonata-Fantasia de Villa Lobos, "
quée ja ouvimos ha alguns dias, ainda se

consi m mysteriosos para mim, o que
%; acontece com @ Sonata de Cesar
‘anck pela qual tenho muito mais ad-

mirag@o que propriamente estima. O au-
tor das Variacoes symphonicas sabe for-!
car o mosso respeito sem exigir obhossof
coraga@o, problema que ew queria anaty- |
sar se me sobrasse mais espago.
A emecugdo de Souza Lima e Maurwe
Rastin “foi digna desses dois va,lwsos
i 0 que equivale a dizer que
plenamente. s— J A. FER-
ISTHS. @

Fonte: Jornal Diario da Noite, Sdo Payt930)

Figura 9 - Jornal Diario da Noite, Sdo Paulo, ano XX, n., p.xx, 22 nov.1930
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| SOCIEDADE DE CULTURA AR-
Py ‘9TISTIGA

B amanhd que se realiza, no Theatr
Municipal, o Festival ‘Lobes para o
socios da Cultura Artistica. Digno de
maior interesse, —este concerto sera um
dos aconjgpmrento&de-maior Tmpoytan?
cia para a nossa vida artistr.ca, dado o'

valor do .cmpositor patricio: =

Prestario o seu coneursc a esta audi-
¢do Heitor Villa Lobos (violoncello), Lu-
cilia Villa Lobos (piano), e Maurice Ras-
kin, além da_ senhorita Annita Gonga)-
ves e Jlo maestro I. Tabarin.

“His o programma que seri executa

l.a parte — 1) — Segundz sonata £
ra violoncello e piano (1916): allegzq mo-
derato; andante cantabile; allegro scher=

35,
1

zando. — H. Villa Lobos «{violoncéllo) e;
Lueilia Villa-Lobos (plaJ!O)
2) — Canto e piano: a) Pobre Coga

42
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Em outra matéria com o titul@ouza Lima e Maurice Raskinom critica de J.A.
FerreiraPrestes, no arquivo disponibilizado pelo Museu Mikdos ndo consta o nome do
jornal,todaviaelaéassinad@elamesmagpessoatendoo mesmaano,alémdetersimilaridades
na impressao do texto, o que nos parece se tratar do mesmpDaarialda Noite (1930). A
partir do levantamento dessa matéria, obssevgue ela descreve o recital pianista Souza
Lima e do violinista Maurice Raskin realizado par&ariedade da CulturArtistica Além
di sso, 0o concerto ® consi der ad operfeigdo tlos doisi c a n
artistas, bem como sua virtuosidaale apresentarem obras de graing@ortancia artisticaNo
programa do concerto consta as seguintes obras: Beethoven 1827)- Sonatan® 5, Op.
24, Cesar Franck (1822890)- Sonatee Villa-Lobos- Segunda Sonatkantasia Além dissg
essa matéria divulga outro concerto paBoeiedade de Cultura Artisticue se realizaria no
dia seguinteno Teatro Municipalp concerto intituladoFestival VillaLobospara os socios
da Cultura Artistica Nele, apresentamse o préprio VillaLobos tocando violoncelpsua
esposalucilia Villa-Lobos executanda segunda sonata de 1916, MaulRaskin,Annita
Goncalvegc.1910)e o Maestroltaliano Tabarin(c.1896/71992).
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LA EMBAJADA CULTURAL BRASILENA!

PRESIDIDA POR EL MAESTRO VILLA-LOBOS

Fsta tarde se realiza ¢l primer concie rto de mdsica de Cdmara en el Sodre

“ 1g delegacion artistica brasilefia presidida por intérprete de musica d¢ camara formé parfe del

¢l maestro Hector Villa-Lobos, inicia esta tarde
sus actividades musicales, ofreciendo el primer
conclerto de musica de camara, programa, el que
estard a cargo de los profesores solistas que acom-
pafian al eminente compositor en su visita a nues-
tra capital.

El programa de este primer concierto dedicido
# la musica brasilefia, reviste un gran interés pa-
74 nuestros aficionados, presentando en su prime-
ra y tercera parte dos obras fundamentales del
maestro Villa Lobos; la segunda, sonata fantasia
para violin y piano (1914) y el Primer tercato
para piano y violin y cello (1911), obras ung y
otra, que representan la primera modalidad de
gste maestro en ese genero.

Seran intérpretes de esas obras el pianista Jo-
g6 Vieira Brandao, que cursd sus estudios ern la
Tscuela Nacional de Musica de la Universidad del
Brasil donde obtuvo el primer premio en 1929, en
la clase del profesor Custodio Ferndndez Gomez,
siguiendo luego en 1932 el curso de conferencia dic
tado en Rio de Janeiro por la gran pianista Mar-
garita Long, del Conservatorio de Paris.

Se ha destacado especialmente como intérpre- |
te de la misica de Villa Lobos, colaborando con |
este maestro como solista en sus conclertos sinfo- |
nicos, y en la organizacion de la ensefianza de la |
misica y canto orfeonico escolares.

E] violinista Oscar Borgerth que realizd sus
estudios en Rio, obteniendo el primer premio en
el Instituto Nacional de Musica. Desde nifio se
presenté como solista en recitales individuales y
conclertos sinfonicos, ocupando luego el puesto de
primer violin y violin solista de la orquesta del |
Teatro Municipal de Rio, habiendo ejecutado asi |
bajo la direccidn de maestros de la talla de Villa
Lobos, Strawinsky, Szenkar, Marinuzzi, Guarnie-
ri, Francisco Braga, Mignone y ofros, casi todos
los conciertos de su repertorio violinistico. Como

cuarteto brasilefio y del terceto oficial del depar-
tamento de propaganda, conjuntos que actuaron
con gran éxito en todo el Brasil, Ha actuado asi-
mismo en Buropa, mereciendo elogiosos juicios
eriticos y ha realizado gran numero de grabacio-
nes de musica brasilefia, que son muy apreciadas.

Thero Gomez Rosso (cello), realizd sug estndios
en Rio de Janeiro y en Europa, slendo laureado
con el primer premio del Conservatorio de Bruse-
fas, frecuentd también los cursos de Pablo Casals,
y ofreci6 audiciones en varias capitales, con gran-
des elogios de la critica y & su regreso al Brasil,
actud como solista bajo las msé eminentes batutas
del pais y extranjeras. Se ha dedicado wltima-
mente a la mtsica de camara, formando parte del
cuarteto brasilefio v del trio oficial del departa-
mento de propagands.

La segunda parte del programa de esta tarde
esta constituida por un recital de canto de auto-
res brasilefios a cargo de la notable cantante Ruth
Valladares Correa, primer premio (medalla de
oro) de la Escuela Nacional de Misica de la Uni-
versidad de Brasil, profesora catedratica de canto
del Conservatorio Brasilefio de Musica, de Rio de
Janeiro, que ha actuado con gran éxito en el tea-
tro Municipal de la capital carioca, gozando ade-
més de gran reputacion como consertista de cé-
mara, ¥ que acampafiada por el pianista Vieira
Brandao interpretard las siguientes canciones:

a) Prez, letra de Morlano Brito, musica de
Francisco Braga; b) Tus manos, letra de Colom-
bina, musica de F. Mignone; Dolor Supremus,
letra de O. Duque Estrada musica de A. Nepomu-
ceno; Abril N9 9 de “Serestas” 1925, letra de Ri-
beiro Couto, musica de J Vieira Brandao; “As-
sombracao letra de Subika y masica de F. Mig-
none; “Uriara” letra de Sylvio Moeraux y musica
de M. Vieira Brandao,

La audicion se iniciard & las 18 y 30.

Fonte: Jornal La MafianaMontevidéu (194Q)
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Na matériaLa EmbajadaCultural BrasilefiaPresididapor e Maestro Villa-Lobos
publicada nalornal La Mafianade Montevidéu (Uruguaizom publicidade e divulgagcdo em
05 de outubro de 1940e¢rifica-sea visita da delegacéo artistica brasil@residida por Villa
Lobos, apresentando uconcertode musica decamara comparticipacade diversos musicos
brasileiros noTeatro del SodreNesseprimeiro concerto, inteiramentgedicadoa musica
brasileira, apresentarama primeira partea Segunda SonatBantasia paraViolino e Piano
(1914) e dPrimeiro Trio para Piano, Violino e Violoncel@911). Na segundaarte, algumas
cancdes de compositores brasileif®gez letra de Floriano Braga (s/d), musiba Francisco
Braga (18681945), Tus manogsletra de Colombina, gsica de Francisco Mignond 897
1986),Dor Supremaletra de Joaquir®soério DuqueEstrada (1870.927), musica délberto
Nepomuceno (1864920),Abril n.° 9 de Serestak925, letra de Ribeiro Couto (189B963),
musica de José Vieira Branddo (12402), Assombracdp letra de Subica, musica de
FranciscoMignone, Uriara, letra de Sylvio Moreaux (19081956), musicade JoséVieira
BrandBo. Os intérpretesforam: OscarBorgerth(19061992), violino, e JoséVieira Brandao,

piang Iberé GomesGrosso(19051983),violoncelq e Ruth ValladaresCorrea(s/d), canto.
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Figura 11- Jornal El Pueblp Montevidéu, ano XX, n., p.xx, 15 out.1940

/ILL

'PRESDIDA POR EL MAESTRO
SU ACTUACION MUSICAL

A-LO

i

legacién artistica brasilefia presididal por el maestro Hée

; : . ’ o
1 maestro Villa Lobos: la. Segunda Sonata Fantasia para violin
Villa-Lobos, inicia esta tarde sus actividades musicales, ofra= #f y piano (1914) y el Primer Terceto para piano, violin y cello (1911),
primer concierto de musica de cdmara, prografia que o+ ‘gbrasuna, ¥ otra, que representan. la primera modalidad de este
pargo de los profesores solistas que acompafian al eminente®| maestro en ese género® -
tor en su visita a nuestra capital. J| " Seran intérpretes de esas obras el pianista José Vieira Brandao,
programa de este primer concierto dedicado a la musicaf| que cursé sus estudios en la Escuela Nacional de Misica de la Uni-
3 reviste un gran interés para nuestros aficionados, pr .versidad del Brasil, donde obtuvo el Primer Premio en 1929, en ia
0 en su primera y tercera parte dos obras fundamental ‘clase del profesor Custodio Ferndndez Gomez, siguiendo luego en
- e 1932 el curso de conferencia dictado en Rio Janeiro por la gran pia-
nista Margarita Long,. dél Conservatorio de Pars. Se ha destacado
especialmente como intérprete de la musica de Villa-Lobos, colabo-
rando con este maestro como solista en sus conciertos sinfénicos, |
yenla dtga.nlpciﬁn de la ensefianza,-de la musica y canto orfeéni- J
co escolares. i )
JEl violinista Oscar Borgerth, que realizd sus estudios en Rfio,
obteniendo el primer premio en el Instituto Nacional de Musica.
Desde nifio se-presenté-ecomo-solista en recitales individuales y con- § |
ciertos sinfénicos, ocupando luego el puesto de primer violin y violin | |
solista de la Orquesta del Teatro Municipal de io, habiendo eje-
cutado asi bejo la direccidn de maestros de la talla de Villa-Lobos,
Strawinsky, Szenkar, Marinuzzi, Guarnieri, Francisco Braga, Mig-
1 none y_otros, casi todos los conciertos de su repertorio violinistico. \
|| Como rete de musica de cAmara formo parte del cuarteto bra-
silefio y del terceto oficial del Departamento de Propaganda, con=-
juntos que actuaron con gran éxito en todo, el Brasil. Ha actuado
asimismo en Europa, mereciendo elogiosos juicios criticos y ha rea- | |
lizado gran numero de grabaciones de misica brasilefia, que son
muy apreciadas. y
1 Gomez Rosso (cello), realizé sus estudios en Rio de Ja-
neiro y. en Europa, siendo laureado con el primer premio del Coa-
servatorio de Bruselas, frecuenté también los cursos de Pablo Casals,
v ofrecid audiciones en varias capitales, con grandes elogios de la
critica y a su regreso al Brasil actué como solista bajo las més emi-
‘| nentes batutas del pais y extranjeras. Se ha dedicado tltimamente
l a la misica de cdmara, formando parte del cuarteto brasilefio y del
[

trio oficial del Departamento de Propaganda.

La segunla parte del programa de esta tarde estd constituida
por un recital de canto de aytores brasilefios a cargo de-la notable
cantante Ruth Valladares Correa, primer premio (Medalla de oro)
de la Escuela Nacional de Musica de la Universidad de Brasil, pro-
fesora catedratica de canto del Conservatorio Brasilefio de Misica,

de Rio de Janeiro, que ha actuado con gran éxito en el Teatro Mu-
[ nicipal de la capital carioca, gozando ademés de gran reputacion
\ como concertiste de camara, y que acompafiada por el pianista Vieira

e .

Brandao interpretard las siguientes canciones:
: a) Prez, letra de Floriano Brito, musica de Francisco Braga;
| b) Tus manos, letra de Colombina, misica de F. Mignone; Dolor
| supremus, letra de O. Duque Estrada, musica de A, Nepomuceno; .
. Abril N° 9 de “Serestas” 1925, letra de Ribeiro Couto, musica de J.
: Brandao; *“Assombracao”, letra de Subika y musica de F.
e; “Uldra”, letra C» Sylvio Moeraux y musica de N. Vieira

dicién se iniciard a las 18 y 30.

Fonte: Jornal El PuebloMontevidéu (194Q)

Ainda no Uruguai, poucos dias depaisornal El Pueblpem matéria publicada et
de outubro de 194@nfatiza por meio do tituld La Delegacion Brasilefia Presidida poi e
Maestro Hector VillaLobos inicia Hoy su Actuacion Musidaltambém a visita da delegacao
artistica brasileira presidida por Vilaobos, bem como a apresenta¢édo do concerto de musica

de camara com participacdo de diversos musicos brasildirosatériamencionatanto o
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concertoquanto seu programa,além dos intérpretes Assim, descrewse que, O primeiro
concerto, inteiramente dedicadomusica brasileira, n@rimeira parte, foi apresentada a
Segunda SonatBantasia para Violino e Pian(il914) e dPrimeiro Trio para Piano, Violino

e Violoncelo(1911). Na segunda parténterpretararrse algumas cancfes de compositores
brasileiros:Prez letra de Floriano Braga (s/d), musicaktancisco Braga (1868945); Tus
manosletra de Colombina, musica de Francisco Mign@d@971986);Dor Supremaletra de
Joaquim Osorio DuquEstrada (18741927), musica ddélberto Nepomuceno (186%920);
Abril n.° 9 de Serestag925, leta de Ribeiro Couto (1898963), musica ddosé Vieira
Brandao (191R002); Assombracépletra de Subica, musica &eanciscoMignone; Uriara,
letrade Sylvio Moreaux(19081956),musicade JoséVieira Brand&o.Por fim, osintérpretes
foram:OscarBorgerth (19061992),violino, e JoséVieira Brand&ao, piandbere Gomes Grosso
(19051983), violoncelpe Ruth Valladares Correa (s/dgnto.



Figura 12 - Jornal do CommercioRio de Janeiro, ano XX, mp,xx, 10 jun.1944
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Fonte: Jornal do CommercioRio de Janeiro (1944)
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Observase deigual modo,o Jornaldo Conmercio, o qualcirculou noRio deJaneiro
entre 1827 e 2016. Em matéria publicada e divulgada em 10 de junho de 1944titcdon o
MusicaViva, notas e a di vul ga- «o da t er ceMisieavVimnaguar t
Radio do Ministério da Educacédpem junho, e do concertono Auditério do Conservatorio
Brasileiro de Musicaem julho, com as seguintes programacdes: Sdbado Jihte del944,
Terceira irradiagdo (musica dfmara), César GuerReixe (19141993) - Sonatina para
Flauta e Clarinetg1944) Marion Bauer (1882955)- Duo para Oboé e Clarinetep. 22 I
(1935) HansJoachimKoeullreutter(19152005) - Musica1941 paraPiano, PaulHindemith
(18951963)- Sonata para Violino e Pian@935),comtodas as obrasendoexecutadagm
primeira audicdo.Sabado 24 de junho de 1944, Quarta irradiacdo (gravacoasjtriD
Shostakovitch (1908975)- Sexta SinfoniaVilla-Lobos- Noneto Segunddeira 03 de julho
de1944,Claudio Santoro (19192989)- Sonata para Violoncelo e Piari®943), GuerrdPeixe
- Sonatina para Flauta e Clarinetg944) Villa-Lobos- Choro n° 2 para Flauta e Clarinete,
H. J. Koeullreutter- Cinco Can¢0eg(19421943)e Paul Hindemith - Sonatapara Violino e
Piano(1935).

Por fim, em julhofoi realizado um ciclo de conferéncias ilustradas sébkéisicanas
Américas que foramministradagpelo musicologoFranciscoCurt Lange(19031997),diretor
do Instituto Interamericanae Musicologiaem Montevidéu.
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Figura 13- O Jornal, Rio de Janeiro, ano XX, n., pxx, 10 jan.1945

noem  Vérd
. Sinfoniea

con;eqpndozli;{'{! um tit

el wl

Fonte: O Jornal, Rio de Janeiro (1945)

O Jornal que circulou no Rio de Janeiro entre 1811974, apresenta esta matéria de
1945, intituladaMUSICA NOTICIARIO VillaLobos nos Estados UnidoBescreve os dois
concertos que Villd.obos regen nos dias 12 e 13 de fevereiro regendo a Sinfénica de Nova
York, possiveis concertos regendo a Orquestra Sinfénica da Columbia Broadcasting e no dia
23 de fevereiro regendo a Sinfonica de Boshoticia tambémo recital de violino e piano
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promovido pelo Instituto BraskEstadodJnidos, apresentando Edmundo Blois (s/d), no violino,
e José Vieira Brandao, no piano, realizad@unditério da ABI, com o programa: Vitkaobos
- Segunda SonatBantasiae William QuincyPorter(1897%1966)- Segundé&onata

Figura 14 - Jornal A Manh4, Rio de Janeiro, ano XX, n., p.xX, 16 jan.1945

L Mow iVt i 0

RECITAL DE SONATAS NA

A. B. L

Estd mare @n&‘ a o re-
cital de son 0 e pia-
no promovigo pglo Instituto Brasil
Estados Umidos, apresentando os
conceituados artiStas Edmundo
Blois e José Vieira Brandao.

Para o recital, que se realizari
— em primeira audicio no Brasil,
— as 17 horas, no auditorio da A,
B. I. foi organizado o seguinte
programa.

I — H. Villa Lobos — Segunda
Sonata-F‘antasxa Allegro non tro-
po, Largo-moderato e Romndo al-

inale. II — Quincy Porter

d Sonata: Allegro, Andan-
con £uoco. phg 5w

m'.:a",-,m*w ,
et [ T .Zf"r"f }\.

Fonte: Jornal A Manh@, Rio de Janeiro (1945)

O Jornal A Manha que circulou no Rio de Janeiro entre 1941 e 1953, com matéria
datadade 16 de janeiro de 1945, intituladRecital de Sonatasia Associacao Brasileira de
Imprensa (ABI) enfatiza o recital de violino e piano promovido pelo Instituto Biasiados
Unidos apresentando Edmundo Blois (s/dp violino, e JoséVieira Brandao,no piano,
realizado noAuditério da ABI, com o programa: Villaobos- Segunda SonatBantasiae

William Quincy Porter(1897%1966)- Segundéonata
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Figura 15- Jornal A Noite, Rio de Janeiro, ano 34, n. 11.839, p. 8271945

Thidos foram Quiney Po
Villa-Lobos. Do sucesso
alcancado este ultlmo,
rica do Norte, e
homenagens que
prestadas, esta o pnu
1rado pelo vasto
jornais.

De Quincy Porter, cuja:
nao sao ainda conhecx 3
'Brasil, tiveram ocasiao, E:
do Bl()ls e Vieira Bran ;
terpretar, em prmmexra a
a **Second Sonata® z

s!]e:rn de ter sido ele. ¢
de sua carreira, tlonrnnado
descjo de impressionar
originalidade forgada,
necida com a audiciao dessa
Edmundo Blois, spala da
questra do Tealro ANfun
soube guardar, na execu
duas  sonatas. linhag d(-
Irrio propria a lal
musica ..
José Vieira DBy Indd
acha perfeitamente
com o pex\onahdﬁde e
«le Villa-T.obos, nao se
menocs brillante
¢aa da “*Second
Quincy Porter,
TFoi, e sumna.

finalidade visada

POr seus o
nizadores. S

Fonte: Jornal A Noite, Rio de Janeiro (1945)

A mesma programacao é descritalomal A Noite que circulou no Rio de Janegmire
1911 e 1957, em 27 de janeiro de 1945, com a matéria intitdladezdo de Sonatas critica
dessa publicacdo descreve que o Instituto BEaédos Unidos organizou uma série de
festivais no intuito de ampliar o conhecimento dos valores intelectuais entre os dois paises.
Nessa audicapforam escolhidos dois compositor€aiincy Porter e VillaLobos, tendo como
programa:Quincy Porter- SecondSonatae Villa-Lobos - SegundaSonataFantasig com
Edmundo Bloisnoviolino, e JoséVieira Brandio, no piano. Em suma, sdo evidenciadassa

critica asqualidades das obras dos dois compositores, assim como a interpretacdo equilibrada
dos doissolistas.
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Figura 16- Jornal O Estado de S. Paulo, S&o Paulo, ano 71, n.23.28),08 set.1945

Y. (’m& 2
J:;.. q- 945

M‘ULICA GE CAI\IARA DAS

“Musica de Camara das Ameri-
cas” é o titulo de um ciclo de con- ||
certos atualmente em realizacdo no
Rio de Janeiro (Escola Nacional de
Musica), promovida pela comissao

organizadora composta dos Srs. Wil-
| llam Rex Crawford, Franecisco Curt
Lange, Carleton Sprague Smith,
Everett Helm e Antonio S& Perei-
ra, com a colaboracio do Instituto
Interamericano de Musicologia, de
Montevidéu, e da Embalxada dos
gsutdoa Unidos da America do

orte, -

Recebemos alguns programas des-
ses concertog, € Por eles podemos
verificar Quio numerosa é a pro-
ducio de camara nas Americas. En-
contramos no programa <do l.o con-
certo as seguintes pec¢as: Querteto
em sol menor, op. 19, de Dantel
Gregory Mason, norbe-americano,
Trés pegas para violino e piano, de
| Domingo Santa Cruz, chileno; So-
- nata pare obe e plano, op. 32 n. 3,

de Jacobo Ficher, russo’ radicado

em Buenos Aires € Trio para violi-
no, violoncelo e piano, de Roy Har-
ris, norte-americano. O programa
« do 2.0 concerto compreende: Se-
gundo Quarteto, de Camargo Guar- |'
nieri, braslleiro; Sonata breve para
violino e plano, de Manuel Ponce,

mexicano; Sonata para flauta e

piano, de Everett Helm, norte-ame-

Ticanpg e Triptico para soprano e

quarteto de cordas, sobre texto do

“Giltanjeli” deo Rabindraenatih Tago-

re, por Artnur Shepherd, norte-

americano. No yerceiro concerto fo-

ram executados: Quarteto n. 3,

para cordas, de Quincy Porter, mnor-

te-americano; Sonata Para violino

e piano, de Aaron Copland, norte-

americano; Sonata a trés n. 1, pa-

ra clarineta, oboe e vioioncelo, de

José Ardevol, espanhol radicado em

Havansa, e cubano naturalizado, e

Sulte Infantl para guarteto de
cordas, de Danlel Ayala Perez, me-
xicano.

Esses concertos foram realizados
respectivamente a 21 de malo, 18
de junho e 30 de julho do corren-
te ano. A 17 do corrente sera exe-
cutado o quarte concerto do ciclo,
figurando no programa um Trio de
Randall Thompson . para sOpros;
Quarteto de Cordas de Tosar Er-
recart, urugualo, € obrag dos brasi-
leiros Lorenzo Fernandez e Vila-
Lobos, do argentino Gineastera e do
| venezuelano Plaza. De Lorenzo Fer-
' nandez serfio dadas as Invencgoes
Seresteiras para flauta, oboe e fa-
gote. Vila-L.obos comparece cam a |
Bachiana n. 6, para flauta e cor-
das, e Plaza com uma Fuga sobre
um tema venezuelano.

Da execucio desses programas
participaram: Quarteto Rio de Ja-
neiro (Anselmo Zlatopolsky, Uurlch
Dannemann, Amadeo Barbi e Ma- |-
rio Camerinil), Edmundo Biois, Viu-

lino, Francisco Mignone, piano,
Trio Zlatopolsky, Camerini, Mig-
none; Santino Parpineill, vielino,

Heitor Alimonda, piano; Carleton
Sprague Smith, flauta: Hector To-
sar Errecart, piano: Lals Wallace,
soprano; Jayoleno dos Santos, cia-
Tineta; Jo#o Breitinger, oboe e Ma-
rio Camerini, violoncelo.

Os programas, elegantemente im-
pressos, contém bilografias dos au-
tores, as quals serio oportunamen-
te divulgadas nesta secho.

Noticieando sessa lulclativa, néo
temos palavras com cque salientar-
lhe o merito: Aproximacio inter-
continental, contato do publico com
a producgéo contemporanes, das
Americas, compreensdo e estimulos
de toda ordem serfio os frutos ime-

iatos @ serem colhidos e muitos
advirao de futuro. Seria mesmo de-
sejavel a realizacao regularmente
4 pzriodica de concertos dessa natu-

reza, com possivel irradiagcio nos

Estados, para malor participagio

nos seus. resultados artisticos. —

Caldeira Filho.

Fonte: Jornal O Estado de S. Paulo, S&o Paulo (1945)
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No mesmo ano, dornal Estado de S&o Pautlo dia 07 de setembro de 19#5)do por
titulo de matériaMisica de Camara das Américasssinada por Caldeira Filhdescreve um
ciclo de concertos realizado Bacola Nacional de Musica do Rio de Jangpmmovidapela
comissaoorganizadoracompostapor William Rex Crawford (18981976), FranciscoCurt
Lange (19031997) Carleton SpragueSmith (19051994), Everett Helm (19131999) e
Antbénio Sa Pereira (1888966) com a colaboracgao do Instituto Interamericano de Musicologia
e a Embaixada dos Estados Unidos da América do Norte. No primeiro coreaizado no
dia 21 de maio, foi apresentadoQuarteto em Sol Ehor, op. 19, de Daniel Gregory Mason
(18731953), norteamericano;Trés peas para Violino e Pianode Domingo Santa Cruz
(18991987),chileno; Sonata para oboé e pianop.32 n° 3, de Jacobo Ficher (1896978),
russo radicadem Buenos Aires €rio paraViolino, Violoncelo e Pianale Roy Harris (1898
1979),norteamericano

No segundo concerto realizado no dia 18 de junho, foi apresenSstpiodd@uarteto
de cordasde Mozart Camargo Guarnieri (190993);Sonata breve para ViolinoRiano, de
ManuelPonce(18821948), mexicano;Sonatapara Flauta e Piang de EverettHelm (1913
1999), norteamericange Triptico para soprano e quarteto de corgasbre texto eGitanjali
de RabindrenathTagore de Arthur Shepherd(18801958), norteamericano.No terceiro
concerto realizado no dia 30 de julho, foi apresentaQuarteto de cordas n°.8le Quincy
Porter, norteamericanoSonata para Violino e Pianae Aaron Copland (1960990),norte
americano;Sonata a Trés.h 1 paraClarineta, Oboé e Violoncelale Jose Ardevol (1911
1981), espanhohaturalizadocubang e Suite Infantil de Daniel AyalaPerez (1906.975),
mexicano. Por ultimo, o quarttoncerto, que estava sendo anuncizamatériafoi realizado
no dia 17 de setemhbrem que foapresentado orio para soprosdeRandall Thompson (1899
1984); Quarteto de cordgsde Tosar Errecart (1923002), uruguaiojnvencdes Seresteiras
para Flauta, Oboé e Fagatde Lorenzo Fernandes (182%948);Bachianan.® 6 para Flauta
e Cordasde Villa-Lobos, além de pecas do venezuelano Juan Bautista(P&28:1965)e do
argentincAlberto Ginasterg19161983),naodescritass obras.



Figura 17 - Jornal A Noite, Rio de Janeiro, ano 8512062, p. 7, 27 jan.1945
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Fonte: Jornal A Noite, Rio de Janeiro (1945)
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O Jornal A Noitede 19 de novembro de 1945 tem como titulo de mat€rura
Artistica, em que € ressaltado o recital do violinista ameriédbert Spalding(18881953) e
do pianistaFritz Jank(19101960),evidenciado a boatécnica,a musicalidadea eleganciae
ariqueza da sonoridade. O programa desse recital foi assim orddn&dBach- Chaconne
dasegunddartita paraViolino solo, Chausson (185B99)- Poéme SaintSaéns- Introducéo
e Rondo Caprichose Villa-Lobos- SonataFantasia(ndo informado séi tocada a primeira

ou asegund&sonata).

Figura 18- Diario de Noticias, Rio de Janeiro, ano XX, n., p.xxn&0.1946

i
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o orquestra de g

280 de Professores de Misica ds Québso... 1

tendo como sclista o plenista Claudio Arrau e com orquesira

mdn'lzldl por Georges Szell serd executado em primeira audicio
ne proxima temporada de New York, um “Concerto para plano

sin do compositor hingaro Béls Bartdk...

: York dirigida por Arthur Rodsinais,

a temporads radiofénica intercolon-

xm.mm-,mmn-
¢ .

peio dr. A

Fonte: Diario de Noticias, Rio de Janeiro (1946)
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No ano seguinte, o Jornal Diario de Noticias do Rio de Janeiro de 10 de nodembro

1946 teve como titulo de matéNmisica de Toda Parteassinada por Cei¢cdo de BarBagreto

e William Urai, de Nova York. Essa matéria descreve diversos concertos internacionais,
inclusive o recital do violinista Jamesde La Fuente(s/d) em Town Hall, New York, onde

executown Primeira SonataFantasiadeVilla-Lobos.

Figura 19- Jornal O Cruzeiro, Rio de Janeiro, ano 18, n.54, p.xx. 23 nov.1946

beijo’. Mais tarde em 1908, com
®grande ale:nrh. passava a figurar na
De-

pois foi tocar no Assirio. Mas aca-
fus

musical, umavah. romantica “Um |
|

os lndica _na selv. nmnzénu—a Ar- |1t

e eonlcn&nchs E apés a - falacdo. (|4
éle mesmo, o conferencista, corria
com o pires para a coleta. Em 1915
Vila-Lébos di& o seu primeiro con-
cérto no Rio, apresentando viérias de
suas composicdes, entre as quais
“Carnaval” e a “Sesunda Sonata
para Violino e Piano”. Auxiliado
por Graca Aranha, os irmacs Arnal-
do e Carlos Guinh Vera Janacépulos
—; Artur R\.bmshin segue para a

e por mais

de dez anos. Seus amigos agora id
naosioorerrfvel Calu oCademeo
é

Ravel, Manuel de Fnllc e outros.
(CoNTinva ~a pic. 70)

Fonte: Jornal O Cruzeiro, Rio de Janeiro (1946)
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Em outra matéria, publicada em 23 de novembro de 194@@elal O Cruzeirgcujo
titulo éVilla-Lobos assinada por Vieira Morim, descreve a trajetéria de-Viblaos desdsua
infancia, inicio de seus estudos musicais e de violoncelo aos 4 anos de idade corRaelu pai
Villa-Lobos (18621899). Igualmente, € enfatizado que o compositor brasileiro tpcavae,
muitas vezes o trompete paradiversdo.Na fazendados pais ouvia durante horas musica
dos negros. Teve estreito contato coreargesteiroslo Rio, tocava violaglarinetae saxofone.
Chegouatocarno CinemaParisiensee no SalaoAssiriodo TeatroMunicipal. Somadaisso,
decidiuconhecep Brasil viajandopor muitosestadosestevenclusive com os indios na selva
amazonica. Em 191%ealiza seu primeiro concerto no Rapresentando suas composicoes,
entre as quais;arnavale aSegunda Sonafaara violino guiano. Auxiliado por varios amigqs
dentre elegdArtur Rubinstein(18871982),seguepara aEuropa,ondepermanec@or dezanos.
Nesse periodo,realizavarios recitais com suascomposi¢cdese tem contato com grandes
compositores,dentre eles Stravinsk, Ravel, Manuel de Falla (1876.946), entre outros.
Também, participa d8emana de Arte de 198fh S&dPaulo,evento em qué vaiado. Acabou
se tornando mundialmente conhecido, maiormente valorifado do Brasil. Muitos o
chamavam de géniq ra épocaja tinha mais de mil e quinhentesmposicdes. Pdim, nas

horasvagasadoravgogarbilhar e fumarseusenormescharutos
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Figura 20 - Jornal Correio Paulistano, Sdo Paulo, ano 97, n. 29024, p. 3, 19 nov.1950

CORREIO

PAULISTANO
. PAULO B
0SCAR BORGERTH MA SOCIEDADE DE CULTURA»

O SociedaZe de Culturc Artistica apréseniou aos
o wmicinista brasileiro Oscar Borgerih.

- Sua carreira airtistica tem sido das mais auspfci’o
Nnao 6 no pais como no estrarngeiro, a critica e o public
referido com esiusiasmo as suas atuacoes.

Regressando ao Brasil depois de longa estadia na
candidatou-se a catedra de violino da Escola Nacional de
do Rio de Janeiro. Classificado em primeiro lugar, foi
do mrojessor dn referido estabelecimento,

O concerto promovido pela Sociedade de Cultura Artis
proporcionou-nns o ensejo de aquilatar o valor desse
sem duvide alauma um expoenle da arte violinista no

Apresentando-se com wum fino e belissimo Progra
Borgerth evidenciou através de suas interpretacoes,
sempre em elevado plano estetico, a sua forie personalzdad

tistica,
Todo o seu {rebalho reflete sua iniensa muszcahda_de e
poder emocional — fatores esses imprescindiveis ao esta

mento de mutua compreensio entre o artista e o pubdlico.

A solida ternica de que dispde baseada em Prinecipios
modernos da dinamica violinistica, conforme nos foi dag
var, garante-lhe o perfeito dominio do. instrumentoy ]
ao artiste der livre curso as suas inspiradas ind g

Apresentanco preliminarmente “Suite em mi aior
Francaeur, clessico, francés, Borgerth claborow wm justo ir
-——-—-*v'-m'r*a-tu'gqy equilibrado e sobrio de erpa Cl
de exato padrdo estilistico.

MG‘sttral 0. erecucdo do 3.0 Sonatd para violin
op. 108, de BErahins. BRorgerth imprimiu & sue interpre
cunho profundamente apaizonado que a carateriza, evid
lambem amplamente, sna tecnica transcendental, porquanto

irecho é dos que somente um “virtuose”, o pode incluir
repertorio. . :

propormonou nnr momentm de elevada espzrztualzdade.
Pudemos constatar o rigueza de timbres, a finura e clarez
do fraseado meoximé no “Andente™ e no “Adagio Religioso”. ©
dificilimo “Finole Marziale”, parte conclusiva da obra, joi
cutada com requintes de opuro tecnico e interpretativo, e
teria esse trecho paro evidenciar a forte musicalidade e as
berantes possihilidades do artista.
Borgerth teve ainda atuacdo brilhante nas “Dancas o
| leres rumenas®, de Bela Barfok, a cuja erecucdo imprimiu gr
espirito, misteriosa emocdo, e em “Perpetuum Mobile”, de
vacerk, trecho em que precisdc e equilibrio ritmico salienta amn
se de maneira notavel. Fortemextle impressionista no “Manti
dos Insetos”, de Villa-Lobos, o artista poés em relevo @ oriz”' :
licace e o requmtado poder imaginativo carateristic
las paginas. ;
Ao piano efuou Fritz Jank, colaborgndo brilhantemente pa
o erxitc do recital. Cumpre desiacar seu trabalho princi
mente neg Sonate op. 108, de Brahms.
Oscar Borgerth, recebei calorosos aplausos da selela assz’ |
tencia, concedcndo varios exirds. |

Fonte: JornalCorreio Paulistano, Sao Paulo (1950)
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Na matéria compublicagdo eml19 de novembro del95Q pelo Jornal Correio
Paulistanqg es& fundado em 1854, I. Mellpor meio do tituldscar Borgerth na Sociedade
deCultura Artistica realca o recital deiolino e piano de &ar Borgerth (1904.992), violing
e Fritz Jank piano. Além disso, nea<ritica destacese o longo periodo que Borgerth esteve
naEuropa, bem como seu retorno ao Brasil, assuminziygo de professor @&scola Nacional
de Musica do Rio de Janeirtgualmente, foi salientado o belissimo programa escolhido, o
elevado plano estéticeia forte personalidade artistica,Gida técnica, a intensa musicalidade
e o dominiocompletodo instrumentoEnfatizouse,portanto,0 excelentdrabdho do pianista,
especialmente n8onatade BrahmsEsse foi gprogramaFrancgois Francoeur (1693787)1
Sute em Mi Miior, Brahmg Sonata tf 3 Op.108Henri Vieuxtemp (18201881)i Concerto
em Ré Mnor, Bela Bartok (18811945)1 Dancas populares omenas Villa-Lobosi O
Martirio dos Insetog Ottokar Novacek (1866900)i1 PerteuurmMobile.



Figura 21 - JornalFolha da Tarde, Porto Alegre, ano XX, n.xp. 09 ago.1951

Fonte: JornalFolha da Tarde, Porto Alegre (1951)
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O Jornal Folha da Tardele Porto Alegre (RSyue circulou entre 1936 até 1984 e
sua publicacdo de 09 de agosto de 1951, tem como titohatéeia:Hoje, 0 segundo concerto
do Festival de Musica Brasileirdo texto,ressaltase o concerto realizadno Auditorio do
Instituto de Belas Artegm Porto Alegre. Do mesmo modo, mencisea primeiroconcerto
realizado no domingo anterior, no qu& apresentaram pianista Marina Helenaorenzo
Ferrindeg(1926) eacantoraDlga Maria(s/d), dedicando todo o prograraacompositorOscar
LorenzoFerrandes(18971948).Em sumanesg segundaoncertoapresentotseo violinista
Oscar Borgerth, que, da mesma forma, dediparte do programa a Villhobos, tocando a
Primeira SonataFantasiae o Martirio dos Insetos na segundapartetocou o Concertode
OscarlLorenzoFerrandes.
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Figura 22 - Jornal do CommercioRio de Janeiro, ano XX, n., p.xx, dez.1951

“I‘Emo PBS‘I‘IVAL DE MUSICA D=
CAMERA — Durante o “Terceiro Curao Ianter-
nagional de § _Arte’’,  a realizar-se de
7 de janeird 81 eiro . 1952 na cida-

de serra do Rio), tera
. lugar © a de Camera,
CUJO PIrOgrEma e 3

Primeito Conger M\usica do Barrdco e
Rococo™ (f o de velas) — Xarl Philipp

Amanuel PBach; Quarteto para filauta, wviocliro,
Fvioloneelo e piano — Nardind. Sonats para
viollno e piano. Lideér e Ariss com iustrumen-
tos. solistas — Marain-Marals, Sonata para. vio-
loncelo e Tiano — Mozart, Quinteto de cordaz |
Segdndo Concerto: —- Beethioven, Teiceisc
irio para viollno, Higlonceio e piano — Viiia-
Lobos, Cnaros bis -— Schubert, Tirio pma vicli-- |
ac, violciuicelo e piang., ‘
Terceiro Concertor — Schubert. Qha‘teu)l
de cordas — Proxefiolfi, Quargeto <as curauu — }
1.3 sudiggo — Dvorak, Qu rietos de cordas. )
Quarto Condcorto: . — “Muisica de (‘uner-a
Francesa’ — Debussy, Sonata para violoncelo
2 pieno — ¥lgoreng Schmitt — Gabriel: Faure
Cangdes — Debussy -— Poulenecws g
violoncelo & plano — Gabriel Faure, Trio p“.w
violine, vicionceio e piano. "*
Quintoc Concerto: “Composicoes ‘de Ernst |
Trensk'’ — Sonata para viollno e piano. Ciclo
de Idider “Livro de vi aje*n pelos Alpes Austria-
‘os’t — Sonata pars pilano — Setimo @uartelo
de cordias. .
Sexto  Concertae: — Brahms, Sonats para
violino. e piano — Schumann, Kreisgleriana —
Ravel, Quartelo de ecordas.
Intétpretes: Ernst Krenek (Los Angeiss),
Bari U}rich Schnabel (hew York — Tremezao)

de Sinnek, Suva. Ramos, canto; Jorge Rety-
Gazda, violino; Jacques Ripoche; (Paris). violon-
celo; Trio “Pro Arte'’; Quartetc Ripoche.

Os concertos realizar-se- ao, todos os saba-
dos, no Autditoriao d=a Prefeitum de Teresolo-
ita. Informacdes e assinaturas: Pro Arte, rua
Mex!co 74, sala 601, Tel. 22- 1076.

Fonte: Jornal do Commercio, Rio de Janeiro (1951)

O Jornal do Comerciode dezembro de 1951 traz o titulo de mat@maceiroFestival
de MuUsica de CameiiaDurante o Terceiro Curso Internacional de Férias Pute, a realizar
se de 7 de janeiro a 16 de fevereiro de 18&82idade serrana de Teresopolis. RJprograma

das obras a serem interpretadasogrimeiro concerto- Masica do Barroco aRococo, obras
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de Carl Philipp Emanuel Bach (171488), Pietro Nardini (1722793), MarinMarais (1656
1728)e Wolfgang Amadeus Mozart (17586/91) no segundo concerto, obras \d#la-Lobos
(Chorosbhis), Ludwig vanBeethovere FranzSchuber{17971828) noterceiroconcerto, obras
de Serguei Prokofieff (1891953), Antonin Dvorak (1841904) e Schubertno quarto
concerto, Masica de Camara Francesanobras de Debussyge Florent Schmitt (1871.958)
eFauré no quintoconcerto, composicfes de Ernst Krenek (19991) e, por ultimo, no sexto
concerto,obrasde Johanne8rahms(18331897),MauriceRavel eRobertSchumann(1810
1856).

Figura 23- Jornal Folha da Manh&, Recife, ano XX,mxx, 05 jan.1955

= = i

| Vi)la-

Fonte: Jornal Folha da Manh@, Recife (1955)
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Publicado en®5 dejaneiro del955,0 Jornal Folha daManh§ quecirculou entrel 927
a 1985de Recifetraz como titulo de matériBuas Sonatas de Vilhobos Essa tamlém teve
publicidade enmlLondresFrance pressOutro aspecto interessante foi a agéncia de noticias
checoslovac&eteka a qual anunciou que o compositor brasileiro Milidoos enviou duas
sonatas para violino, para o primeiro violino Quarteto Haydn Dusan Padula (s/d).
Igualmentea matéria acrescentou que as sorsgaam executadas pela primeira vez em Praga
emfevereiro proximoEsta matéria foi também veiculada por outros jornais do Nord&ste.
fim, Villa-Lobos solicitoy em troca das duas sonagtasremasa demusicacontemporanea

checoslovaca.

Figura 24 - Jornal O Globo, Rio de Janeiro, ano 33, n.9499, p. 4, 25 abr.1957

Fonte: Jornal O Globo, Rio de Janeiro (1957)
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O jornal O Globo, fundadoem 1925 no Rio de Janeirocoma datade 25 de abril de
1957, com o titulo de matéria:O Globo na MusicaRuben Varga matéria assinada por
Octavio Bevilacqua, destaca o recital de Ruben Varga (1928), vieliftdz Jank, piangpara
a Cultura Artisticado Rio de JaneiroDe igual maneira, descreveemaestria do violinista, sua
excelente técnica, musicalidade e fraseado elegante. Por Ultiegitabtevecomoprograma
Brahms- Sonatan.° 3 em Ré Mnor, Op.108Bach- Partitan.° 3, em Mi Maior, Villa-Lobos

Sonata Fantasiae Raveli Tzigane

Figura 25- Jornal A Tarde, Salvador, ano XX, n., p.xx, dez.1959

O Jornal A Tardede Salvador (BA), fundado em 1912, em sua edi¢do de 1959 com

titulo de matéridestival VillaLobos realga o concertbestival VillaLobos promovido pelo
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Seminario Livre de Musicg em que sehomenageu o maestroHeitor Villa-Lobos. Seu
programasegue essardem:SonataFantasiapara Violino e Piang Aria - Cantilenapara

Sopranoe oitoVioloncelosdas BachianasBrasileiras n.° 5 e Quartetopara Flauta, Oboé,
Clarinetee Fagote

Figura 26 - Jornal La NacionBuenos Aires, ano XX, n., p.xX, 16 nov.1969
4

LA &7

}}?’n concierto de
musica brasilena

En el Conservatorio Juan José
Castre, de Lia Lucila, y ante una
calificada concurrencia, se reali-
76 el anunciado concierto de mu-

personalidad vy

sica brasilena de camara, que
conté con la intervencion deun
nucleo de prestigiosos instrumen-
tistas locales. Abrié el acto la
sefora Helena Lorenzo Fernan-
dez, asesora musical de la Em-
bajada de Brasil que, en opor-
tunos y elocuentes conceptos, se
refirié sobre los caracteres dis-

Fonte: Jornal La Nacion Buenos Aires (1969)

produccion de dos de los prin=y
cipales representantes de la men-
cionada escuela musical: Heitor
Villa-Lobos ¥y Oscar Lorenzo ¥er-
nandez, Destaco la cordial amis-
tad gue siempre existi6 entre am-
bos, asi como sus respectivas ten-
dencias estéticas y sus inquietu-
des y proyectos comunes sobre la
orientacién y desenvolvimiento de
dicha manifestacion: espiritual en
su patria, A juicio de la diser-
tante, la colaboracién entre am=~
bos creadores, realmente precio-
sa, ha llegado (a configurarse en
un “verdadero retrato sonoro del
Brasil'.

De inmediato se desarrolld el
programs musical con le ejecu-
cién, en calidad de estreng, de
“Daos invencoes seresteiras”, de
0. Lorenzo Fernandez, para flau-
ta, clarinete y fagot; es una pa-
gina llevada a efecte’ con in-
negable soltura y destreza técni-
ca, asi como original y refinada
inspiracion melddica, Fue ejecu-
tada de manera lucida por Al-
ifredo Iannelli en flauta, Maria~
no Frogioni en clarinete, v Pe-
dro Chiambareita en fagot. Si-
guieron los preludios para gui-
tarra numeros 1, 3 ¥ y el
-‘Choro tipico”, para el mis-
mp instrumento, de H. Villa-Lo-
bos, aue la guitarrista Irma Cos-
tanzo tradujo con notable efi-
cacia, haciendo gala de la pre-
cisibn de su meecanismo y Ssu
flexible temperamento. Por au-
sencia de la cantante Noemi
Souza no se pudieron =scuchar,
en cambio, varias melodias voca-
les de Lorenzo Fernandez, que
habian sido incluidas a conti-
ruacion,

Complet6 el detalle de esta au-
dicion, que se mantuvo dentro
de un satisfactorio nivel de je-
rarguia, la brillante y bien es-
crita “Segunda sonata-fantasia”,
para violin y piano, de Villa-
j.obos, obra de‘ tipo algo euro-
peizante, en la que el prestigio-
so maestro carioca despliega su
exuberante imaginacion creadora
y multiplicidad de recursos. En
su traduccién exhibieron positi-
vas. virtudes individuales y exce-
lente labor de conjunto el vio-
linista, Lijerko Spiller y la pianis-
ta Inés Goémez Carrillo. Elocuen-
tes demostraciones de aplauso
subrayaron la actuacién de los
citados intérpretes.
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Comoultimo jornal a serdescrito,0 La Nacion, de BuenosAries, Argentina,fundado
em 1870, destacpor meio da matéri&m concierto de musica brasilef@concertademausica
de camara brasileira realizado @onservatorio San Jose Castme La Lucila, ondeforam
apresentadasbrasde OscarLorenzoFerrandese Villa-Lobos. Helenalorenzo Ferrandes,
assessora musical da Embaixada do Brasil, tdzegtura do concerta;onceituouasdiversas
caracteristicasla musicabrasileirae tambémretratouas personalidades o relacionamento
amistoscentreos dois compositoresalémda colaboracaanitua,suasrespectivas tendéncias
estéticas e projetaonjuntos. O programa teve a interpretacaosggsiintesobras:Lorenzo
Ferrandes: Duas InvencfesSeresteiraspara Flauta, Clarinete e Fagote Preludios para
Guitarra- 1, 3e 4; Villa-Lobos- Choro tipico para Guitarrae Segundé&onataFantasia

Ao verificar essas matérias jorfsicasdesses periddicos, certific-se do prestigio
internacional do compositor na época, bem como de seu egpirita g u desbtawvador,
extremamenteriativo. Percebese igualmentep quantoVilla-Lobosestavaatento aosutros
mestres da composicéo, sobretudo, 0s europeus, sejam antecesfgregjuelessom quen
teve contato,artistasdeterminanteem seudesenvolvimentariativo. Portantg o respeitoe o
bom relacionamentocom os compositoresbrasileiros também ficaram evidenciadosnas
publicacdes nascriticas.Dessamaneira, VillaLobos participou e fundou séries de musica
contemporanea, propiciando a todoshecenovasestéticasSomadaisso, podeseconhecer
melhor os grandesmusicos concertistas eecitalistas do passado, figuras relevantes que
tocavam continuamente nove@mposi¢cdedignificandoa artecriativa

Adicionado a isso, foi interessante perceber a evolucdo e as mudancas ortogréaficas de
nossa lingua brasileira, nas primeiras matérias de 1930, com a utilizacdo de duas camoantes
varias palavras, além do emprego diferenciado das vogais. Assim, apesar de ndo dificultar
necessariamente a nossa compreensao do texto, percebemos o quanto a nossasoftegrafia

mudancagmtodasasrevisfesrtograficas.

Em suma, a partir do levantamento e da descri¢c@aslewtérias jornalisticgspdese
considerar que este objeto de pesquisa se trata de um material historico, relevante,
principalmente para estudiosos que necessitam contextualizar os periodos da vida e das obras
deVilla-Lobos.
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3 SONATA N.°1 PARA VIOLINO E PIANO - (PRIMEIRA SONATA -FANTASIA)

3.1 Edicao (transcrigéo) da partitura da Sonata re1 de Heitor Villa-Lobos

Para cumprir o objetivo principal dedrabalho que € elaborar uma edicéo critica das
partituras, tivemos acesso aos manuscritos Stamatas . 2 e n® 3. Infelizmente, ndo
localizamos o manuscrito da primefganata, pois a editorlax Eschignos respondeu que
esta, momentaneamente, perdido. Em virtude disso, usamos como uma das referéncias a
gravacao de Oscar Borgerth e llara  Gomes Grosso, de 1960

(https://youtu.be/WLGHcoeAOFA ja que os dois intérpretes tiveram estreito contato com

Villa-Lobos, participando de diversos concertos e recitais organizados pelo proprio Villa
Lobos.

Da mesma formaomo ja citamos;ontribuimogrincipalmentecom nossa experiéncia
adquirida em varias outras edi¢Bes criticas de compositores brasileiros contemporaneos de
Villa-Lobos, em que realizamos nos ultimos anos, bem como a experiéncia de décadas que
temos apOs tocar, gravar e ensinar grande parte dodmpearameristico, especificamente
sonatas para violino e piano. Enfim, no subtdpico abaixo, podem ser verificadas as aplicacées
de nossas correcdes, além de alguns exemplos de anotacdes, por meio de figuras, logo apos a

descricoes.

3.1.1 Correcbes de notas, ritmos e clavepartitura do piano e violino
Compasso 23 piano, pauta superigrpenultima notamudamos para semicolcheia,

seguindo o modelo dos tempos anteriores.

Figura 27 - Corregdes c.23
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Fonte: £ditions Max Eschig Villa-Lobos (192), correce®laboradas pelautor

Compasso 25 piano, pauta inferioy alteramos asemibreveSol para Sol bemaol,


https://youtu.be/WLGHcoeAOFA
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parecetnos uma descendéncia de trés compassos, meio em meio tom. Assim, seguimos o
exemplodo compasso 30, nesse ponto ja com a participacéo do violino, porém, nos pareceu ser

a mesma harmonia.

Figura 28- Corregdes c.25
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Fonte: £ditions Max Eschig Villa-Lobos (192), correcde®laboradas pelautor.

Compasso 29 violino, mudamosa segunda notpara Si bemol, seguindo o exemplo
do piano, que apresenta inicialmente esse tema no compasso 24 e também a parte do violino no

compasso 103, em que recorre o mesmo tema.

Figura 29- Correcdes c.29
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Fonte: £ditions Max Eschig Villa-Lobos (192), correcde®laboradas pelautor.

Compasso 3lviolino, corrigimos a quarta nota para Ré bemol, a exemplo do compasso
105, além de constar Ré bemol na parte (separada) de daliadicddVlax Eschig
Compasso 32piano,pauta inferioy alteramoss notas d terceiro e quarto tempgpara

D6 e Mi bemol, seguindo o exemplo da reexposicédo desse motivo no compasso 106
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Compasso 33 violino, mudamos a primeira nota para Sol bemol; na parte (separada)
de violinoda EdicadMax EschigestaescritoSol bemol e tambémanreexposicadaompasso
107, quando esse tema se repete.

Compasso 36 violino, no terceiro tempanudamos para Fa sustenido, a exemplo do
compasso 110

Compasso 52 violino, no quarto tempogorrigimos para L4 bemol, seguindo a
sequéncia da escale parte (separada) de violida EdicaddVlax EschigestaescritoLa bemol
igualmente, na parte de piano, pauta superior, a segunda semicolcheia do quarto tempo &
também um L& bemol.

Figura 30- Correcfes c.52
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Fonte: £ditions Max Eschig Villa-Lobos (192), correce®laboradas pelautor

No compasso 54 piano,pauta inferioy no segundo tempo, mantivemofé bemol,
colocamos dRé bequadro apenas no terceiro tempo, 0 que nos pareceu mais Cassto,
proposta®queo ritmo harnt nico desseompassaejacompostaleduasminimas

Compasso 55violino, colocamos um bemol no ultimo Fa, por seguraegigando que
se toqud-a natural.

Compasso 61 violino, na cadéncia, ap0s a fermatarrigimosa vigésima e a trigésima
segunda colcheia paiMi bemol seguindo o padréo estabelecido anteriormerdkcamos
sustenido a vigésima segunda e vigésima terceira colcH2éae no Ré; tratse de uma
marcacdo de seguranca, uma vez que 0s sustenidos colocados anteriormente prevalecem
durante todo o compasso. Retiramos 0 numero zero em cima da penultima nota Ré e ajustamos
a marcacao de som harménico apenas para a UltimaDuddaamos sinal de diminuindo antes

da dltima fermata e dindmigena ultima ferma.
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Compasso 64 violino, alteramos a maneira de escrever os harmonicos, optamos pela
maneira tradicional, escrevendo a nota real e o harmdnico correspondente uma quarta acima,
igualando a parte separada de violino.

Compasso 86 violino, inserimos a marcacaglissandoe o traco correspondente,
conforme consta na parte separada de violino na elligéid=schige também na gravacao de
Oscar Borgerth.

Compasso 92 violino, corrigimos a primeira nota para La bémma parte (separada)
de violinoda EdicadViax EschigestéescritoLa bemol

Compasso 93 violino, corrigimos a primeira notagpoggiaturd para Mi bemalna
parte (separada) de violima EdicddVlax EschigestaescritoMi bemol

Compasso 94violino, no quarto tempo transformamos eahcheias, ndo mantendo a
guidltera escritapara que haja uma sequéncia légica em relacdo ao compasso seguinte
inserimos a marcacagissando

Compasso 95 violino, terceiro tempo do compasso, inserimos a marcgiggsando
nas oitavag os tracos correspondentes conforme consta na parte separada do violino na edi¢éao
Max Eschige também na gravacéo de Oscar Borgerth.

Compasso 97 piano, pauta inferioy a fermata estava marcada no lugar errado,
corrigimos colocando-a no terceiro tempoincluimos as marcacdes correspondentes de
quialteras, tornando o ritmo claro.

Compasso 97 violino, segundo tempo do compassofrigimosa terceira quialtera
para Mi natural e F& sustenido, seguindo a logica da descendéncia da escala e também

consultando a parte separada de violino da ediiggoEschig

Figura 31- Correcfes c.97
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Fonte: £ditions Max Eschig Villa-Lobos (192), correcde®laboradas pelautor.
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Compasso 100violino, inserimos umappoggiaturaque consta na parte separada de
violino da edicadMax Eschig

Compasso 106piano,pauta inferiormudamos para Fa natural, ndo Mi bertratase
da mesma harmonia e nota da exposicdo, compasso 32.

Compasso 109violino, no segundo tempo do compasso, mudamos para Si, a exemplo
do compasso 35 na exposicao.

Compasso 118 piano, napauta inferioy corrigimospara clave de Salo inicio deste
compasso, hao no quarto tempo do compasso anbviamente um erro de edicao.

Compasso 135 piano, pauta inferioy carigimos paraclave de FA mantendo a
coeréncia e a mesma harmonia do proximo compasso.

Compasso 142 piano, pauta inferior no segundo tempo, mudamos para Si bemol,
mantendo a sequéncia harmonica correta.

Compasso 144 piano, pauta inferioy o segundo tempo, mudamos para Mi bemol,
mantendo a sequéncia harmonica correta.

Compasso 147 e 148siolino, colocamos bequadro em todas as notas: Si, tratndo

assim de uma marcacao de seguranca, evitando enganos de leitura nas penf@naances

Figura 32- Correcdex.147 e 148

Fonte: £ditions Max Eschig Villa-Lobos (192), correcde®laboradas pelautor

Compasso 15lviolino, na cadéncia do violino, rigcima quartanota, colocamos um
bequadro no Mio Mi anterior foi sinalizado bequadro e nos pareceu uma descendéncia mais
|6gica tendo em vista o proximo acorde.

Compasso 153violino, primeiro tempogorrigimosa nota de baixo para Si bequadro,
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ndo Réna parte (separada) de violida Edicadviax EschigestaescritoSi natural.

Figura 33 - Correcfes c.151 e 153
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Fonte: £ditions Max Eschig Villa-Lobos (192), correcde®laboradas pelautor.

Compasso 164violino, transformamos a primeira nota numa minilgaalando a parte
do piano e adequando os tempos do compasso.

Compasso 161 piano, pauta inferior, colocamos uma fermataniaimado terceiro
tempo.

3.1.2 Sugestdes adequacdegle dindmicas articulacbese marcacdegle arcadas

Compasso 1piano, colocamos unteatina na primeira nota; criamos, dessa forma, um
apoio enfatico nessa nota.

Compasso 2 piano, colocamos ursinal decrescendoa partir doquarto tempo,
intensificando a frase e direcionar@@osforzattodo proximo compasso.

Compasso 3 piano, colocamos urmsinal dediminuindo a partir doquarto tempo,

preparando o inicio da frase do violifRauta inferiorligamos as ultimas trés notagjalande
asaarticulacdo da méao direita.
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Figura 34 - Corre¢be<x.3
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Fonte: £ditions Max Eschig Villa-Lobos (192), corre¢ce®laboradas pelautor

Compasso 5 piano, colocamos ursinal decrescendalo primeiro ao quarto tempo,
igualandao crescendo da parde violino, na méo esquerda, ligamos as primeiras seis colcheias
e também as ultimas cinco colcheias, seguindo a articulacdo da mao direita.

Compasso 6 piano e violino, colocamos usinal dediminuindoa partir do quarto
tempo, preparanda dindmicado proximo compasso.

Compasso 8 piano,pauta superigrligamosas duas colcheiad minima do segundo
tempo, seguindo a articulagdo do compasso anterior.

Compasso 9 violino, colocamognarcacao darco para cimayatinas e ligadura nas
dltimas duas notagliminamos o diminuindo nas duas ultimas notas, colocamos um sinal de
crescendointensificando a dinamica consequentemente.

Compasso 10 violino, colocamos unsinal dediminuindo no final do compasso,
preparadoo mfdo proximo compasso.

Compasso 1 - violino, colocamosdindmicamf no inicio do compasso, criando uma
maior possibilidade dinamica.

Compasso 13violino, colocamosnarcacgao darco para baixo e usinal decrescendo
durante todo o compasso, igualande@scendala parte do piano.

Compasso 13 piano, mudamos a dinamigaf para mp, propiciando uma maior
possibilidade dinamica. Colocamos, também, cunhasuat inferioyigualandaa articulacao
dapauta superior

Compasso 14violino, colocamos umsinal dediminuindq igualandaca parte do piano.

Compasso 14piano,pauta inferioy colocamos uma cunha na primeira nota, igualando
amao direita, ligamos as ultimas trés seminimas, igualando ao compasso 16, e ampliamos o

sinal dediminuindopara todo o compasso.
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Compasso 15 piano, colocamoslindmicamf no inicio do compasso, criando uma
intensificacao da dindmica em relagdo ao compasso 13. Colocamos cunhas naspaotias da
inferior, igualandca pauta superior

Compasso 16 piano, colocamos urainal dediminuindo durante todo o compasso,
seguindo a dindmica usada no compasso 14.

Compasso 17 piano, pautainferior, colocamos cunhas nas notas, igualaagauta
superior.

Compassos 19 e 20piano, pautainferior, colocamos cunhas nas notas, igualaaado

pauta superior.

Figura 35- Correcfes c.120
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Fonte: £ditions Max Eschig Villa-Lobos (192), corre¢cde<laboradas pelautor.

Compassos 24 22- piano, como as frases sao similares, colocamos dinéinodaicio
do compasso 21rafno inicio do compasso 22, criando um contraste dinamico.

Compasso 23 piano, colocamos ursinal dediminuindoa partir do segundo tempo;
dessa forma, terminamos um primeiro periodo da sonata.

Compasso 25 piano,pauta superiofjgamos as primeiras seis quialteras e as ultimas
seis quialteras, seguindo o modelo usado no compasso 27.

Compasso 26 piano, colocamos dinamigap no inicio do compasso, criando uma
resposta a proposta realizada no inicio da frase no compasso 24.

Compasso 28 piano, colocamos ursinal decrescendaos primeiros dois tempos,
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propiciando maior liberdade aminuindoe rallentandono final do compasso.

Compasso 29violino, colocamosnarcacéo darco para baixo

Compasso 29piano,alteramos dinamicg paramp, iniciando a frase um pouco mais
forte para termos um contraste compao compasso 31.

Compassos 29, 30, 31 e 3giano, tiramos 0s acentos nos primeiros tempos e também
ospp (pianissimQ nos segundos tempos.

Compasso 30violino, ligamoso Fa4 do compasso 2% o Sol bemaio segundo tempo
do compasso 30.

Compasso 30 piano, colocamosinal dediminuindo a partir do terceiro tempo,
preparando, dessa forma, a din&aimnodo proximo compasso.

Compasso B - violino, colocamosdindmicamp no inicio do compasso, produzindo,
assim, um contraste em relacdaw@o compasso 29.

Compasso 33 violino, colocamoglindmicap no inicio do compasso, gerando maior
possibilidade dindmica@escenda partir do terceiro tempo até o compasso 35.

Compasso 33 piano, colocamoslinamicapp no inicio do compasso, gerando maior
possibilidade dindmica@escenda partir do terceiro tempo até o compasso 35.

Compasso 34 violino, alteramos as ligaduras a exemplo das marcadaparte
(separada) de violinda EdicdoMax Eschig ligamos a colcheia Sol bemol do compasso
anterior ao Mi bemol, no segundo temlgmalmente, ligamos as primeiras duas semicolcheias:
Si bemol e Mi bemol, e também ligamos as trés semicolcheias das seguintes notas: Mi bemol,
Si bemol e Mi bemglcancelamos as outras ligaduras.

Compasso 35 violino, colocamogdindmicaf no inicio do compasso gno terceiro
tempo, propiciando, dessa maneira, um ambiente mais dramatico; no segundo tempo, ligamos
as duas primeiras semicolcheias, Mi e Si natural, e as trés semicolcheias seguintes,,Si, Mi, Si
cancelamos as outras ligaduras.

Compasso 35 piano, colocamoslinamicamf no inicio do compasso [eno terceiro
tempq adequando a dinamica da parte do violino.

Compasso 36 piano, colocamo® sinal decrescendodurante todo 0 compasso,
igualandca dindmica do violino.

Compasso 37violino, ligamos o terceiro e quarto tempo

Compasso 37 piano,definimos adindmicaemmfno inicio do compassadequando a
dindmica da parte do violino.

Compasso 38 piano, colocamoslinamicamp no inicio do compassadequando a

dindmica da parte ddgolino.
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Figura 36 - Corregdes c.338
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Fonte: £ditions Max Eschig Villa-Lobos (192), corre¢cde®laboradas pelautor.

Compasso 39violino, colocamoslinamicamfno inicio do compassapenas definindo
e mantendo dindmica anterior.

Compasso 42 violino, colocamosglindmicap no inicio do compassgerando maior
possibilidade dindmicd.igamos as quidlteras a cada trés notas, conforme esta escrito na parte
de violino (separadala EditordMax EschigPor fim, colocamos uinal decrescendaurante
todo o compassa fim de nos direcionar ao primeiro grande climax da sonata no compasso 46.

Compasso 42 piano, colocamoslinamicap e sinal de crescenddurante todo o
compasspigualando a proposta de dinamica da parte do violino.

Compasso 43violino, mudamos a dinamica dfeparaf, deixando o climax para mais
tarde, no compasso 46. Colocamos, igualmente,sumal de crescendodurante todo o
compasso.

Compasso 43 piano, colocamoslindmicamf no inicio do compasso, igualarda
dindmica do violino.

Compasso 44 violino, separamos o0s tempos, eliminando as ligaduras do primeiro,
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segundo e terceiro tempos, ligamos apenas as duas colcheias do quarto tempo, para maior
intensidade, e colocamos arcadas nesse compasso.

Compasso 45 violino, colocamodratinas e acentos nas colcheias do quarto tempo,
propiciando maior grandiosidade a esse momento.

Compasso 46piano, mudamos a dinamidaf paraff, igualando a dindmica do violino.

Compasso 47 piano, colocamos ursinal dediminuindoa partir do terceiro tempo,
servindo de preparacéo parenbproposto n@réximo compasso.

Compasso 48 piano, colocamodinamicamfno inicio do compasso, produzindo uma
diversidade na dindmica, em contrapontdoaibssimodo compasso 46.

Compasso 49 piano, colocamosinal dediminuindoe poco rit a partir do terceiro
tempo, isto prepararaMenodo proximo compasso.

Compasso 50violino, colocamos arco para cima na primeira nota.

Compasso 521 violino e piano, colocamosinal dediminuindo a partir do terceiro
tempo, preparando a dindmigianoque marcamos no proXimo compasso.

Compasso 52 violino, colocamogdinamicap no inicio do compassgerando maior
possibilidade dinamica.

Compasso 52piano, colocamodinamicap no inicio do compassooegescenda partir
do segundo tempayualando a dindmica do violino.

Compasso 53 piano, colocamoglindmicaf no inicio do compasso, igualan@o
din&mica do violino.

Compassos 57 e 5&iolino, colocamodratinas e marcacao darcadas nas quialteras
do segundo temp@sta marcacao tornara as quialteras mais enféticas.

Compasso 59violino, colocamos umsinal dediminuindono primeiro tempotratinas
e marcacdo darcadas nas quialteras segundo tempa;olocamos dinamica tambémno
segundo tempagetiramos d do terceiro tempo, ligamosterceiroe quarto tempoAdequamos
a parte de violino (separada) da Edit#ax Eschige se trata de uma adequacao de dinamicas
a fim de conseguirmos uma maior dramaticidade.

Compasso 6 - violino, definimos a dinamica efno primeiro tempo, ligamos, até a
appoggiaturado préximo compass@adequando parte de violino (separada) da Edi¢dax
Eschig marcamosimsinal decrescendmo final do compasso, acompanhando a parte do piano.

Compasso 60 piano, colocamos um sinal de crescendo a partir do segundo tempo.

Compasso 61 violino, colocamos marcacao de arco para cima na primeira nata. N
cadéncia, ap0s a fermatalocamos marcacao de arco para cima na décima sstiofeia

corrigimos a vigésima e a trigésima segunda colcheia péirdbemol seguindo o padréao
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estabelecido anteriormenteglocamos sustenidoanvigésima segunda e vigésima terceira
colcheia,D6 e no Ré; tratse de uma marcacdo de seguranca, uma vez que o0s sustenidos
colocados anteriormente prevalecem durante todo o compasso. Retiramos 0 numero zero em
cima da penultima nota Ré e ajustamos a marcacdo de som harménico apenas para a ultima

nota Colocamos sinal de diminuindo antes da Ultima fermata e dingmialltima fermata.

Figura 37 - Correcfes c.61
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Fonte: £ditions MaxEschig- Villa-Lobos (192), corre¢cde®laboradas pelautor.

Compasso 61piano, colocamos dinamic¢a

Compasso 64violino, colocamoslinamicap, adequando a dinamica do piahgamos
o terceiro e quarto tempadequando a parte de violino (separada) da Edizio Eschig
colocamos marcacao de arco para baixo na primeira nota.

Compasso 65 violino, colocamos unsinal decrescendono final do compasso
seguindo a linha ascendente da frase.

Compasso 66 piano, definimos a dinAmica emno inicio do compasso, ja que,
anteriormente, desde o compasso 62ppra

Compasso 67 violino e piano, colocamosinal de diminuindo durante todo o

compasso, preparando o desenvolvimento dinamico dos compassos seguintes.
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Compasso 68 violino, colocamos unsinal decrescendalurante todo o compasso
seguindo a ascendéncia da frasmarcanosarcadas para cima na segaederceira nota.

Compasso 68piano, colocamodinamicapp no inicio do compasso, tornando o piano
mais sutil nesse periodo e acompanhando melhor os harménicos do violino.

Compasso 69 violino, colocamos arcadas no terceiro e quarto tempo, colocamos
sinal decrescenda partir do terceiro tempaando continuidade ao crescendo anterior.

Compasso 71 violino, colocamos unsinal dediminuindodurante todo o compasso
criamos desta forma um final de frase.

Compasso 72 violino, colocamoglindmicamf no inicio do compasso,teatinas nas
seminimas do terceiro e quarto tempdamos desta forma uma nova frase mais expressiva.

Compasso 72 piano, colocamodinamicampno inicio do compasso, acompanhando

o violino.

Compasso 73violino, colocamodratinase marcacéo darco para cima no terceiro e
quarto tempo.

Figura 38 - Correcfex.73
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Fonte: £ditions Max Eschig Villa-Lobos (192), correcde®laboradas pelautor

Compasso 74 violino, colocamos um sinal de crescendo durante todo o compasso
buscando um colorido dinamico.
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Compasso 75 violino e piang colocamos sinal de diminuindo durante todo o
compassppreparando os proximos compassos que fecharéo a frase e este periodo.

Compasso 76 violino, colocamos dinamica no inicio do compasso teatinas nas
seminimas do terceiro e quarto tempo.

Compasso 76piang colocamos dinamicpp no inicio do compasso.

Compasso 77 violino, colocamos um sinal de crescendo a partir do terceiro tempo e
tratinasnas seminimas do terceiro e quarto tempo.

Compasso 78violino, colocamos um sinal de diminuindo a partir do segundo tempo.

Compasso 79 violino, corrigimos o diminuindo colocandm desde o inicio do
compassppropiciando o final do periodo.

Compasso 79 piang colocamos dinamicpp no inicio do compasso, colocamos uma
ligadura nas semicolcheias do primeiro e segundo tempo.

Compasso 860violino: colocamos dindmicape marcagao darco para cima no inicio
do compasso, colocamos sinal de crescendo a partir do terceiro teanpacoes que auxiliardo
0 appassionatsugerido pelo compositor.

Compasso 80pianqg alteramos a dinamica para acompanhar o violino, tiranmoge
colocamog no inicio do compasso.

Compasso 8lviolino e piangdefinimos a dindmica a partir do inicio do compagso:
para o violino emp para o piano, colocamos também sinal de diminuindo para os dois
instrumentos, colocamos urtratina na notaFa do violing criamos desta forma um modelo e
proposta dinamica dramatica que sera ampliada nos prOxXimos compassos.

Compasso 82violino, colocamos um sinal de crescendo a partir do terceiro tempo.

Compasso 83violino e piang definimos a dindmica a partir do inicio do compasso:
para o violino emf para o piano, colocamos também sinal de diminuindo para os dois
instrumentos, colocamos urtratina na notaMi do violino.

Compasso 84 violino e piang definimos a dinamica a partir do inicio do compasso:
mppara o violino g para o piano.

Compasso 85 violino e piano, colocamos sindke diminuindo a partir do terceiro
tempo.

Compasso 86 violino colocamos a marcacédo de glissamtre as duas primeiras
notas, consta na parte de violino (separada) da EdWgo Eschig colocamos também
dindmicap no inicio do compassaesta formaconseguimos indicadinamicamente o final
deste periodo.

Compasso 86 piang colocamos dinamic@p no inicio do compasso, adequando a
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dindmica do violino.

Compasso 87violino, colocamos um sinal de diminuindo no segundo tempo tornando
o0 violino menos importante neste momento.

Compasso 87 piang colocamos dinamicanf no terceiro tempo destacando o piano
como parte primordial.

Compasso 88 violino e pianog alteramos a dinamica, tiramos um crescendo que se
iniciava no quarto tempo na parte do violino e colocamos um diminuindo a partir do segundo
tempo na parte do piano, desta forma a dinamica acompanliaina descendente.

Compasso 89violino, colocamos um sinal de crescendo a partir do inicio do compasso
buscamos desta forma criar um ambiente misterioso

Compasso 89 piang colocamos um sinal crescendo no inicio do compasguindo
a proposta dinamica do violino

Compasso 90 violino e piang definimos a dindmica ernpara os dois instrumentos
tratase deum acorde com grande tensao.

Compasso 91 violino, colocamos dinamicenp no inicio do compasso, corrigimos as
ligaduras do primeiro e segundo temiigando a primeira nota Mi a segundando em vista
a parte de violino (separada) HdicdoMax Eschig ligamos o primeiro e segundo tempo,
cancelamos a ligadura original.

Compasso 91 piang colocamos dinamicp e um sinal de crescendo durante todo o
compasso, seguindo a dindmica do violino.

Compasso 92 piang pauta inferiortiramos op (piang) escrito, igualamos com a mao
direitaff (fortissimq escritoe ao violinona pauta superiocplocamodratinasno F4, D6 bemol
e Si bemol, seguindo o padraomiauta inferiore do compasso 94.

Compasso 93violino, colocamosnarcacao darcadas nas colcheias do terceiro tempo.

Compasso 94 violino, mudamos a figuragao ritmica do quarto tempo para colcheias,
tornando o discurso musical compativel com o proximo compasso, incluimascacao
glissando conforme consta na parte (separada) de violino da EMad&schig Retiramos a
dindmicasfzda dltima colcheia.

Compasso 94 piano,pautas superior e inferiocolocamodratinas nas quialteras do
guarto tempo, seguindo padréo estabelecido no compasso 92.

Compasso 95violino, colocamos marcacéo e sinalglsssandodo terceiro ao quarto
tempo, conforme consta na parte (separada) do violino da Bdigé@deschig colocamos a
marcacasfzno Si bemol no quarto tempo.

Compasso 97violino, colocamos marcacao de arco para baixo na primeira nota e arco
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para cima e para baixo na segunda e terceira nota, ligamos as trés notas do terceiro tempo,
mantendo afratinasem todas essas notagsta forma transformamos este momento em uma
grandedesisperécomo o compositor sinaliza.

Compasso 97 piano,pauta inferior corrigimos a marcacao de fermata, colocamos no
terceiro tempojpauta superiorinserimos as marcacfes correspondentes das quidlteras, o
ndmero 6 e 3.

Compasso 98 violino, colocamos marcacéo de arco para baixo na primeira nota.

Compasso 98 piano, pauta superigrligamos as semicolcheias do primeiro tempo,
conforme o compasso 96.

Compasso 99 violino, definimos a dindmica effi, tratase sem duvida de um dos
momentos de climax da obra!

Compasso 99pianqg definimos a dinamica effp seguindo a dinamica do violino.

Compasso 100 violino, colocamos umappoggiatura Ré no inicio do compasso,
conforme consta na parte (separada) do violino da EtMe&dEschig

Compasso 100piano,pauta inferioycolocamos dinamicno primeiro tempo enfno
segundo tempo, ampliando desta forma a possibilidade dinamica deste compasso.

Compasso 104violino e piang colocamos a marcac&oescendppreparando o inicio
da reexposicao.

Compasso 102 violino definimos a dinamica eifn

Compasso 102piang definimos a dindmica eifre colocamos um sinal de diminuindo
durante todo o compassgualando ao diminuindo da parte do violino.

Compasso 103violino, colocamos dinamicke marcacao de arco para baixo no inicio
do compassonesta reexposi¢cdo nos parece adequado realizar uma dinamica mais intensa,
criando um contraponto a dinamitddo compasso 29.

Compasso 103 piang mudamos a dinamica panaf acompanhando a dinamica do
violino.

Compasso 104 violino, ligamos a ultima nota do compasso anterior (Fa) até o Ré
colcheia do compasso 10ztiamos desta forma um padrao em relagdo ao compasso 30.

Compasso 105violino, colocamosnf no inicio do compasso, colocamoatinas nas
seminimas, seguindo o padréo estabelecido na exposi¢cao deste motivo e tantoémpassos
anteriores.

Compasso 105pianq colocamo no inicio do compasso, desta forma criamos uma
resposta ou complemento da frase iniciada no compasso 103.

Compasso 106violino, ligamos a ultima nota do compasso anterior D6 ao L& bemol
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colcheia do compasso 1&eguindo padrao estabelecido nos compassos anteriores.

Compasso 107 violino, colocamos dinamic@ no inicio do compasso e sinal de
crescendo a partir do terceiro tempo.

Compasso 107 piang colocamos dinamicg@p no inicio do compasso e sinal de
crescendo a partir do terceiro temgualando a dinamica da exposi¢do, compasso 33.

Compasso 108 piano eviolino, colocamos um crescendo durante todo 0 compasso
violino: ligamos a ultima nota do compasso anterior (Sol) ao Mi bemol, ligamos as
semicolcheias Si bemol ao Mi bemol e ligamos o proximo Mi bemol, Si bemol e Mi bemol,
cancelamos as outras ligadyrgsialando a dindmica da exposi¢cdo, compasso 34.

Compasso 109violino, colocamos dinamicbno primeiro tempo p no terceiro tempo
do compassdgualando a dinAmica da exposi¢cao, compasso 35.

Compasso 109piang colocamos dinamicafno primeiro tempo p no terceiro tempo
do compassdgualando a dindmica da exposi¢cdo, compasso 35.

Compasso 110violino e piangcolocamos sinal de crescendo durante todo o compasso
igualando a dindmica da exposi¢cao, compasso 36.

Compasso 111 violino, colocamos dinamicd no primeiro tempo, ligamos as
semicolcheias até a primeira nota do préximo compass® parece que neste momento a
dindmica deve ser mais enfatica.

Compasso 111 piang colocamos dinamicenf no primeiro temppacompanhando a
din&mica do violino.

Compasso 112 violino: colocamodratinas e marcacdo darcadas nas colcheias do
primeiro tempoviolino e piano: colocamos sinal de diminuindo a partir do terceiro tempo
prepararos desta forma dindmica e a fantasia musical do proximo compasso.

Compasso 113 violino, colocamos dinamicenf no inicio do compassdgualando a
dindmica dacompasso 39.

Compasso 113 piang colocamos dinamicanp no inicio do compassseguindo a
dindmica do violino.

Compasso 114violino e piang colocamos sinal de diminuindo no final do compasso
a fim de se conseguir uma maior diversidade na dindmica e valorizar o crescendo da
ascendéncia do proximo compasso.

Compasso 115 violino, mantivemos o diminuindo até o segundo tempo, colocamos
dindmicap também no segundo tempo e sinal de crescandotir do segundi@mpo.

Compasso 115pianqg colocamos dinamicp no inicio do compasso.

Compasso 116violino e piang colocamos dinamicp no inicio do compasso e sinal
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de crescendo durante todo o compasso.

Compasso 117violino e piang colocamos dinamicanfno inicio do compasso e sinal
de diminuindo durante todo o compasso.

Compasso 118 violino e piang colocamos dinamicp e sinal de crescendo durante
todo o compassduscamos uma maior diversidade de dinamicas nesses compassos, usufruindo
da ascendéncia das escalas para criar uma grande fantasia musical e chegar num climax no
compasso 121.

Compasso 119violino e piang colocamos dinamicanfe sinal de diminuindo durante
todo o compasso.

Compasso 120 violino e piam, colocamos dindmicg no inicio do compasso,
colocamos sinal de crescendo

Compasso 120piang colocamosa marcacaacrescendo.

Compasso 121violino, colocamosa marcagocrescendo

Compasso 122 violino, ligamos as colcheias Fa e Mi bemol do primeiro tempo
seguindo a marcacao da parte de violino (separada) da BéigaBschig

Compasso 123piang mudamos a dinamica parde colocamos um sinal de crescendo
durante todo o compasstando continuidade a frase do violino do compasso anterior.

Compasso 125violino, colocamosnarcacao darco para baixo na primeira nota.

Compasso 125pianqg pautas superior e inferiocolocamog no inicio do compasso
tratinas e ligaduras de duas em duas natas seminimaseguindo a marcagao da parte do
violino.

Compasso 126 violino, colocamos ligaduras nas seminimas do primeiro e segundo
tempo, seguindo o exemplo do compasso anterior.

Compasso 126piano,pautas superior e inferiazolocamogratinase ligaduras de duas
em duas notasas seminimagambém seguindo o exemplo do compasso anterior.

Compasso 128 violino, colocamos dinamicd e marcacdo de arco para cima na
primeira notacriamos desta forma um discurso mais dramatico.

Compasso 128 piang colocamos dinamicanf, seguindo a dinamica dwiolino,
colocamodgratinase ligamosas seminimade duas em duas seguindo exemplo anterior

Compasso 129 violino, ligamos as duas primeiras seminimas mantendmtsas

Compasso 129 piang pautas inferior e superiocolocamodratinas e ligaduras nas

duas primeiras seminimaseguindo padrédo estabelecido nos compassos anteriores.

Compasso 131 violino e piang colocamos dinamicanf no segundo tempdeste

compasspdesenhamos um grande diminuindo com dinamicas bem defimidaproximos
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compassos.

Compasso 132violino e piang colocamos dinadmicanpno segundo tempo.

Compasso 133violino e piang colocamos dinamicpno segundo tempo.

Compasso 134violino, ligamos a ultima nota do compasso anterior até o final deste
compassoseguindo a marcagao da parte de violino (separada) da Bdig&oEschig
cancelamos as outras ligaduras.

Compasso 134pianqg colocamos dinamicpp no segundo tempo.

Compasso 135 violino, colocamos dinamic@ no inicio do compassa@om isso,
tiramos a atencao da parte do violino momentaneamente.

Compasso 135 piano, colocamos dinamicaf, a parte do piano € altamente relevante
neste momento

Compassd 36- violino e piangcolocamos sinal de crescendo durante todo o compasso,
esta dindmica tornara o préximo compasso como o ponto culminante da frase.

Compasso 137violino, colocamos dindmicanfno inicio do compasso, colocamos um
sinal de diminuindo durante todo o compas$egando organicamentef@ado compasso 138.

Compasso 137piano,pauta superigtigamos as seis quidlteras seguindo o padrao dos
dois compassos anteriores, colocamos dinamfee inicio do compasso, colocamos um sinal

de diminuindo durante todo o compasso, esta dindmica preppam@ogoroximo compasso.

Figura 39- Correcbes c.137
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Fonte: £ditions Max Eschig Villa-Lobos (192), correcde®laboradas pelautor

Compasso 138 violino, colocamos dindmica@ no inicio do compasso, seguindo a
dindmicapp do piano.
Compasso 140, 141142 e 144 - pianqg pauta superigrligamos as primeiras seis

quidlteras seguindo padréo estabelecido nos compassos anteriores e posteriores.
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Compasso 145violino, colocamos marcacao de arco para cima, fizemos ligaduras de
seis em seis notas no terceiro e quarto tempo.

Compasso 146 violino, ligamos as notas do primeiro tempo, trocamos 0s pontos das
semicolcheias desligadas patinas, conseguindo desta forma uma maior intensidade no som.

Compasso 147 e 148&iolino, colocamos marcacao de arco para baixo na primeira nota
e arco para cima no terceiro tempo, ligamos o0s dois primeiros tempos.

Compasso 149 violino, colocamos marcacdo de arco para baixo na primeira nota
colocamos dindmicpa e marcacaarescendmo inicio do compasso

Compasso 149 piang colocamos dindmic@ e marcacgaocrescendono inicio do
compasso, criamos desta forma uma grande possibilidade dindmica e grande, ingpacto
dindmica do préximo compassariando um colorido dinamicagcaremodorte nos ultimos
compassos.

Compasso 150violino e piano, mudamos a dinamica a partir do terceiro tempo para
poco diminuindoevita desta forma um diminuindo exagerado e possibilita ao violino iniciar a
cadéncia com uma dinamica forte.

Compasso 151 violino, colocamos a express@almo e cantabilee dinamicamf,
ligamos a décima segunda a décima terceira nota, colocamos bequadro no Mi primeira nota do
acorde da décima quarta nota, ligamos a décima quinta a décima sexta notas, cancelamos a
ligadura original, colocamos marcacao de arco para cima na décima séitjésiraa primeira
nota, ligamos a vigésima primeira a vigésima segunda nota, eliminamos a mataapgo
com certeza tratae de um erro, colocamos marcacdes de arcadas maasifjuatro notas,
colocamos um sinal de crescendo nos ultimos cinco tempos.

Compasso 153 violino, colocamos marcacdo de arco para baixo nas primeiras duas
notas, uma virgula separande e marcac¢ao de arco para cima na ultima nota do compasso.
Compasso 156violino e piano, colocamos sinal de crescendo durante todo o compasso, esta
dindmica definid o proximo compasso como ponto de chegada.

Compasso 157violino, colocamos um acento no Fa sustejggarto tempo, igualando
0 acentala parte do piano.

Compasso 159 violino, colocamos um sinal de crescendo até o final do compasso,
seguindo a dinamica escrita na parte do piano, colocamos marcacao de arco para baixo no
quarto tempo.

Compasso 1660violino, colocamos marcagao de arco para cima na primeira nota e arco
para baixo na segunda.

Compasso 164violino, colocamos marcacao de arco para cima na primeira nota, arco



89

para baixo na segunda nota e arco para cima na fermata.

3.1.3Correcbdes de notas, ritmossugestde® adequacdesle dinamicas articulagbese

marcacfes dearcada, parte individual do violino

Compasso 3 colocamos a marcagao de arco para baixo.

Compasso 9 tiramos o diminuindo no final do compasso, substituimos por sinal de
crescendo e separamos as duas ultimas notas liganclamtratinas e colocando arco para
cima, intensificando a dinamica consequentemente.

Compasso 1@ colocamos sinal de diminuindo na segunda metade do compasso
preparando enfdo proximo compasso.

Compasso 1 - colocamosdinamicamf no inicio do compasso, criando uma maior
possibilidade dinamica.

Compasso 13colocamosnarcacao darco para baixo e usinal decrescendo durante
todo o compasso, igualando @escendala parte do piano.

Compasso 14 colocamos unsinal dediminuindq igualandaa parte do piano.

Compasso 29 colocamos a marcacgao de arco para baixo na primeira nota e ligamos a
terceira e quarta noteancelando a ligadura anterior.

Compasso 30ligamos a ultima nota do compasso 29 até a segunda nota do compasso
30 (Sol bemol), desligamos a nota D6 do terceiro tempo e cancelamos as outras ligaduras.

Compasso B- colocamogdindmicampno inicio do compasso, produzindo, assim, um
contraste em relacdo addo compasso 29.

Compasso 33 colocamos dinamica no inicio do compasso e inserimos o sinal de
crescendo a partir do terceiro tempo do compasso 33 que ira até o final do comppssm8d,
maior possibilidade dinAmica e crescendo a partir do terceiro tempo até o compasso 35

Compasso 34 ligamos as semicolcheias Si bemol ao Mi beemtdmbém ligamos as
trés semicolcheias das seguintes ndvasdemol, Si bemol e Mi bemol, cancelamos as outras

ligaduras.
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Figura 40- Corregdes c.34
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Fonte: £ditions Max Eschig Villa-Lobos (192), correcde®laboradas pelautor.

Compasso 35 colocamosdinamicaf no inicio do compasso gno terceiro tempo,
propiciando, dessa maneira, um ambiente mais dramatico; no segundo tempo, ligamos as duas
primeiras semicolcheias, Mi e Si natural, e as trés semicolcheias seguintes, Si, Mi, Si
cancelamos as outras ligaduras.

Compasso 37 colocamos sinal de diminuindo a partir do terceiro tempo e ligamos o
terceiro e quarto tempo.

Compasso 39 colocamosdinamicamf no inicio do compassapenas definindo e
mantendo a dindmica anterior.

Compasso 42- colocamosdinamica p no inicio do compassogerando maior
possibilidade dinamigacolocamos unsinal decrescendalurante todo o compassofim de
nos direcionar ao primeiro grande climax da sonata no compasso 46.

Compasso 43 substituimos a dinamidaporf, valorizando o crescendo dos proximos
compassos, colocamos sinal de crescendo.

Compasso 44marcamosrcadapor tempos, iniciando com arco para cima na primeira
nota, alteramoa ligadurado terceiro e quarto templigamos as duas ultimas notpara maior
intensidadegancelamos a ligadura antiga, cancelamos a marceggmque estava no segundo
tempo, colocamos no primeiro tempo.

Compasso 45 colocamos acentos nas colchalasquarto tempopropiciando maior
grandiosidade a esse momento.

Compasso 49 inserimos a marcacgapoco rit., consequentemente deixamos dois
compassos de pausa (47 e 48) e o compasso 49 para efetivar esta marcacgao.

Compasso 50colocamos marcacao de arco para cima no inicio do compasso.
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Compasso 52- colocamos dindmicg no inicio do compassogerando maior
possibilidade dinamicaliminamos as ligaduras de dois tempuoantivemos as ligaduras por
tempo, ajustamoso sinal de crescendo a partir do segundo tempo, cancelamos a marcacao
anterior.

Compasso 55 colocamos um bemol no F& no quarto tempo, dindmica de seguranca e
colocamo sinal de crescendo a partir do segundo tempo, cancelamos a marcacao anterior.

Compasso 57 colocamodratinas na segunda e terceira quialtera do segundo tempo,
esta marcacao tornara as quialteras miafaticascolocamos também um sinal de crescendo
na segunda metade do compasso.

Compasso 58 colocamostratinas na segunda e terceira najaialtera do segundo
tempq esta marcacédo tornara as quialteras mais enfaticas.

Compass 59 - colocamos sinal de decrescenuo primeiro temppdinamicap no
segundo tempazolocamodratinas na segunda e terceira nata terceiro tempo, colocamos
também unsinal de crescendo a partir da fermata no terceiro tesefoata de uma adequacgao
de dindmicas a fim de conseguirmos uma maior dramaticidade.

Compasso 60 colocamos dinamiche marcamosum sinal decrescendao final do
compasso, acompanhando a parte do piano.

Compasso 61 colocamos marcacéo de arco para cima na primeira nateadéncia,
apos a fermata, corrigimos a décima quarta e décima quinta notas para L& natural e Si bemol
seguindo o padrdo estabelecido pelas primeiras rumtl@gamos marcacao de arco para cima
na décima sétima notegrrigimosesta notgara Mi bemol, colocamos sustenidm vigésima
segunda e vigésima terceira nDi& e no Ré; tratae de uma marcacdo de seguranga, uma vez
gue os sustenidos colocados anteriormente prevalecem durante todo 0 compasso. Retiramos o
namero zero em cima da penultima nota Rpistamos a marcacdo de som harmdnico apenas
para a ultima notaColocamos sinal de diminuindo antes da ultima fermata e dingmea

ultima fermata.
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Figura 41 - Corregdes c.61
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Fonte: £ditions Max Eschig Villa-Lobos (192), correcde®laboradas pelautor.

Compasso 64 colocamos marcacao de arco para baixo no inicio do compasso.

Compasso 65colocamos sinal de crescendo a partir do terceiro tesegaindo a linha
ascendente da frase.

Compasso 67 colocamos sinal de decrescendo a partir do inicio do compasso
preparando o desenvolvimento dindmico dos compassos seguintes.

Compasso 68 colocamos um sinal de crescendo durante todo o compasso seguindo a
ascendéncia da fraseolocamos marcacao de arco para cima na segunda e terceira nota e sinal
de crescendo.

Compasso 69 colocamostratinas e marcagédo de arco para cima e para baixo na
segunda e terceira nota, colocamos sinal de crescendo a partir do terceirpdzmajoo
continuidade ao crescendo anterior.

Compasso 71colocamos sinal de diminuindturante todo o compasswiamos desta
forma um final de frase.

Compasso 72 colocamosanf no inicio do compasso teatinas na segunda e terceira
nota criamos desta forma uma nova frase rneajgressiva.

Compasso 73 colocamodratinase marcagao de arco para cima na segunda e terceira
nota.

Compasso 74 colocamos sinal de crescendiarante todo o compassouscando um
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colorido dinamico.

Compasso 75colocamos sinal de diminuindiurante todo o compasgweparando os
préximos compassos que fechardo a frase e este periodo.

Compasso 76 colocamos dindmicp no inicio do compasso etmtinasna segunda e
terceira nota.

Compasso 77 colocamos sinal de crescendo no terceiro e quarto tertrpras na
segunda e terceira nota.

Compasso 78 colocamos um sinal de diminuindo que comeca neste compasso e
termina no final do compasso, f&opiciando o final do periodo.

Compasso 80colocamos marcacéo de arco para cima, alteramos a dinamntpala
mp, suprimimos o termespressione appassiongiara apenasppassionat@ colocamos um
sinal de crescendo no terceiro e quarto temmparcacdes que auxiliardo appassionato
sugerido pelo compositor descrito na parte de piano.

Compasso 81 colocamos dinamicanfe um sinal de diminuindariamos desta forma
um modelo e proposta dindmica dramatica que sera ampliada nos proxXimos compassos.

Compasso 82colocamos um sinal de crescendo no terceiro e quarto tempo.

Compasso 83colocamos dinamicke um sinal de diminuindo.

Compasso 84 colocamos dinamicanp.

Compasso 85colocamos um sinal de diminuindo no terceiro e quarto tempo.

Compasso 86colocamoglinamica p conseguimos indicar dinamicamente o final deste
periodo.

Compasso 87colocamos um sinal de diminuindo no segundo tempo tornando o violino
menos importante neste momento.

Compasso 88 alteramos a dinamica, tiramos um crescendo que se iniciava no quarto
tempo ngarte do violinpdesta forma a dindmica acomparéelinha descendente.

Compasso 89 colocamos marcagcdo de arco para cimeo®camos um sinal de
crescendo a partir do inicio do compadsescamos desta forma criar um ambiente misterioso.
Compasso 90 colocamoglinamicaf, tratase de um acorde com grande tenséo.

Compasso 91 colocamogdinamicampe colocamos bequadro no Si, primeira nota do
guarto tempo, por seguranca, substituimdsatisias por acentos no quarto tempo.

Compasso 93 colocamos marcacéo de arco para cima na oitava DO e arco para baixo
na oitava Mi bemol do segundo tempo, substituifhpsr fff seguindo marcacéo na parte do
piano.

Compasso 94 substituimos asratinas por acentos naeerceirotempq mudamos a
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figuracdo ritmica dayuarto tempo para colchejgsara que haja uma sequéncia l6gica em
relacdo ao compasso seguirRetiramos a dindmicsfzda ultima colcheia

Compasso 95colocamos a marcac&tzno Si bemol no quarto tempo

Compasso 97 colocamos marcacdo de arco para baixo na primeira nota e arco para
cima e para baixo na segunda e terceira nota, desligamos a segunda e terceira nota e ligamos as
proximas trés notas do terceiro tempo, mantendmatisasem todas essas notas, cancelamos

a ligadura original.

Figura 42 - Corregdes c.97
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Compasso 98colocamos marcacao de arco para baixo na primeira nota.

Compasso 99 colocamos marcacao @etempoe dinamicdf, tratase sem duvidde
um dos momentos de climax da obra!

Compasso 101- colocamoscresc. no terceiro tempo preparando o inicio da
reexposicao.

Compasso 102colocamos dinamicke sinal de diminuindo.

Compasso 103alteramos a dinamica ahef paraf e colocamos marcacgéo de arco para
baixo na primeira notanesta reexposicdo nos parece adequado realizadumd@ica mais
intensa, criando um contraponto a dinanmdao compasso 29.

Compasso 104ligamos a ultima nota do compasso 103 até o Ré colcheia do compasso
104, eliminamos as ligaduras originaisamos desta forma um padrao esia¢do ao compasso
30.

Compasso 105colocamos dinamicenf.
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Compasso 106 ligamos a ultima nota do compasso 105 até o L& bemol colcheia do,

eliminamos as ligaduras originais.

Compasso 107 colocamos dinamicp e colocamos um sinal de crescendo que ira até
o final do compasso 108.

Compasso 108ligamos as semicolcheias Si bemol ao Mi bemol e ligamos o proximo
Mi bemol, Si bemol e Mi bemol, cancelamos as outras ligadigaalando a dinamica da
exposicao, compasso 34.

Compasso 109colocamos dinamichno primeiro tempo, ligamos a semicolcheia Mi
bequadro ao Si bequadedigamos o proximéi, Mi e Si, colocamosdinamicap no terceiro
tempq igualando a dindmica da exposi¢ao, compasso 35.

Compasso 116colocamos sinal de crescendo a exemplo do compasso 36.

Compasso 1141colocamos dinamicha exemplo do compasso 37.

Compasso 112colocamos marcacao de arco para cima e para baixo nas colcheias F&
bemol e Mi bemol, colocamdratinasnessas duas notas e colocamos um sinal de diminuindo
no terceiro tempopreparamos desta forma a dindmica e a fantasia musical do préximo
compasso.

Compasso 113colocamos dinamicanf, igualando a dinAmica do compasso 39.
Compasso 114 colocamos sinal de diminuindo no final dompassa fim de se
conseguir uma maior diversidade na dinamica e valorizar o crescendo da ascendéncia do

préximo compasso.

Compasso 115colocamos um sinal de diminuindo no primeiro tempo, dinamita
segundo tempainal de crescendo a partir do terceiro tempo, marcacao de arcadas nas colcheias
Si bequadro, L4 bequadro e semicolcheia Sol sustenido, trocamos 0s pontos das semicolcheias
desligadas pdratinas

Compasso 16colocamos dindmica, arco para cima e colocamos um sinal de
crescendo no inicio do compasso.

Compasso 117 colocamos dinamicanf e sinal de diminuindo a partir do terceiro
tempo.

Compasso 118 colocamos dinamicp, e sinal de crescendo no inicio do compasso
buscamos uma maior diversidade de dinamicas nesses compassos, usufruindo da ascendéncis
das escalas para criar uma grande fantasia musical e chegar num climax no compasso 121.

Compasso 119 colocamos dinamicanf e sinal de diminuindo a partir do terceiro
tempo.

Compasso 120colocamos dinamicp, e sinal de crescendo no inicio do compasso.
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Figura 43 - Correcbes c.13120

Fonte: £ditions Max Eschig Villa-Lobos (192), corre¢cdeslaboradas pelautor.

Compasso 125colocamos marcacédo de arco para baixo.

Compasso 126ligamos a primeira a segunda nota mantendatisas, eliminamos a
ligadura original.

Compasso 128 colocamos dindmicd, criamos desta forma um discurso mais
dramatico.

Compasso 129ligamos a primeira a segunda nota mantendmatisas, eliminamos a
ligadura original.

Compasso 131 colocamos dinamicanf, desenhamos um grande diminuindo com
dindmicas bem definida®s préximos compassos.

Compasso 132colocamos dinamicanpno segundo tempo.

Compasso 133colocamos dinamicpno segundo tempo.

Compasso 134 ligamos a ultima nota do compasso 133 a ultima nota do compasso,
eliminamos a ligadura original que ligava as duas ultimas colcheias.

Compasso 135colocamos dinamicp.

Compasso 137 colocamos dinamicanf e colocamos um sinal de diminuindo,
cancelamos o sinal de crescendo neste compasso.

Compasso 138colocamos dinamicp.

Compasso 145Colocamos marcagao de arco para cima, fizemos ligaduras por tempo,
cancelamos a ligadura original.

Compasso 146 ligamos o primeiro tempo, trocamos 0s pontos das semicolcheias

desligadas potratinas, conseguindo desta forma uma maior intensidade no saopgamos

























































































































































































































































































































































