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RESUMO

Esta pesquisa investiga o piano de orquestra e execucdes caracteristicas; discorre sobre o piano
como instrumento integrante da orquestra, considerando sua utilizacdo em obras orquestrais €
incorporagdo a grade orquestral. Para este tipo de execucdo pianistica os compositores exploram
possibilidades as quais, algumas, encontram sentido apenas quando executadas em conjunto;
como instrumentista de orquestra, o pianista esta sujeito a ajustes de desempenho que raramente
sdo necessarios durante a pratica do repertdrio solo. Um breve historico do piano de orquestra
¢ apresentado, sob a Otica de sua utilizagdo como instrumento integrante da mesma, e nao
solista, sintetizando a utilizagdo deste mstrumento por alguns compositores. Sdo elencadas
fungdes e maneiras de utilizacdo do piano na orquestra, observacdes que este repertorio em
particular exige para a realizagdo do mesmo e singularidades da escrita e efeitos timbristicos,
possibilitando uma melhor compreensdo da funcdo do instrumento, como referéncia para a
execucdo interpretativa de composicdes de natureza equivalente. Uma andlise, ao final, de trés
obras de Villa-Lobos demonstra, através da grade orquestral, exemplos pianistico-funcionais
em repertdrio sinfonico.

Palavras-chave: Piano de Orquestra. Fungdes do Piano. Qualidades Pianistico-Funcionais.
Desempenho Pianistico. Villa- Lobos.






ABSTRACT

This research is about the orchestral piano and performance in this instrument use; discusses
about the piano as an integral mnstrument of the orchestra, considering its use in orchestral works
and incorporation into the orchestral grid. For this type of piano performance composers explore
possibilities which someone just find meaning when performed together; as an orchestral
mstrumentalist, the pianist is subjected to performance adjustments that are rarely required
during solo repertoire practice. A brief history of the orchestral piano is presented, from the
perspective of its use as an integral mstrument and not a soloist, synthesizing the use of this
mstrument by some composers. The functions and ways of using the piano in the orchestra are
listed, particularities that this specific repertoire demands for the accomplishment of the same
and singularities of the writing and timbre effects, allowing a better understanding of the
mstrument's function, as reference for the interpretative execution of compositions of nature
equivalent. At last, an analysis of three works of Villa-Lobos shows, using the score, pianistic
and functional examples in the symphonic repertoire.

Keywords: Orchestral Piano. Piano Functions. Pianistic-Functional Qualities. Pianistic
Performance. Villa-Lobos.
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INTRODUCAO

Falando-se em execugdo pianistica, a principal atencdo ¢ voltada ao conhecimento e
pratica do repertorio solo!, o que pode restringir o desempenho do miisico para algumas formas
de atuacdo. O intérprete fica sujeito a um repertdrio escolhido com base nos programas de
concursos € conservatorios de musica, muitas vezes condicionado a padrdes estéticos e
musicais, em formato de concerto. Assim, a experiéncia musical do pianista, na maioria das
vezes, ndo envolve praticas com outros instrumentistas, tendo como consequéncia dificuldades
de entrosamento quando em situagdo de execucao conjunta. (BARROS, 1998, p. 50, 58).

Obras para grupos de cdmara, onde um consideravel nimero de duos ¢ formado por um
mstrumento acompanhado pelo piano tém apresentado um consideravel nimero de pesquisas e
propostas de estudos. Quando ofertada como disciplina da grade curricular dos cursos de
formagdo, a muisica de camara ¢ uma das poucas disciplinas nas quais o pianista tem acesso a
pratica de repertério em duos ou grupos. O piano, por ser um instrumento harmoénico que
viabiliza aexecugdo dereducdo de grades orquestrais e de coro, exige a pratica e especializacdo
dos pianistas como colaboradores. Nesses tipos de praticas, as decisdes de execucdo a serem
tomadas diferem em fungcdo dos instrumentistas, cantores ou coro; o pianista se vé obrigado a
fazer ajustes de mtensidade, a conseguir diferentes sonoridades, a adaptar-se em funcdo do
equilbrio sonoro, entre outros (/bidem, p. 51).

Sob uma perspectiva historica, os instrumentos de teclas (cravo, 6rgdo, etc.) estiveram
presentes em praticamente todo grupo ou orquestra de cdmara no periodo barroco, servindo
como guia e base para o canto, € na realizacio do baixo continuo. Em virtude da ampliacao das
formagdes orquestrais e a poténcia sonora cada vez maior dos instrumentos, sua utilizacdo foi
sendo gradativamente abandonada. Com o surgimento do piano e sua rapida popularizagao, sua
utilizagdo na orquestra durante o periodo classico e por grande parte do romantico passou a ser
como instrumento solista: Mozart, por exemplo, escreveu vinte e sete concertos desse género.
Esse tipo de composicdo explorava aspectos técnicos e virtuosisticos:

“a exigéncia técnica que o repertério predominantemente classico e
romantico impds ao instrumentista e a concorréncia gerada pelo surgimento em

grande escalade virtuoses de alto nivel, sujeitaram o intérprete a muitas limitagdes. ”
(BARROS, p. 54-55).

1 Entende-se aqui como repertorio solo aquele dedicado a execucdo individual ou em grande destaque em um
conjunto, como Concertos para Piano e orquestra.
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No final do século XIX, a mudanca do pensamento composicional orquestral conduziu
a novas possibilidades sonoras: idealizaram-se orquestras maiores e timbristicamente mais
abrangentes, que reproduzissem mais holisticamente o pensamento dos compositores. Assim,
passou-se a utilizar o piano como instrumento integrante da orquestra, embora tenha se
consolidado como instrumento orquestral apenas posteriormente, nos séculos XX e XXI
(VERA, 2010, p. 88). Com o piano integrando a orquestra, foram também incorporados o cravo,
a celesta e o 6rgdo que sdo, na maioria dos casos, executados pelo pianista titular da orquestra.

Os compositores passam, entdo, a explorar diversas possiilidades de execucdo
pianistica, algumas das quais s6 fazem sentido na execugdo conjunta como, por exemplo,
quando o piano ¢ usado para dobrar o contorno melédico de outros instrumentos, para
acompanhamento ritmico, para conseguir efeitos timbristicos ou com fungdes percussivas.
Dessa forma, o pianista esta sujeito a ajustes que raramente sdo necessarios durante a pratica
do repertorio solo, entre eles: o desafio de dosar a liberdade de sua interpretagdo, tanto dos
trechos solo quanto nos trechos em conjunto, com a regéncia e a interpretagdo do maestro que,
no caso da orquestra, ¢ a base para a execucdo instrumental geral, a adaptacdo a contagem de
muitos compassos de espera, o que dificilmente € contemplado em praticas cameristicas, por
exemplo; a necessidade de estudo da grade orquestral, de modo a compreender as intengdes
sonoras do compositor em cada trecho e em cada funcdo possivel do piano, seja solista,
percussiva, de acompanhamento, entre outras; a necessidade de adaptacdo a outras técnicas de
mstrumentos como cravo, 0rgao, celesta, entre outros, que nao sdo tocados usualmente por um
pianista com formacdo focada em piano solo, mas certamente serdo utilizados por um pianista
de orquestra (MOITA, 2016, CONVEP?).

Usado melodicamente, refor¢ando a harmonia ou mesmo com cunho percussivo, sao
muitas as formas de execugdo pianistica propostas nos repertorios orquestrais. Por exemplo, em
obras dos periodos romantico e pos-romantico como Printemps (1887) de Debussy, Petrushka
(1910/11) e Kolokola (1913) de Rachmaninoftf, Suor Angelica (1917) de Puccini e a Sinfonia
em 3 Movimentos (1942/45) de Stravinsky, entre outras, a fungdo do piano na orquestracio ¢
parte essencial. Vera (2010), falando sobre a funcdo comunicativa do piano na orquestra, cita
as obras O Mandarim Maravilhoso (1918/24) de Béla Bartok e El sombrero de trés picos (1874)
de Manuel de Falla e mostra que ha horizontes a serem explorados com a investigacdo desse

repertorio, uma vez que o piano tem sido pouco estudado como instrumento integrante da

20 CONVEP (Congresso Virtual de Estudo de Piano) é um seminario de piano online onde pianistas e educadores
sdo convidados a dar palestras sobre desempenho, ensino, experiéncia profissional e outros temas ligados ao
estudo e pratica pianistica.
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orquestra, em comparagdo com outros instrumentos (p. 343). Diante de tal perspectiva, pode-
se dizer que situacdo equivalente ocorre de com relagdo ao repertdrio brasileiro: existem obras
no repertdrio sinfonico nacional com caracteristicas pianistico-funcionais idiomaticas. Assim,
esta pesquisa elenca funcdes e maneiras de utilizagdo do piano na orquestra, tendo como
referéncia obras do repertdrio brasileiro.

Esta dissertacdo constitui-se de trés capitulos. Inicialmente serd apresentada uma
retrospectiva sobre o uso de mstrumentos de teclado com integrantes da orquestra. O segundo
capitulo traz uma breve reflexdo sobre parametros interpretativos e comunicativos da execucao
musical, utiizando-os como base para elencar fungdes do piano como instrumento integrante
da orquestra. De forma a valorizar a produgdo nacional, no terceiro capitulo sdo apresentadas
analises pianistico-funcionais de trés obras sinfonicas de ciclos distintos de composi¢oes de
Heitor Villa-Lobos (1887-1959), usadas como referéncia, onde fungdes especificas do piano de
orquestra sdo apontadas e comentadas. A andlise da grade orquestral com foco na parte do piano
depreende uma melhor compreensdo da fungdo do instrumento e oferece pardmetros de
referéncia para a execucdo interpretativa de outras composicdes de natureza equivalente.

Ao final, serdo expostas algumas convergéncias entre as fungdes analisadas nas trés
obras exploradas, mostrando conexdes entre a interpretagdo relacionada a resultados sonoros
citando exemplos comparativos de outras obras. Pretende-se que esta pesquisa mostre
singularidades da funcionalidade do piano de orquestra em Villa-Lobos, fomentando a
valorizagdo do repertdrio nacional, além de fornecer material referencial técnico e nterpretativo

para pianistas, compositores, demais muisicos e pesquisadores académicos.
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1 UMA RETROSPECTIVA — INSTRUMENTOS DE TECLADO

Uma das formas de compreender a presenga do piano como instrumento integrado a
orquestra € pelo percurso de seus predecessores. A evolugdo da funcdo dos mesmos, em virtude
de mudancas sofridas na estrutura e concepcao dos instrumentos, € um norte para o
entendimento ndo apenas do distanciamento do piano de orquestra durante um consideravel

periodo da histéria da musica, como também do seu retorno a mesma.

1.1 UM INSTRUMENTO PREDECESSOR - O CRAVO

O cravo tem seu som produzido por um mecanismo de pingamento de cordas, através
do acionamento de teclas. Inicialmente, apresentava uma construgdo bem simples, com apenas
um manual (teclado) e, relativamente, pouca tensdo nas cordas. Posteriormente, o uso de cordas
mais longas assim como o aumento de tensdo das mesmas, somado a utilizacdo de uma caixa
mais pesada — que potencializava a ressondncia do instrumento — foram o estopim para uma
série de revolugdes na construcdo dos cravos; assim, obteve-se a versao “moderna” com dois
manuais, diversos conjuntos de cordas, pedais e registros. Por ser propicio para a realizagdo do
baixo continuo em volume sonoro com os outros instrumentos da orquestra €, provavelmente,
o instrumento de teclas mais presente nas composicdes para orquestra do Barroco.

O baixo continuo, uma parte de baixo instrumental com uma escrita cifrada, permite que
o instrumentista realize a harmonia, improvisando uma linha melddica ou simplesmente
preenchendo a harmonia com os acordes apropriados a progressdo. Essa lnha do baixo ¢
também frequentemente executada em conjunto com algum instrumento do baixo da orquestra,
€ 0 seu uso era muito comum acompanhando solistas em concertos, missas, oratorios. Esse tipo
de utilizagdo dava ao cravista certa liberdade melddica, permitindo-o demonstrar sua
virtuosidade improvisando, desde que respeitasse a harmonia indicada pela cifragem.

O barroco foi o periodo no qual comegou a formalizagio da ideia da orquestra.
Anteriormente, ndo havendo partes ou partituras elaboradas para formagdes instrumentais
especificas, os mstrumentistas lmitavam-se ao dobramento das partes dos cantores (ADLER
1989, p. 4). A razodvel poténcia sonora e a facilidade de execucdo de notas simultineas
permitiam que todas as vozes fossem tocadas no cravo. Muitas vezes, o maestro conduzia a
orquestra ao cravo, de maneira que alguns ideais de orquestracdo da época incluiam a utilizagao

de dois cravos, um para a realizacio do baixo continuo e outro para o maestro.
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Durante todo o periodo barroco o cravo esteve largamente presente nas formagdes
orquestrais, entretanto, com a evolucdo das técnicas de construcdo dos instrumentos e a
frequente busca por novos timbres, o cravo acabou sendo suplantado pela evolugao do
pensamento orquestral. A fincdo do maestro ao cravo como regente tornou-se obsoleta e o uso
do acompanhamento do cravo foi, aos poucos, abandonado (DORIAN, 1981, p. 175). Haydn
(1732-1809), por exemplo, deixou de usar o baixo cifrado numa das formas mais populares de

composicdo orquestral da época, as Sinfonias.

1.2 ASCENSAO AO PIANO

Embora o cravo seja tido como antecessor do piano, o principio mecanico do piano ¢
mais parecido com o do clavicordio, instrumento no qual as cordas sdo percutidas por tangentes
que permanecem em contato com as mesmas — o que podia influenciar até mesmo na afinagao
das notas, dependendo da forga aplicada para a produgao do som. O clavicordio, entretanto, por
suas dimensdes e mecanica tem capacidade de produgdo de volume sonoro menor o que, apesar
de sua popularidade e portabilidade, o manteve afastado das formacdes orquestrais.

Depois de algumas singulares invengdes com configuragdes parecidas com a do cravo,
como a espineta oval — cuja disposicdo das cordas aumentava a poténcia sonora, mantendo o
tamanho ‘portatl® — no final do século XVII o italiano Bartolomeo Crisfotori (1655-1731)
mventou um “arpicembalo del piano e forte”, conforme nota escrita por Federigo Meccoli, em
uma coOpia do livro Le institutioni harmoniche®, de Gioseffo Zarlino (1517-1590). Este
instrumento tinha as cordas golpeadas por martelos por meio do acionamento das teclas, de
maneira que era possivel fazer variagdes dindmicas. Paulatinamente, o uso donovo instrumento
sobrepds-se ao cravo.

Com os avangos tecnoldgicos resultantes da Revolugdo Industrial (1760-1820/40), a
fabricacdo dos pianos teve maior desenvolvimento, principalmente no tangente a mecanica e a
otimizagdo da construcdo do instrumento: foi criado o mecanismo de duplo escape,
conseguindo mais velocidade para o toque; foi aumentado o nimero de cordas por teclas, assim
como o numero de oitavas, que subiu de 5 — no periodo do classicismo — para mais de 7 nos
pianos modernos; foi criado o pedal wuna corda, que deslocava todo o teclado (e,

consequentemente, os martelos) para que tocassem em menos cordas, mudando o timbre do

3 Publicado em Veneza em 1558, apresentauma sintese das diferentes teorias musicais da Antiguidade, da Idade
Média e do Renascimento, bem como varios métodos de composigdo utilizados no século XVI.
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mstrumento, entre outras inovagdes que trouxeram as mais diversas possibilidades de execucao
mstrumental (VERA, 2010, p. 49).

O piano, gragas ao grau de perfeicdo alcangado pelos fabricantes, pode ser considerado
a partir de dois pontos de vista: tanto como um instrumento da orquestra, como uma pequena
orquestra completa por si s6 (BERLIOZ, 1904, p. 153). Munido de uma versatilidade sem
precedentes, o piano passou a acumular diversos papéis. Vera (2010) e Mundin (2009) destacam
entre estes: interpretagdo para o publico (como solista, na musica de camara, mtegrante da
orquestra, acompanhador de vozes ou instrumental, em grupos de musica popular, no cinema
mudo, etc.); co-repetidor (em Operas ou balés, substituindo a orquestra); ferramenta pedagogica
(empregado pelo docente em aulas de harmonia, composi¢do, solfejo, etc.); ferramenta auxiliar
(na composi¢ao ou diregdo orquestrais, executando redugdes na preparacao de nstrumentistas

ou cantores solistas, ou de coros; entre outros.

1.3 A ORQUESTRA MODERNA E O RESSURGIMENTO DOS TECLADOS

A incorporagdo do piano como parte da orquestra foi uma evolucdo gradual de seu papel
mais convencional de baixo continuo. Donizetti (1779-1848) ndo incluia o piano na grade
orquestral, mas especificava a utilizagdo deste instrumento para realizar o baixo continuo nos
recitativos de suas operas (VERA, 2010, p.75). Assim, como parte da orquestra, o piano passa
a ser utilizado em produgdes musicais como Operas, cantatas e balés. Juntamente ao piano, sao
também agregados a formacdo orquestral outros instrumentos de teclas, como o 6rgdo ¢ a
celesta. Em seu tratado Principios de Orquestracdo de 1873, Rimsky-Korsakov (1844-1908),

estipula parametros para a utilizagdo da celesta ou de sua eventual substituicao:

Quando o piano faz parte de uma orquestra,ndo como um instrumento solo,
um vertical é preferivel a um grande (...). Na celesta, pequenas placas de ago tomam
o lugar das cordas, e os martelos caindo sobre elas produzem um som delicioso, muito
semelhante ao glockenspiel. A celesta s6 é encontrada em orquestras completas;
quando ndo estad disponivel deve ser substituida por um piano vertical, ¢ ndo pelo
glockenspiel® (p.32: tradugdo nossa).

4“When the piano forms part of an orchestra, not as a solo instrument, an upright is preferable to a grand, but to day
the piano is gradually being superseded by the celesta, first used by Tchaikovsky. In the celesta, small steelp lates
take the place of strings, and the hammers falling on them produce a delightful sound, very similar to the
glockenspiel. The celesta is only found in full orchestras; when it is not available it should be replaced by an
upright piano and not the glockenspiel” (RIMSKY-KORSAKOYV, Principles of Orchestration, 1873, p. 32).
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Percebe-se certo zelo em explorar os aspectos timbristicos do piano, assim como efeitos
sonoros diversos que possam ser executados nesse instrumento. Destarte, se faz necessario que
o pianista de orquestra tenha conhecimento global da grade orquestral e das concepgdes sonoras
do compositor, em cada uma das fungdes que nas quais o piano se apresentar em determinada

obra.
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2 O PIANO DE ORQUESTRA

Considerando que a incorporagdo do piano como parte da orquestra foi um
desenvolvimento de seu papel de baixo contihuo como acompanhamento de recitativos em
algumas Operas comicas italianas (VERA, 2010, p. 75), depois disso, os concertos escritos
originalmente para solo de cravo passaram a ser também executados no piano; compositores
relevantes do classicismo t€m uma consideravel producdo de concertos para piano e orquestra
— Mozart, por exemplo, tem vinte e sete composi¢cdes deste tipo. Algumas dessas obras
premeditam a utilizagdo do piano como mstrumento orquestral, como na Adagio do Concerto
para piano n° 5 de Beethoven, "onde o piano acompanha a orquestra [que, aparentemente foi]
pensado para uma espécie de celesta atual' (CASELLA, 1950, p. 140). J4 no romantismo o
piano também era empregado para substituir outros instrumentos (geralmente harpa ou celesta),
quando ndo disponiveis, conforme mndicacdes do compositor.

Berlioz (1803-1869) foi o primeiro compositor a colocar o piano na grade orquestral
(AUBERTI, 1959, p. 43-4; VERA, p. 79). Nasexta parte de Lélio, o retorno a vida, contnuacao
de suva Sinfonia Fantdstica (1830), ele usa um piano a quatro mios para acompanhar um coro
de espiritos do ar. Segundo Berlioz (1844), “nenhum outro nstrumento poderia reproduzir um
brilho harmonioso de timbres, o qual o piano faz sem dificuldade, e cuja caracteristica da peca
exige™ (p.157: tradugdo nossa).

O piano ¢ novamente empregado na formacdo orquestral somente dez anos depois, por
Glinka (1804-1857), numa tentativa de imitar o guz/i®, com a harpa, em acordes arpejados. Mais
adiante, os compositores Saint-Saéns (1835-1921) e Debussy (1862-1918) empregam o piano
em obras orquestrais, utilizando também a quatro mios, acompanhado ou ndo de outros
mstrumentos (VERA, p. 81).

No pés-romantismo as aparigdes do piano como instrumento de orquestra apresentam-
se mais frequentes. A orquestracao prevista por Mahler (1860-1911) em sua Oitava Sinfonia
(1906) incluia nos teclados celesta, harmdnio, 6rgdo e dois pianos. Alguns compositores
passaram a optar pela utilizagdo do piano em vez da harpa, devido as conotacdes romanticas

ainda associadas a esta (PISTON. 1955, p. 346). O papel do piano era tdo relevante que versoes

5 “No other instrument could produce such a harmonious glimmering of tones, which the piano renders without
difficulty, and which the sylph-like character of the piece requires” (BERLIOZ, Treatise on Instrumentation.
Translated by Theodore Front, p. 157).

6 Antigo instrumento russo de cordas pingadas, provavelmente derivado de uma forma bizantina da citara grega,
como uma lira (Gusli. In: The New Groove, Dictionay of Music & Musicians, New York: MacMillan Publishers,
1995, V. 7, p. 855).
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para orquestras menores de algumas composicdes mantinham o piano em sua grade’. Em
constante busca por novos timbres, os compositores do modernismo passam a considerar
maneiras nao ortodoxas de utilizagdo do piano, como Charles Ives (1874-1954) que utiliza
clusters na obra para orquestra de camara Three places in New England (1914), e dois pianos
com afinagcdes diferentes em A Symphony: Holidays (1913). Rued Langgaard (1893-1952)
incorpora importantes inovagdes, no que diz respeito ao uso do piano de orquestra, em suas
composicdes: em sua obra Sfeerernes Musik® (1916-18) ha indicagdes para tocar diretamente
nas cordas do piano, uma utilizacdo ainda muito a frente de sua época.

Pode-se dizer, entretanto, que Petrushka® é a obra que estabelece o piano como
instrumento integrante da orquestra, “no mesmo nivel que qualquer outro pertencente a esta
formacdo, como por exemplo o violino, o oboé ou a trompa” (VERA, 2010, p. 87, tradugdo
nossa). Os guias instrumentais da orquestra moderna designam um instrumentista de teclado
que executa a parte do piano, celesta, 6rgdo ou cravo na composicdo da orquestra, podendo ser
necessario mais de um instrumentista quando se faz uso simultdneo desses instrumentos na
execucdo dapeca o que foi usado por muitos compositores modernos em suas obras orquestrais.

Alguns compositores da América Latina e Central como Alberto Ginastera (1916-1986),
Mario Davidovsky (1934-) e Leo Brouwer (1939-) também usaram o piano como instrumento
mtegrante da orquestra. No Brasil, Lorenzo Fernandez (1897-1948) também aproveitou o
instrumento para a formagdo orquestral e Villa-Lobos (1887-1959), cuja obra sinfonica foi
escolhida como base de exemplos nessa pesquisa, utilizou o piano em, pelo menos®, quarenta

composi¢des nesse tipo de formagdo instrumental, como exposto no quadro a seguir:

7 Com os grandes custos de montagem e manutengdo de grandes orquestras, para as quais era direcionado o
repertério do final do Romantismo e no inicio do Pos-romantismo, algumas composigdes foram reescritas para
orquestras menores, ou "de cdmara" (VERA, 2010, p. 70).

8 “Musica das Esferas”, a estreia dessa obra foi em 1921, na Alemanha; compositor de origem dinamarquesa,
Langgaard ndo viu suaobra ser estreada em seu proprio pais, o que s6 aconteceuem 1969, dezessete anos apos
a morte do compositor (NIELSEN, 2016).

9 Petrushka é um balé burlesco composto em 1910-11 pelo compositor russo Igor Stravinsky (1882-1971).

10 No catalogo Villa-Lobos e sua obra (do Museu Villa-Lobos) ha um nimero considerdvel de obras conhecidas
somente pela existéncia do titulo, a partir de referéncias de programas de concertos, € cujas partituras nao foram
localizadas, o que torna dificil precisar quais instrumentos foram utilizados na orquestra¢do. Assim, ndo se
exclui a possibilidade de um niimero maior de composi¢gdes com o piano integrando a orquestra terem sido
concebidas por Villa-Lobos.
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Quadro 1 - Obras de Villa-Lobos com o piano integrando a orquestra

Género Nome da Obra Género Nome da Obra
Misi toat O Descobrimento do Brasil — 17, 2°
Bachianas Bachianas Brasileiras n°2 (1930) usﬁiiﬁiﬁaea o e 3* suites (1937)
Floresta do Amazonas (1958)
Choros n° 8 (1925) Danga dos Mogqultos (1922)
R o Verde Velhice (1922)
A Choros n° 10 (1926) Outras obras oy .
Choros o o . Dangas Caracteristicas Africanas
Choros n° 12 (1929) orquestrais
Introdugdo aos Choros (1929) ENE)
Rudepoema (1932)
Historiettes (1920)
Epigramas Irdnicos e
%ﬁ?u‘zs(%?%) Sentimentais® (1921)
Caixinha de Boas Festas (1932) Cangdes Lo i Indlgenas (£79)
. Poema de Itabira (1943)
O Papagaio do Moleque (1932) .
o AR Big-Ben (1948)
Poemas Mandu-garara (1940) . .
o ~ Melodia Sentimental (1958)
Sinfonicos Erosao (1950) Veleiros (1958
Rudé (1951) Sl ({126
Odisséia de uma Ra(;a (1953) Sinfonia n°4 (1919)
Génesis (1954) Sinfonia n° 7 (1945)
Madona (1954) Sinfonias Sinfonia n° 8 (1950)
The Ernperor Jones (1956) Sinfonia n° 10 (1952)
Sinfonia n°® 11 (1955)
Alvorada na Floresta Tropical Magdalena (1947)
OAr bertutrra? (1953) Operas e Operetas Yerma (1955/56)
questrais Overture de L’homme Tel (1952) A Menina das Nuvens (1957)
Fantasia® Fantasia de Movimentos Mistos Coro e Orquestra Cangdo da Folha Morta (?)

(1920/21)

Fonte: elaborado pela autora.

2.1 FUNCOES DO PIANO NA ORQUESTRA

Mesmo mtegrando a orquestra, pode-se dizer que o piano, assim como os instrumentos

de teclados semelhantes a este, ainda ¢ visto com certo individualismo, o que ¢ muito natural

uma vez que, salvo pontuais exce¢des, ¢ um instrumento Unico, executado por um muisico

apenas. Raros sdo os instrumentos que apresentam tal individualidade no contexto orquestral.

Assim, ainda ¢ pouco explorado pelos pesquisadores; por exemplo, ndo ha livros de excertos

orquestrais para piano, tipo de publicagdo tdo comum para outros instrumentos de orquestra.

Sob essa perspectiva, levanta-se a questdo: como funciona o piano orquestral? A que o pianista

de orquestra deve atentar ao executar esse tipo de repertorio? Que funcdes o piano ostenta na

execucao orquestral?
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Entendendo como referéncia a experiéncia de comunicacdo musical com o ouvinte, o
termo “funcdo” ¢ aqui utllizado para designar a natureza da participagdo, de contetido
expressivo e significante, de elemento base para a expressao musical. O que tomar como base
para elencar as possiveis fungdes do piano de orquestra, que possam servir de guia para uma
futura andlise quanto a parametros interpretativos e premissas dos pensamentos
composicionais?

Além de diversos trechos solo para o piano que aparecem em composigdes orquestrais,
os parametros do som: altura, intensidade, duragdo e timbre sdo uma interessante base através
da qual pode-se buscar fungdes especificas as quais os instrumentos orquestrais exercem para
a produgdo sonora, aplicando-se esses conceitos a funcionalidade pianistica. Comecando pelo
parametro altura, o piano € um instrumento altamente versatil devido a sua tessitura, o que torna
possivel a duplicacdo, praticamente, de qualquer linha meldédica. Assim, aproveita-se a parte
timbristica também, podendo a execucdo de linhas melodicas conjuntas, em unissono ou ndo,
proximas ou afastadas, alterar o resultado sonoro, uma vez que cada regido do piano possui um
timbre diferente (ver pagina 32 — Obtengdo de Efeitos Timbristicos). E, como citado
anteriormente, devido ao desenvolvimento do mstrumento, € possivel obter-se também uma
grande variacdo de intensidade, conseguindo-se consideravel diferenga entre a menor e a maior
dindmica resultante possivel Em termos de duragdo, sendo um instrumento também com
caracteristicas percussivas, cujo som ¢ produzido pelo golpe de martelos nas cordas, ndo ¢
possivel manter a continuidade sonora damesma forma que os instrumentos de cordas e sopros;
assim, ndo ¢ frequente a associa¢do do piano a trechos com carater legato ou sostenuto
(PISTON, 1955, p. 344). Com variadas formas de utilizagdo, o uso do piano na orquestra pode
ser classificado conforme a funcionalidade do instrumento na execucdo orquestral

Segundo Adler (1989, p. 469), as fungdes do piano de orquestra sdao designadas como
solo, efeitos timbristicos, percussiva, de acompanhamento e de substituicdo de outros
mstrumentos. Embora estas fungdes possam ser reconhecidas individualmente, alguns trechos
podem ser identificados como tendo duas ou mais fungdes especificas: embora diferentes entre
si, em algumas composicdes estas fungdes vigoram conjuntamente. Logo, € ideal que o pianista
esteja ciente dos objetivos e contextos em que estdo inseridas as fungdes, para que possa realga -
las individualmente e conjuntamente, conforme a intencdo do compositor averiguada através
de andlise pianistico-funcional do trecho especificado.

Faz-se, entretanto, necessdrio determinar o que tal andlise leva em consideragdo.
Dunsby e Whitall (2011) afirmam que a recepcao da musica pode ser representada de maneira

enfatica através de técnicas analiticas relacionadas a partitura como uma estrutura real (p. 19).
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“Uma partitura ¢ potencialmente expressiva na sua performance como o ¢
inerentemente boa, ruim ou indiferente na sua qualidade - a ser julgada por aqueles
que se tornam familiares com tal obra. (...) Analise ¢ uma disciplina nova, e até hoje
seu maior ponto fraco ndo é que seus resultados sejam imaturos, no sentido de
malformados, mas sim que eles sdo esquematicos” (DUNSBY e WHITTALL, 2011,

p- 19).

Nao tendo sido encontrados referéncias para uma andlise de natureza funcional, a
proposta desta investigacdo e consequente andlise visa identificar aspectos da escrita musical
para a parte do piano, considerando a partitura como um todo, buscando identificar um efeito
musical a ser obtido uma vez, quanto tocando em conjunto, deve-se considerar o resultado
sonoro do todo e como o individual influenciard no coletivo. Através da observacdo da grade
orquestral ¢ que sera possivel identificar com quais instrumentos o piano atua simultaneamente,
estabelecendo assim sua fungdo para o trecho, o que dard suporte para uma execucao musical
coerente para o pianista de orquestra.

Cotrel (2017), sobre a performance em grandes orquestras, defende que a performance
deve ser resultado da interagdo entre partitura, maestro e orquestra (p.190-1); entretanto, sendo
0o maestro apenas um lider, € responsabilidade do instrumentista a execucdo consciente da

partitura.

2.1.1 Funcao Solo

Esta funcdo difere do carater solista de um concerto escrito especificamente para o
mstrumento acompanhado pela orquestra, sendo o piano considerado dessa forma um
instrumento  obbligato!! da orquestra.. Assim, a palavra solo ¢ aqui utilizada com duas
conotagdes. Uma delas € para definir as passagens onde o tema principal da composicdo esta
sendo executado pelo piano; outra, ¢ quando o piano mtervém sobre a melodia principal
completamente sozinho, com contorno melddico diferente de qualquer outro instrumento.

Essa fungdo geralmente ¢ caracterizada por relevantes partes de solo impetuosas e com
grande carater virtuosistico. Segundo Adler (1989), nessas partes o timbre particular do piano
muitas vezes ¢ usado para fazer contraste com outros timbres orquestrais. Estas passagens,

mesmo que se destaquem por sua virtuosidade, ndo caracterizam o instrumento como solista

11 Obbligato é uma parte de acompanhamento instrumental executada, obrigatoriamente, por um determinado
instrumento musical. Antigamente, indicava uma passagem musical que deveria ser executada exatamente
como estava escrita, sem nenhuma mudanga ou improvisagdo (Obbligato. In: The New Groove, Dictionay of
Music & Musicians, New York: MacMillan Publishers, 1995, V. 18).
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pois, além de ndo permitir liberdade do mtérprete (quanto a agdgica, ou improvisagao, por
exemplo), o piano ¢ usualmente colocado em algum lugar no meio da orquestra ou mais atras.

Faz-se importante frisar que esta fungdo recebe essa designagdo tanto quanto o piano,
sozinho, esta a cargo da melodia principal como, por exemplo, acontece frequentemente em
Petrushka, de Stravinsky (Figura 112); ou quando estd intervindo sobre a melodia principal e
sua participagdo seja individual, ou seja, ndo hd outro instrumento que substitua ou faca a
mesma parte do piano. Geralmente, apartitura vem com a indicacdo "Solo" escrita no micio do

trecho especifico.

Figura 1 - Solo de piano em Petrushka.
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Fonte: STRAVINSKY, Igor. Petroushka: a burlesque in four scenes — First scene: Russian Dance, 1912, p. 57,

autora.

2.1.2 Obtencio de efeitos timbristicos

Nesta fungdo, a execucdo pianistica se baseia no aproveitamento de timbres oferecid os
pelo piano. Segundo Olazabal (1981), apesar da homogeneidade dos timbres do piano, ndo se
pode dizer que sejam iguais em todos os registros: os sons graves do piano, por exemplo,
possuem muito mais harmonicos do que os sons médios e agudos, cuja transicdo faz com que
o timbre do piano mude constantemente, mesmo em um breve instante.

Pode-se versar sobre a fungdo do piano de orquestra como gerador de efeitos
timbristicos por meio de duas vertentes. Uma € o seu uso para a construgdo ou sensacgoes
sonoras, construindo uma textura em segundo plano que prepara o ouvinte para a melodia

principal. Em Uirapuru, de Villa-Lobos, o piano faz parte deuma “paisagem sonora” que ajuda

12 Para maior praticidade e melhor aproveitamento de espacos,as vozes dos instrumentos em pausa durante todo
o trecho ilustrado foram retiradas desta e das imagens subsequentes.
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a compor um ambiente que “emula o ruido de uma paisagem tropical”’, preparando assim o
ouvinte para reconhecer as figuragdes melodicas que representam o canto do péssaro (SALLES,
2009, p. 86). O mesmo acontece na Toccatta de sua Bachianas n° 2, onde um ostinato ritmico
cria a sensacdo do movimento das roldanas de um trem. Também ¢ frequente que ocorra o
dobramento de vozes, sem duplicagdo completa, mas de forma que enfatize um gesto ou
movimento global de direcionamento sonoro; em Noites nos Jardins da Espanha, De Falla
obtém esse efeito de execucdo com o uso do piano dobrando parcialmente a harpa (que executa
glissandos), conjunto a instrumentos de execucdo mais agil (flautas, clarinetes, oboés)
(RASMUSSEN, s/d, acesso em 03 de novembro de 2017).

Outra forma designada como geradora de efeitos timbristicos ¢ aquela onde a melodia
principal € executada no piano e em outros instrumentos, simultaneamente, gerando um efeito
sonoro especifico e/ou realgando e dando brilho aos instrumentos que estdo executando a
melodia principal. Neste caso, o piano ¢ mais frequentemente usado nos registros extremos do
que nos médios (PISTON, p. 362). Isto acontece no 4° movimento da Suite Estancia, de
Ginastera, onde as notas do flautim e da flauta sdo dobradas ipsis literis pelo piano,

acrescentando brilho e destacando a melodia principal (Figura 2).

Figura 2 - Dobramento de contorno melddico: piccolo, flauta e piano.
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Fonte: GINASTERA, Alberto. Suite “Estancia” - IV. Danza Final (Malambo), 1941-43, p. 44; autora.

Outro exemplo mteressante ¢ a Sinfonia em Trés Movimentos de Stravinsky, onde ¢
possivel apreciar um interessante efeito que revela semelhangas desconcertantes entre os sons
do piano e do trombone, tocados no mesmo registro, no terceiro movimento (RASMUSSEN,

acesso em 03 de novembro de 2017).
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2.1.3 Fun¢ao Percussiva

Quando exerce fungdo basicamente ritmica, geralmente dando suporte a outros
mstrumentos de percussao, classificamos tal fingdo como percussiva. A utilizagdo do piano
nessa fungcdo ¢ extremamente caracteristica e frequentemente estd associada a funcdes de efeito
timbristico. Nessa fungdo, ¢ comum que acordes dissonantes e tremolos nos registros graves
sejam utilizados em conjunto com timpanos e bumbo, enfatizando aritmica percussiva. Na suite
sinfonica Reisado do Pastoreio, Lorenzo Fernandez usa essa técnica no 3° movimento -—
Batuque, no qual o piano executa por quase todo o trecho ostinatos ritmicos da percussdao
principal (timpanos, bumbo e caixa).

Embora a utilizagdo do piano com funcdo percussiva esteja geralmente associada aos
mstrumentos de timbres graves, o piano pode ser substituto, um contraste ou um realgador para
a marimba, o xilofone ou o vibrafone, fazendo-se soar percussivamente; esse efeito pode ser
claramente observado no Malambo (ob. citada), onde o piano comega, contnua ou serve de
base para os glissandos realizados no xilofone. Observe-se que, neste caso, esta fungdo ¢
associada a obten¢do de efeitos timbristicos que promove a sensagdo de direcionamento do
movimento orquestral.

Outra forma de uso do piano com esta fungdo ¢ sem o acompanhamento dos
instrumentos de percussdo mas imitando alguns deles. Em O Chapéu de Trés Pontas, De Falla
escreve para o piano figuras ritmicas agudas e secas (Figura 3), que devem ser tocadas sem o
pedal, conforme explicitado pelo compositor, e que coincidem com os tempos fortes dos
compassos, evidenciando-se um '"carater percussivo no qual Falla talvez pretendesse imitar as

castanholas" (VERA, 2010, p. 270).

Figura 3 - Figuracdo ritmica de curta duragdo, na regido aguda do piano, imitando o efeito
estridente de castanholas.
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Fonte: DE FALLA, Manuel. El sombrero detrés picos, 1917-19, p. 82; autora.
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Geralmente, nesta funcdo, o piano ficara a cargo de determinar padrdes ritmicos. Na

suite Estancia (ob. citada, p.25) observa-se um ostinato na regido média do piano e iiciado no

compasso 56, com fungdo puramente ritmica, até ser incorporado por toda a orquestra no

compasso 72, onde o piano continua o ostinato, mas na regido aguda. De forma semelhante, no

Choéros n° 8 de Villa-Lobos, os pianos entram em destaque e sdo responsaveis pela maioria das

proximas figuracdes em ostinatos, o que demarca uma nova secdo na peca (SALLES, p. 220).

Entretanto, em outras pecas, o piano exerce funcdo de acompanhamento cameristica.

Essa ¢ diferenciada da fun¢do solo pois o piano dobra outros instrumentos, como no caso do

micio da Danzén n° 2, de Arturo Marquez, onde o solo de clarineta € acompanhado pelas claves

e cordas em pizzicatto, que mantém um padrdo ritmico, e pelo piano que, além de dobrar

parcialmente as cordas, faz alguns contracantos com a clarineta (Figura 4).

Figura 4 - Acompanhamento do solo de clarineta, com dobramento das cordas e contracantos
com a melodia principal.
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Deve-se procurar diferenciar a utilizagdo do piano como fungdo percussiva € como
funcao de acompanhamento ainda que, em certas obras, as mesmas ocorram simultaneamente,
sobretudo porque ambas usualmente enfatizam aspectos ritmicos da execugdo das obras.
Todavia, observa-se que a fungdo de acompanhamento costuma determinar um padrdo ritmico,
através do uso de ostinatos por exemplo, enquanto a fungdo percussiva busque imitar ou dar

suporte a instrumentos de percussao.

2.1.5 Substituindo outros instrumentos

O piano também ¢ comumente utilizado para substituir outros mnstrumentos.
Composicdes e transcricdes para orquestra reduzida tornaram-se comuns no micio do século
XX e o piano viria a substituir a auséncia de outros instrumentos. Berlioz utilizava
constantemente o piano como substituto da harpa quando ndo disponivel e compositores como
Bizet e Tchaikkovsky especificavam na instrumentagdo de suas grades orquestrais a utilizagao
da harpa ou piano. Celesta, glockenspiel e sinos sdo exemplos de outros instrumentos cuja
substituigio pelo piano era permitida ou recomendada pelos compositores'® (VERA, 2010, p.
78, 153).

Conforme o exposto sobre tais fingdes pianisticas, constata-se quao amplas e diversas
sdo as possibilidades de utilizagio do piano como instrumento de orquestra. O estudo e o
conhecimento sobre as fungdes do piano de orquestra permitem ao instrumentista, enquanto
musico de orquestra, mais objetivamente alcancar um desempenho eficiente das qualidades
pianistico- funcionais!®. Saber diferenciar ou associar as fun¢des pianisticas contribui para um

desempenho arguto do instrumentista, atinente as intengdes do compositor.

13 Ver também obra citada “Principles of Orchestration”, 1873, p. 32, de Rimsky-Korsakov.

14 0 termo “qualidades pianistico-funcionais” refere-se ao conjunto de caracteristicas inerentes as fungdes do piano
e os resultados sonoros obtidos emuma obra orquestral.
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3 PIANO DE ORQUESTRA EM VILLA-LOBOS: Uirapuru, Bachianas Brasileiras n° 2

e Choros n° 8

Para entendimento de caracteristicas pianistico-funcionais em obras orquestrais,
considerando o pensamento composicional, buscou-se escolher exemplos em obras de um
compositor brasileiro que tivesse consideravel produgdo usando o piano neste contexto.

Falando sobre fungdes comunicativas do piano de orquestra, Vera (2010, p. 95) cita
Villa-Lobos como um dos primeiros compositores que introduziu o piano como instrumento de
orquestra e elenca dezenove de obras sinfonicas as quais este compositor incluiu piano, celesta
e, inclusive, piano preparado, utilizagdo esta ultima que ocorreu doze anos antes de John Cage
fazé-la'®.

Com este reconhecido exemplo na producdo nacional, algumas obras de Villa-Lobos
foram escolhidas para exemplificar o uso orquestral do piano. Apds breve abordagem sobre
ideias, influéncias e processos de criagdo desse compositor, serdo indicados exemplos
pianistico- funcionais nas obras Bachianas Brasileiras n° 2, Uirapuru e Choros n° 8, cada uma

pertencente a um distinto ciclo composicional do autor.

3.1 VILLA-LOBOS: O COMPOSITOR

Nascido no Rio de Janeiro foi considerado, ainda em vida, um dos musicos mais
importantes de sua época. Sua obra, influenciada por seus contatos com musicos populares, por
suas peregrinagdes em busca das raizes do folclore brasileiro e pelo contato com musicos
europeus em suas idas ao velho continente, fez de Villa-Lobos um expoente do nacionalismo
musical o que contribuiu fortemente para a universalizacdo da musica brasileira. Salles (2009,
p. 13), entretanto, acredita que "se Villa- Lobos € muitas vezes considerado 'o maior compositor
das An¥ricas', esse rotulo carece de substancia". Por exemplo, a maior parte dos textos
disponiveis sobre os processos composicionais de Villa-Lobos tem natureza biografica e grande

énfase nos materiais do folclore. Assim, certos aspectos de sua maneira de compor sdo, por

15 Para Obras Sinfonicas de Villa-Lobos, ver o Quadro 1 (p. 23). Chama-se de piano preparado qualquer
utilizagdo/execucdo pouco ortodoxa do instrumento e seus mecanismos como, por exemplo, colocar objetos
entre as cordas, mudar a afinacdo do instrumento, tocar as cordas com os dedos (pingando-as) entre outros.
John Cage (1912-1992) foi o compositor norte-americano de muisica experimental a quem foi atribuida a
invencdo do piano preparado. Esse titulo é, provavelmente, dado a Cage por ter composto mais de trinta obras
para piano preparado (NICHOLLS, 2002, p. 80). Um caso em Villa-Lobos do que podeserconsiderado “piano
preparado” ¢ a utilizagdo de papeis nas cordas do piano no Chdros n° 8, apesar de ndo haver especificagdes
sobre este uso, sendo apenas indicado na grade orquestralque se coloque e retire os papeis das cordas.
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muitas vezes, encarados como '"confusos, cadticos e desprovidos de interesse"”, uma vez que
ndo se formalizou modelo de composi¢do villalobiano, diferente de seus contemporaneos
europeus.

As primeiras  composigdes cameristicas e sinfonicas de Villa-Lobos foram resultado de
sua curta instru¢do musical formal, periodo em que estudou formas musicais, contraponto e
harmonia, e assimilou técnicas do Romantismo. Observa-se aspectos composicionais similares
aos presentes na orquestracao de Wagner e Stravinsky, assim como grande mnfluéncia da escola
francesa, através de alusdes a obras de Debussy e Cesar Frank (SALLES, p. 21-25). De fato, o
poeta Manoel Bandeira relata que Villa-Lobos rotulou a "Sagracdo da Primavera" como a maior
emocao musical de sua vida (sitio eletronico do museu Villa-Lobos, 2017, s/a).

Mesmo com as influéncias estrangeiras presentes em sua obra inicial, a maior parte da
produgdo musical de Villa-Lobos apresenta forte cunho nacionalista. Nas palavras do proprio
compositor: "Sim, sou brasileiro e bem brasileiro. Na minha musica eu deixo cantar os rios e
os mares deste grande Brasil. Eu ndo ponho mordaca na exuberancia tropical de nossas florestas

e dos nossos céus, que eu transponho instintivamente para tudo que escrevo" (sitio eletrdnico

do museu Villa-Lobos, acesso em novembro de 2017).

3.2. OBRAS SINFONICAS

Dentre sua vasta obra sinfonica, na presente pesquisa sdo trazidas como referéncias
obras dentre Poemas Sinfonicos (ou Bailados, segundo indicagdo do proprio compositor),
Bachianas e Choros, todas compostas a partir de temas folcloricos, regionais ou mesmo
paisagens brasileiras. As obras orquestrais, principalmente as da segunda fase composicional
de Villa-Lobos, apresentam grande manipulagdo de texturas e construgdo resultante de
paisagens sonoras (SALLES, p. 86). No repertorio sinfonico deste compositor, dentre os trés
estilos composicionais supracitados, distintos entre si em fungdo de suas peculiaridades
formais, serdo observadas peculiaridades pianistico-funcionais no contexto orquestral.

Tendo em perspectiva o resultado sonoro esperado sob a dtica composicional, assim
como as particularidades dos estilos de cada obra, identificar-se-do exemplos de cada fung¢ao
pianistica presente nas obras escolhidas, assim como os meios e materiais usados pelo

compositor no trato do piano a fim a obter determinados resultados sonoros especificos.
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3.2.1 Poemas Sinfonicos

Obra de carater musical baseada em um poema, argumento ou texto literdrio, o poema
sinfonico ¢ geralmente escrito em forma de sinfonia, de um ato s6. Segundo classificagcao
organizada pelo proprio Villa-Lobos, hd oito composicoes dele que se encaixam nesta
categorial®, e que pertencem ao agrupamento que tem interferéncia folclorica indireta. Os mais
famosos, Amazonas e Uirapuru, ambos bailados sinfonicos com piano na formag¢do orquestral,
sdo baseados em lendas do folclore amazonico. Compostos no mesmo ano, ambos apresentam
caracteristicas atonais e, no caso mais especifico de Uirapuru, pode-se identificar estruturas
bitonais e politonais (KIEFER, 1981, P. 44). Estando entre as primeiras obras orquestrais do
compositor, apresentam aspectos representativos da natureza e folclore brasileiro, ndo somente
na escrita musical, como também na utilizagdo de mstrumentos tipicamente brasileiros como
reco-reco, coco, etc. (Ibidem, p. 46).

Embora Amazonas e Uirapuru sejam poemas sinfonicos, sdo “irmis gémeas
diametralmente opostas” (MARIZ, 1977, p.125). Enquanto o Uirapuru mostra novos timbres,
mstrumentos tipicos, mesmo que utilizados ainda com certa parcimonia, € uma estrutura
harmdnica razoavelmente convencional, Amazonas ¢ acentuadamente programatica, com
muitos efeitos orquestrais, combinacdes inovadoras de timbres e uma “definitiva libertagao

tonal” (lbidem, p. 126).

3.2.1.1 Uirapuru

O Uirapuru ¢ um poema sinfonico composto em 1917, cuja base literdria também foi
escrita por Villa-Lobos, sendo na época umas das pegas preferidas do publico brasileiro
(MARIZ, 1977, p.126). Apresenta caracteristicas transitorias entre as tendéncias franco-
wagnerianas (que sao a base de sua iciagdo musical formal) e o modernismo (de Stravinsky e
Varése) que o compositor conheceu depois, em Paris (SALLES, p. 25). E montado um vivido
retrato do ambiente da selva brasileira e seus habitantes naturais — os indios — contando a
historia de um passaro que se transforma em um belo indio, disputado pelas indias que o
encontram e € flechado mortalmente por um feio indio enciumado. Torna-se nvisivel ao
retornar a sua condicdo de passaro e dele se ouve apenas o canto que desaparece no siléncio da

floresta (VOLPE, 2009, p. 35). Vera (2010, p. 95) comenta a precocidade do uso do piano de

16 A relacdo dessas obras foiapresentada empalestrarealizada em 12 denovembro de 1970, no V Ciclo de Palestras
do Museu Villa-Lobos (NOBREGA, 1970, p.20-25). Vale ressaltar que, embora tenha sido composta no mesmo
ano de Uirapuru, nfo aparece citada na relagao.
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orquestra em Villa-Lobos; de fato, o Uirapuru, uma das primeiras obras sinfonicas do

compositor, ja tem o piano presente em sua orquestragao.

3.2.1.2 Fungdes do pianot’

Em o Uirapuru, o piano exerce quatro dentre as fungdes elencadas nesta pesquisa:
a) Fun¢do solo

Esta funcdo estd presente na secdo em que o canto do Uirapuru estd em destaque
(compassos 135 ao 143). Enquanto o contorno para a mio esquerda ao piano ajuda a construir
um fundo sonoro para a paisagem pretendida pelo compositor, a mio direita faz pequenas
mtervengdes no registro extremo agudo do mstrumento, pontilhando a melodia principal. Esta

figuracdo ¢ repetida na secdo 8 (compassos 177 a 184).

Figura 5 - Solos de piano na mdo direita, independentes da melodia principal.
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Fonte: VILLA-LOBOS, Heitor. Uirapuru, 1917 p. 31, compassos 134 a 136; autora.

17 A partir deste ponto, 0s comentérios analiticos sobre os trechos destacados serdo, em sua maioria, precedidos de
figuras ilustrativas. Para melhor fluidez do texto, optou-se porindicar no texto a figura a qualo exemplo serefere
somente se estando vier imediatamente depois do mesmo.
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b) Efeitos timbristicos

No primeiro compasso, a orquestra esta dividida em dois grupos que executam gestos
globais de direcionamento sonoro contrarios. O registro agudo do piano, a celesta, as flautas,
clarinetas, xilofone, glockenspiel e primeiros violinos, executam um glissando descendente,
enquanto o registro grave do piano acompanha os fagotes, os trombones, as violas e os

violoncelos em um glissando ascendente!®.

Figura 6 - Gestos globais com movimentos sonoros opostos entre graves e agudos.
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Fonte: VILLA-LOBOS, Heitor. Uirapuru, 1917 p. 3, compasso 1; autora.

Este direcionamento sonoro ¢ repetido no compasso 68, apds uma pausa geral da

orquestra, reexpondo material idéntico ao da introdugao.

18 Santos (2015), por exemplo, chama esseefeito de “mancha sonora”, devido as diferentes subdivisdes ritmicas
(noninas, septinas e sextinas nas flautas, clarinetas e fagotes, respectivamente) ¢ escalas utilizadas conjuntamente
a velocidade de dinamica da figuragdo.
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Outro gesto sonoro em um grande glissando ascendente € executado no compasso 62 e
repetido no 129 pelo piano, celesta e harpas, apoiando piccolo, flautas, oboés e clarinetas, que

executam uma escala ascendente.

Figura 7 - Gesto sonoro global ascendente.
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Fonte: VILLA-LOBOS, Heitor. Uirapuru, 1917 p. 15, compasso 62; autora.

No compasso 134, o contorno grave do piano estd dobrando o contrabaixo, em uma
regido muito grave, pianissimo e com pedal, indicados pelo compositor. Mesmo sendo um
ostinato das notas D6, Ré e F4, o resultado sonoro ¢ tdo nebuloso que dificilmente pode-se
considerar que a funcdo do piano aqui seja de acompanhamento ritmico. Observa-se,
claramente, uma exploracdo dos timbres da regido grave do piano auxiliando na construgcdo de
uma paisagem sonora sombria o que remete a lembranca ruidos constantes e, por vezes,
indistintos presentes na floresta. Este ostinato dura por nove compassos, até o final dessa secdo,
momento em que o canto do Uirapuru estd em destaque. Este procedimento ¢ repetido do

compasso 177 ao 184.
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Figura 8 - Solos de piano na mao direita, independentes da melodia principal
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Fonte: VILLA-LOBOS, Heitor. Uirapuru, 1917 p. 31, compassos 134 a 136; autora.

Do compasso 332 ao 334 o piano dobra as clarinetas em uma escala ascendente e, com

a celesta, continua realcando o dialogo que ocorre entre flauta e clarineta, dos compassos 335
ao 338.

Figura 9 - Dobramento de escala ascendente e reforco posterior no didlogo entre clarinetes e

flauta.
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No Adagio final (compasso 376), o piano dobra os acordes dissonantes das cordas,
criando uma sensacdo de fatalidade que seria amenizada sem esse recurso, mas sem perder a

sutileza e a imaterialidade da atmosfera criada para a conclusao desta obra.

Figura 10 - Dobramento dos nstrumentos de cordas.
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Fonte: VILLA-LOBOS, Heitor. Uirapuru, 1917 p. 89-90, compassos 377 ao 381; autora.

c¢) Fung¢do percussiva

Do compasso 29 ao 51 o piano e os graves da orquestra reforcam os timpanos em
mtervengdes figuradas por uma colcheia com apoggiatura de colcheia em fortissino. Esta
figuragdo caracteriza o toque duplo de baquetas e aparece sempre no segundo tempo do
compasso, deslocados em relagdo a melodia principal (violinos), gerando certa instabilidade

ritmica. Isso aparece novamente na reexposicdo desta secdo (compassos 96 ao 118).



Figura 11 - Dobramento dos timpanos e graves da orquestra.
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Fonte: VILLA-LOBOS, Heitor. Uirapuru, 1917 p. 8-9, compassos 29 ao 35; autora.

Nos compassos 144 e 145 o piano e todos os instrumentos de tessitura mais grave da

formacdo orquestral executam, por dois compassos, um ostinato com os timpanos, a tuba e os

contrabaixos. Esse futti dos graves volta a ser repetido apds um rallentando, remstituindo o

tempo nicial desta secao.

Figura 12 - Tutti dos graves da orquestra, com carater percussivo.
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Fonte: VILLA-LOBOS, Heitor. Uirapuru, 1917 p. 33, compassos 144 ¢ 145; autora.
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O piano volta a apoiar a percussdo no grande fufti final no compasso 362 onde,

novamente junto aos instrumentos graves da orquestra, realiza a mesma figuragdo ritmica dos

timpanos.

Figura 13 - Graves da orquestra em suporte a percussao.
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d) Funcdo de acompanhamento

Fonte: VILLA-LOBOS, Heitor. Uirapuru, 1917 p. 86-87, compassos 362 a 364; autora.

O nimero 9 de ensaio (compasso 185) apresenta em seu micio um ostinato ritmico

simples: a repeticdo de apenas uma mesma nota com duracdo de dois tempos, que continua por

38 compassos. Este ostinato, que ¢ o responsavel pela estabilidade ritmica do trecho, se micia

com piano, harpas e celesta; o piano toca os dois primeiros compassos (185 e 186) e, apods uma

pausa de 3 compassos retorna e permanece, sozinho, fazendo o ostinato até o final da referida

secdo, com assisténcias ocasionais de harpas, celesta, glockenspiel e chimes. Isso € repetido a

partir do compasso 341 onde, além da harpa, ha participagdes ocasionais de violas e violoncelos

nesse ostinato. No compasso 354 o ostinato do piano muda de figuragdo ritmica, mantendo o

ritmo constante por 4 compassos.



Figura 14 - Inicio do ostinato do piano.
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Fonte: VILLA-LOBOS, Heitor. Uirapuru, 1917 p. 43, compassos 185 ao 188; autora.

Figura 15 - Continuagdo do ostinato do piano na reexposicdo e mudanga da figuragdo ritmica.
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Fonte: VILLA-LOBOS, Heitor. Uirapuru, 1917 p. 81-82, compassos 352 a 357; autora.

3.2.2 Bachianas Brasileiras

Conjunto de nove composi¢des, as Bachianas Brasileiras de Villa-Lobos sdo nspiradas

na obra de J. S. Bach, apreciada por Villa-Lobos que a considerava uma intermediagdo entre
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todos os povos. Representam uma mistura de diferentes ambientes harmdnicos de algumas
regides do Brasil ao estilo barroco (MARIZ, 1977, p. 107) ou, nas palavras Adhemar Nobrega,
“realiza a fusdo dos processos de criagdo da musica popular brasileira (...) com a atmosfera
musical de Bach” (1971, p. 16). Com excecao da Bachiana n° 6, composta para flauta e fagote,
todas as outras Bachianas sdao compostas para orquestra sinfonica ou de camara. A maioria delas
tem, para seus movimentos, um titulo que remete ao barroco como Aria”, “Danga”, “Fuga”,
acompanhado de um titulo ilustrativo brasileiro, por exemplo, “Conversa”, “Cantilena”,

“Desafio” (KIEFER, 1981, p. 114-5).

3.2.2.1 Bachianas Brasileiras n° 2

Composta em 1930, esta obra tem quatro movimentos: I - Preludio (O canto do
capadocio), II - Aria (O canto da nossa terra), III - Danca (Lembranga do Sertio) e IV - Toccata
(O trenzinho do caipira). Com titulos tdo sugestivos, o compositor ndo decepciona ao criar as
atmosferas correspondentes aos epitetos evocados.

No Prelidio, desenha-se a figura de uma espécie de malandro (“capado6cio” na época).
Com uma melodia de sentido tonal inconstante, a figura do capadocio ¢ evocada pelo
compositor e se insinua “gingando, malicioso e escorregadio” (NOBREGA, 1971, p.38),
através de cadéncias evitadas em sucessoes de 72 e 9% de tons diversos. Essa melodia emenda
em uma secdo com ostinato ritmico e em andamento mais vivo sobre o qual a melodia inicial
se estende até entrar em um rallentando, retomando a primeira segao.

A Aria tem a melodia principal, executada por violoncelos, criando um ambiente que
remete aos terreiros de candomblé e da macumba (MARIZ, 1977, p. 107), ideia essa reforcada
na se¢do central por um fundo ritmico executado pelo piano e cordas.

Na dangal®, ¢ apresentada uma chamativa melodia ao trombone acompanhada pelo
pizzicatti de violinos e violas, cuja sonoridade evoca a viola sertaneja (NOBREGA, 1971, p.
42). Esse movimento, que come¢a num Andantino Moderato, também possui uma se¢ao central
de carater mais agitado que entra em progressdao ritmica e harmonica até atingir um Allegro,
que se encaminha, virtuosisticamente, a reexposicdo da primeira secdo, terminando em
unissono (/bidem, p. 43).

O Ultimo movimento, certamente o mais conhecido da Bachianas Brasileiras n° 2 € um

dos mais populares dentre as obras do compositor pelo publico, o Trenzinho do Caipira

19 Este movimento apresentar uma versdo posterior para piano solo, enquanto os demais movimentos foram
transcritos para violoncelo e piano.
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(Toccata) retrata uma locomotiva em movimento, desde o aquecimento de suas engrenagens,
onde o compositor segue um padrdo de encurtamento ritmico, até obter um ostinato de
semicolcheias que representa o movimento continuo de um trem. Sobre este aparece uma
singela melodia que “d4 o sabor de uma viagem de férias sertdo adentro” (KIEFER, 1981, p.
118) que sofre casuais nterferéncias sonoras atonais (rangidos, apitos, buzina, etc.).

Para a andlise desta composicdo, foram destacados trechos do piano e da celesta, uma

vez que este segundo instrumento geralmente ¢ executado por um pianista.

3.2.2.2 Fungdes do piano

a) Fungao solo
Nesta obra, ha um trecho das partes de piano e celesta que pode ser considerado fin¢ao
solo: dos compassos 57 ao 66 do 4° movimento, estes instrumentos executam simultaneamente

mtervengdes ritmicas em semicolcheias.

Figura 16 - Intervencdes de celesta e piano.
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Fonte: VILLA-LOBOS, Heitor. Bachianas Brasileiras n°2 — I. Prelidio (O Canto do Capaddécio), 1930, p. 62,
compassos 57 e 58; autora.

b) Efeitos timbristicos

Nos quatro primeiros compassos da obra o piano faz refor¢o timbristico aos violoncelos

e contrabaixos; apesar de unissono, 0 compositor escreve acentos apenas na parte do piano,
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obtendo um colorido metdlico no ataque da nota e refor¢o de harmdnicos, por se tratar de uma

regido grave no piano.

Figura 17 - Reforgo timbristico de violoncelos e contrabaixos.
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Fonte: VILLA-LOBOS, Heitor. Bachianas Brasileiras n° 2 — I. Preludio (O Canto do Capadocio), 1930, p. 1,
compassos 1 ao 4; autora.

No compasso 4 do primeiro movimento (Prelidio) a celesta aparece dobrando a

clarineta, que se interpde ao solo de saxofone. O dobramento € quase unissono, exceto por uma
nota de passagem (em destaque na Figura 18) no compasso 8 que, sendo pausa da clarineta, faz

unissono com a melodia do saxofone.

Figura 18 - Dobramento de celesta e clarineta, com nota de passagem (N.P.) na celesta.
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Fonte: VILLA-LOBOS, Heitor. Bachianas Brasileiras n°2 — I. Preludio (O Canto do Capadocio), 1930, p. 2,
compassos 6 ao 9; autora.

A celesta ¢ usada novamente para enriquecer o timbre de um instrumento de sopro: ainda

no Preludio, do compasso 26 ao 45, a celesta esta dobrando o oboé. Ha algumas diferengas na
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escrita da articulacdo do oboé e da celesta; ¢ provavel que o compositor, considerando o
decrescimento natural do som da celesta por exemplo, tenha escrito ligaduras para pausa ou fim

do compasso, na parte do oboé¢, tentando imitar tal efeito.

Figura 19 - Celesta e obo¢ em unissono, com articulagdes (ligaduras) diferentes.
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Fonte: VILLA-LOBOS, Heitor. Bachianas Brasileiras n°2 — I. Preludio (O Canto do Capadécio), 1930, p. 6,
compassos 40 ao 44; autora.

O primeiro compasso do segundo movimento (Aria) tem em seu primeiro tempo um
acorde de Dn?’, formado por todos os instrumentos, que é sustentado por todo o compasso pelo
piano e cordas (exceto primeiros violinos); na parte de piano hé ligaduras para o compasso

segunte, uma indicagdo para que se deixe soar at¢ o desaparecimento do som. Todas essas

figuracdes sao repetidas no compasso 53.

Figura 20 - Piano reforcando cordas.
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Fonte: VILLA-LOBOS, Heitor. Bachianas Brasileiras n°2 — II. Aria (O Canto da Nossa Terra), 1930, p. 16,
compasso 1; autora.
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Ainda no segundo movimento, do compasso 23 ao 25, o piano refor¢a fagotes e
contrabaixos nos acordes que precedem a mudanca de andamento. Isso se repete no compasso
75, com a diferenca que o contorno melddico damao direita no piano faz o dobramento de uma

mtervencdo melddica dos fagotes, trombones e violas.

Figura 21 - Dobramento de fagotes e contrabaixos nos compassos 23 a 25 e repeticdo com
dobramento do contracanto do trombone, nos compassos 75 ao 77.
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Fonte: VILLA-LOBOS, Heitor. Bachianas Brasileiras n°®2 — II. Aria (O Canto da Nossa Terra), 1930, p. 18 e 27,
compassos 23 ao 25 e 75 ao 77; autora.

O terceiro movimento comega com uma nota em unissono de apenas trés instrumentos :
flauta, piano e viola. Enquanto a nota na viola ¢ um pizzicato, no piano e na flauta sdo duas
semibreves ligadas; observe-se o interesse do compositor em unir os timbres do piano e da
flauta, mantendo-os num mesmo patamar, pelo modo como escreveu a agogica para esta
simples nota: enquanto no piano aparece um acento em um mezzoforte, na flauta o compositor
escreve um decrescendo, que ¢ efeito natural do som do piano, partindo de um forte, numa

regido que tem pouca poténcia sonora na flauta, se comparada ao piano.
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Figura 22 - Inicio do 3° movimento, com unissono de flauta, piano e violas.
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Fonte: VILLA-LOBOS, Heitor. Bachianas Brasileiras n° 2 — III. Dansa (Lembrang¢a do Sertdo), 1930, p. 28,
compassos 1 e 2; autora.

Do compasso 37 ao 39 do terceiro movimento o piano da suporte aos violoncelos e
contrabaixos; esse conjunto funciona como base ritmica para a escala cromatica miciada pelas
violas, uma vez que o contorno melodio das madeiras apresenta quidlteras em anacruse. Esse

trecho € repetido do compasso 65 ao 67.

Figura 23 - Madeiras em tercinas e piano dobrando violoncelos e contrabaixos, marcando o
tempo.
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Fonte: VILLA-LOBOS, Heitor. Bachianas Brasileiras n® 2 — III. Dansa (Lembranga do Sertdo), 1930, p. 35-6,
compassos 37 a 39; autora.
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Ainda no terceiro movimento, do compasso 49 ao 51, as partes de piano e celesta
dobram todos os outros instrumentos, contribuindo como reforco timbristico para a grande
massa sonora, formada pelo aumento gradativo ritmico, o que ¢ repetido nos compassos 77 €
78. No compasso 79 ha um grande gesto de direcionamento sonoro, composto por duas escalas

de grau conjunto, com um intervalo de 4" justa entre as mesmas, executado por madeiras,

celesta, piano e cordas (exceto contrabaixo).

Figura 24: Grande gesto orquestral descendente: apenas o piano o executa por completo.

FL

Ob.

clL.
Sib

SxE.T. | o ———
Sib MW_

Fg. £

l_""""g'_“"_‘

Fonte: VILLA-LOBOS, Heitor. Bachianas Brasileiras n° 2 — III. Dansa (Lembranga do Sertdo), 1930, p. 46,
compasso 79; autora.

No tltimo movimento o piano, do compasso 87 ao compasso 90, executa uma sucessao

ascendente de acordes dissonantes que sdo o compilado das notas dos sopros (exceto flautas e
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oboés) e das cordas (exceto violinos), sendo refor¢o timbristico e referéncia para a afinacao

geral.

Figura 25: Acordes dissonantes executados por madeiras, metais, cordas e piano.

F1. —
3 Ob. 3 —~_ 3

=
r A ‘ | 4 L -
£ ¥ : =
e T— [T h P — L
1 78
b 14 Y : ¥ ¥ :
aperte — = — T
c 0 | - ¢ 3 h: #gg 3 _be » hbf
or. 5
Fa 3  —  — ¥ y—" —
) f’!- T T A e
Y

—_— — —_—
= 3 B : 7

Tron.froy —po o —®
s 55 o
x L4

Fg. a + ¥
g N f‘b" be #

N
N
] .
Hy
L
N
B )

Fonte: VILLA-LOBOS, Heitor. Bachianas Brasileiras n® 2 — IV. Toccata (O Trenzinho do Caipira), 1930, p. 68,
compassos 87 a 89; autora.

No final da obra, dos compassos 175 ao 178, um dé em oitavas na regido mais grave do
piano fornece reforco timbristico e riqueza de harmonicos as notas do fagote e dos violoncelos.
Enquanto isso, a celesta da brilho e destaque aos acordes das cordas a partir do compasso 176.
No tltimo acorde do quarto movimento (compasso 182), o compositor procura um destaque
para o piano pois, sendo um acorde curto e executado por toda a orquestra, o piano ¢ o Unico

mstrumento que tem a indicagao fffna dinamica.
¢) Fungao percussiva

Por quase todo o quarto movimento (Toccata) a parte de piano exerce fungdo

basicamente ritmica. Nos primeiros compassos, com acordes dissonantes e sendo dobrado por
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cordas e percussdo, a figuracdo escrita para o piano € a base para a aceleragdo ritmica escrita??,
que vai até o compasso 18, onde o ritmo se estabiliza, o que torna sua fungdo basicamente

percussiva.

Figura 26: Aceleracdo ritmica escrita: a parte do piano ajuda a integra a percussdo, tornando
fluente o efeito de aceleragao.
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Fonte: VILLA-LOBOS, Heitor. Bachianas Brasileiras n°®2 — IV. Toccata (O Trenzinho do Caipira), 1930, p. 53,
compassos 1 a 14; autora.

d) Funcdo de acompanhamento

No Prelidio, do compasso 55 ao 64 as madeiras e as cordas (exceto primeiros violinos
e violoncelos) mant€ém um ostinato ritmico, que acompanha a melodia dos primeiros violinos,
violoncelos e, a partir do compasso 59, trompas. O piano participa deste ostinato, a partir do
compasso 56, dobrando fagotes violoncelos e contrabaixos, cuja figuragdo ostinato ¢ diferente

dos segundos violinos e violas. Observe-se que apenas no compasso 55, no primeiro € terceiro

20 Entende-se aqui por “aceleragio ritmica” a estratégia do compositor de escreverum mesmo motivo varias vezes
seguidas, com duragdo menor a cada vez que este se repete.
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tempos da parte do piano ha uma colcheia, cujas notas sdo as mesmas dos segundos violinos e

violas. Provavelmente, tal recurso foi usado pelo compositor para auxiliar na estabilidade

ritmica das cordas, considerando-se que as notas das mesmas no segundo e quarto tempos sao

€m anacruse.

Figura 27: Piano, fagote, violoncelos e contrabaixos fazem o baixo do motivo que acompanha
amelodia principal (primeiros violinos).
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Fonte: VILLA-LOBOS, Heitor. Bachianas Brasileiras n° 2 — I. Preludio (O Canto do Capadocio), 1930, p. 8-9,

compassos 55 a 58; auto

No segundo movimento, a partir do compasso 26, a parte do piano € composta por um

ostinato ritmico, que € responsavel pelo acompanhamento da melodia principal, executada pelo

saxofone. Este ostinato sofre algumas variagdes figurativas,

mas mantém-se sempre a

estabilidade ritmica, caracteristica a fungdo de acompanhamento. Alguns instrumentos de

cordas, por vezes, dobram vozes deste ostinato, mas apenas a parte do piano mantém o tempo

todo uma execucao constante do mesmo.
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Figura 28: Ostinato ritmico do piano, elementar para a estabilidade do Tempo di Marcia.
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Fonte: VILLA-LOBOS, Heitor. Bachianas Brasileiras n°2 — II. Aria (O Canto da Nossa Terra), 1930, p. 19,
compassos 26 a 28; autora.

Nos compassos 47 e 48 do terceiro movimento um ostinato ritmico apds uma sequéncia
ascendente de intervalos de quartas por grau conjunto de violinos e violas. O contorno melédico
do piano para este ostinato ntercala acordes de quarta e as notas Mib e Solb, revezadas nesta
ordem. Todas as notas que compdem a parte do piano neste trecho estdo dobradas pelas cordas;

1SS0 se repete nos compassos 75 e 76 deste movimento.

Figura 29: Dobramento em ostinato das cordas, feito pelo piano.
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Fonte: VILLA-LOBOS, Heitor. Bachianas Brasileiras n°® 2 — III. Dansa (O Canto do Sertdo), 1930, p. 38,
compassos 47 e 48; autora.

O ostinato que caracteriza o movimento contiuo do trem, executado pelo piano,
comeca na parte do piano do compasso 18 do quarto movimento, que serve como base ritmica

e acompanhamento, indo até o compasso 28; as cordas (com excecao dos primeiros violinos)
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dobram a parte do piano, fornecendo reforgo timbristico. Este ostinato reaparece nos mesmos
moldes no compasso 79 e vai até o 84. Depois, quando recomeg¢a no compasso 91 (até o
compasso 149), o piano fica a cargo desse ostinato, contando apenas com o apoio do
contrabaixo e da percussdo marcando o tempo. Nesse momento também ocorrem algumas
variacoes do ostinato, mas nada que altere a constancia ritmica, preservando os principios

identificados como fungcdo de acompanhamento.

Figura 30: Ostinato que lembra sonoramente um trem em movimento, tem funcdo de
acompanhamento por ser responsavel pela consisténcia ritmica.
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Fonte: VILLA-LOBOS, Heitor. Bachianas Brasileiras n® 2 — IV. Toccata (O Trenzinho do Caipira), 1930, p. 56,
compassos 20 a 24; autora.

Uma figuracdo melodica aparece no ostinato (apos ser retomado no compasso 91): a
partir do compasso 150 apenas o contorno da mio esquerda do piano ¢ responsavel por uma
sequéncia melodica em oitavas, intercaladas com o acorde da mdo direita. Esse contorno
meldédico pode também ser considerado um solo do piano. Entretanto, devido a importincia da
parte do piano como um todo considerando as duas mdos, considera-se que sua fun¢do seja de
acompanhamento nesse trecho, pois continua sendo um dos principais responsaveis pela
constancia ritmica. O ostinato segue nesses moldes até o compasso 174; entretanto, no
compasso 155 iicia-se um alargamento ritmico da orquestra, com os violoncelos, seguindo-se

contrabaixos e trompetes, piccolo e oboé, e piano apenas no compasso 163.
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Figura 31: Ostinato melédico na mio esquerda do piano; as setas indicam onde comeca a
repeticdo do motivo que forma o ostinato.
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Fonte: VILLA-LOBOS, Heitor. Bachianas Brasileiras n°2 —IV. Toccata (O Trenzinho do Caipira), 1930, p. 81-
2, compassos 150 a 159; auto

3.2.3 Choros

Os Choéros formam um ciclo de dezesseis obras que abrangem diversas formacgdes
mstrumentais: instrumentos solo, grupos de camara e grandes formagdes como, por exemplo, o
Choros n° 13 para duas orquestras e banda. Segundo Villa-Lobos, seus Choros eram um
conjunto das “diferentes modalidades da musica brasileira indigena e popular” (KIEFER, 1981,
p.110). Estudiosos defendem que a ideia dos Chdros era difundir no Brasil e no exterior aspectos
da musica popular que, para Villa-Lobos que conhecia o Brasil de norte a sul, estavam muito
além do que era praticado no Rio de Janeiro e, frequentemente, divulgado como unica cultura

brasileira.

Remetendo, inegavelmente, a algumas caracteristicas dos chordes cariocas cuja
convivéncia prolongada influenciou Villa-Lobos, ao compor o Choéro n° 1 o compositor
apresenta uma nova forma musical que retrata a atmosfera de muisica popular do Rio de Janeiro,
com o refnamento de um estudioso que viajou para a Europa e que foi influenciado por

Debussy, Stravinsky e o “Grupo dos Seis’?! (MARIZ, 1977, p. 101).

21 Tes Six, (do francés: Os Seis), foi o nome pelo qual o grupo de seis compositores franceses da primeira metade
do século XX, formado por Georges Auric, Louis Durey, Arthur Honegger, Darius Milhaud, Francis Poulenc e
Germaine Tailleferre, ficou conhecido.Os principais inspiradores do grupo foram Erik Satie e Jean Cocteau e
suas misicas representavam uma reagdo ao Wagnerismo e impressionismo (BIALEK, Mireille. Jacques-Fmile
Blanche et le Groupe des Six. La Gazette: Des Amis des Musees De Rouen et du Havre. No. 15, Dez. 2012. p.
7).
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3.2.3.1 Choros n° 8

O Choros n° 8 foi escolhido como objeto de andlise para esta pesquisa porque sua
formacdo orquestral apresenta ndo apenas a participacdo de um, mas de dois pianos, onde o
primeiro desempenha fungdo mais solistica, de virtuosidade, e o segundo ‘“um simples
instrumento de percussio” (NOBREGA, 1950, p. 201).

Considerado uma das pecas mais fortes de toda a séric (MARIZ, 1977, p. 102), ¢ um
Choéro mspirado na vida alegre dos cariocas, com seu carnaval e as diversas dangas dos mais
variados povos que por ali passam (NOBREGA, 1950, p. 201). Considerado pelo compositor
como o Choéro da Danga (KIEFER, 1981 p. 112), aparecem elementos populares facilmente
reconheciveis, seja no meio do intrincado contraponto que remete prontamente aos chorinhos
cariocas, seja nos ostinatos que caracterizam ritmos brasileiros ou na melodia chorada pelos
clarinetes que trazem a lembranga o clima das serestas. Apesar de tantos elementos comuns ao
dia a dia e de facil entendimento e associagdo, Kiefer considera que, frequentemente, este Choro
“desenvolve-se abeira do caos” (Ibidem). Segundo o maestro Fabio Mechetti??, o Choros n° 8,

apesar de ndo ter sido o Ultimo composto por Villa-Lobos

“sem duvida nenhuma, ¢ um dos [choros] mais dificeis de se tocar dele.
Existem coisas quase que impossiveis de serem tocadas, tanto na parte do piano emsi
(dos dois pianos que compdem a instrumentagdo) como momentos, por exemplo, nas
cordas”.

3.2.3.2 Fungdes do piano

E importante lembrar que a instrumenta¢io desta obra possui 2 (dois) pianos e 1 (uma)
celesta, cujas fungdes serdo destacadas a seguir obedecendo as indicagdes do compositor na
partitura (Piano A e Piano B, por exemplo). Para o tipo de andlise proposta nesta obra, também
deve-se entender dois significados possiveis para a indicagdo “solo”: pode indicar um solo do
instrumento, ou seja, que o instrumento estad, como instrumento principal, a cargo de uma
melodia, nterven¢do ou outro, que caracterize a fungdo solo; ou que, quando em naipes, apenas

um instrumentista deve executar a parte musical indicada.

22 Fabio Mechetti (1957-), maestro brasileiro, nascido em Sdo Paulo, é mestre em regéncia e composi¢io pela
Juilliard School, em Nova York. E regente titular e diretor artistico da Orquestra Filarmonica de Minas Gerais
desde 2008. A citagdo aqui apresentada foiretirada de entrevista ao Programa Harmonia, da Rede Minas.
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a) Fun¢do solo

No compasso 44 ha a primeira indicagdo do compositor para “solo” de piano, apesar da
melodia escrita para o piano ser refor¢ada em unissono por trombones e em 32 e 5% por
clarinetas e saxofone, a dindmica e aregido do piano que foram utilizadas para a escrita deste

trecho fazem com que o piano se destaque.

Figura 32: Solos de piano, clarineta baixo e saxofone alto, com reforco timbristico de
trombones.
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Fonte: VILLA-LOBOS, Heitor. Chéros n° 8, 1925, p. 13-4, compassos 44 e 45; autora.

Ha duas intervencdes de celesta nos compassos 101 e 102, que pontuam o solo de
violoncelo; apesar de ndo haver indicacdo de solo, é o inico strumento que executa essas

notas e essa figuracdo, podendo este trecho ser considerado um pequeno solo de celesta.

Figura 33: Intervengdes de celesta ao solo de violoncelo.
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Fonte: VILLA-LOBOS, Heitor. Chéros n® 8, 1925, p. 32, compassos 101 e 102; autora.
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No compasso 168, inicia-se um grande trecho de solos de piano, com passagens técnicas
que demandam certo esmero quanto a execucao e, consequentemente, quanto ao estudo técnico.
Primeiramente, o piano B apresenta um tema que € repetido sete vezes, até o compasso 174,
onde comega um ostinato na mao esquerda do piano B, que segue até o compasso 179.
Simultaneamente, o piano A entra no compasso 170 com outro tema, que segue até o compasso
172. Apdés uma sequéncia de arpejos o piano A micia outro tema, que € reforcado pelos

trompetes.

Figura 34: Inicio de trecho solo com caracteristicas virtuosisticas.
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Fonte: VILLA-LOBOS, Heitor. Choros n° 8, 1925, p. 53-4, compassos 168 a 173; autora.

O tema miciado pelo piano A no compasso 174 vai até o compasso 180, onde o piano B

comega um novo tema, imitado nos compassos subsequentes pelo piano A, em outra altura.
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Figura 35: passagem solo onde um pianista repete e continua a ideia apresentada anteriormente
pelo outro pianista.

Fonte: VILLA-LOBOS, Heitor. Choros n® 8, 1925, p. 56, compassos 177 a 179; autora.

No compasso 183, o piano B iicia um novo tema, que vai até o compasso 197, e o
contorno melddico da mio direita do piano A comega uma sequéncia de sextinas cujas notas,

intercaladas, formam uma escala cromatica.

Figura 36: Cromatismo alternando alturas na mio direita do piano A sobre o novo tema musical
iiciado no piano B.

T2 3RO TR

Fonte: VILLA-LOBOS, Heitor. Choros n® 8, 1925, p. 58, compassos 183 e 184; autora.

O piano A, no compasso 185, apresenta um tema que remete ao mostrado no compasso
176 (Figura 35), pela semelhanga ritmica. Este tema vai até o compasso 193. No compasso 194,
a mao esquerda do piano A comeca uma sequéncia de apresentagdo de motivos, que sao
imitados no tempo seguinte por instrumentos graves da orquestra (clarineta baixo, contra fagote
e contrabaixo), enquanto a mdo direita segue fazendo notas longas, até o compasso 197, onde

termina o tema iniciado pelo piano B no compasso 183.
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Figura 37: Diminuigdo da atividade solo no piano A aliada ao dobramento de motivos deste por
outros instrumentos da orquestra.
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Fonte: VILLA-LOBOS, Heitor. Chéros n° 8, 1925, p. 61-2, compassos 194 a 196; autora.

Do compasso 198 ao compasso 207 o piano A faz um grande solo, enquanto o piano B

passa a uma fungdo mais cameristica.

Figura 38: Trecho solo do piano A, enquanto o piano B executa fungdo mais percussiva.
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Fonte: VILLA-LOBOS, Heitor. Choros n® 8, 1925, p. 65-6, compassos 204 a 208; autora.
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b) Efeitos timbristicos

A primeira participacdo do piano nesta pega ¢ no compasso 30, onde o Piano B refor¢a
timbristicamente, até o compasso 37, fagote, contra fagote, violoncelos e contrabaixos, em uma
mtervengcdo melodica que precede a marcacdo ritmica que estes outros instrumentos estdo

fazendo.

Figura 39: Primeira participacdo do piano na obra; serve como reforgco timbristico para essa
mterven¢do dos graves da orquestra.
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Fonte: VILLA-LOBOS, Heitor. Choros n° 8, 1925, p. 8, compassos 30 a 32; autora.

No compasso 39 o piano participa de um tutti de cordas e metais com acordes que sdo a

compilacdo das notas e executado na mesma figuragdo ritmica destes instrumentos.
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Figura 40: Tutti de cordas e metais, com piano B.
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Fonte: VILLA-LOBOS, Heitor. Choros n° 8, 1925, p. 11, compasso 39; autora.

Celesta, Piano B e Harpa executam um grande glissando ascendente no compasso 57
(repetido no compasso 60), como um gesto sonoro que redireciona a melodia principal da
orquestra, que terminara no grave (onde comeca o glissando) e se micia no agudo (final do

glissando).

Figura 41: glissando de celesta, piano B e harpa, em gesto sonoro ascendente.
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Fonte: VILLA-LOBOS, Heitor. Choros n° 8, 1925, p. 18, compasso 60; autora.

Dos compassos 70 ao 72, a celesta itervém na melodia principal, reforcando

timbristicamente flautas, saxofone, fagotes, harpa e cordas.
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Figura 42: Melodia principal de clarinetas e violino, e itervencdes da celesta.

um glissando descendente, terminando nas notas Sol 3 (Piano A e Celesta) e Mi 3 (Piano B)

com uma ligadura para o proximo compasso e a indicagdo [laissez vibrer (deixe vibrar),

qﬂ?

Fonte: VILLA-LOBOS, Heitor. Choros n° 8, 1925, p. 22, compassos 71 e 72; autora.

enquanto a melodia principal da orquestra segue nas trompas 1 e 2.

Figura 43: Glissandi de flautas, pianos e harpa. Enquanto, ao final do glissando, o compositor
optou por escrever figuras que preenchem todo o compasso para as flautas, que tém a
capacidade de manter a continuidade do som, o compositor indica que pianos e harpas devem

deixar ecoar a nota na qual o glissando foi terminado.
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Do compasso 75 para o 76, os dois pianos e celesta, junto a flautas e harpas, escutam

laissez vibrer
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VILLA-LOBOS, Heitor. Chdros n° 8, 1925, p. 22, compassos 71 e 72; autora.
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Junto ao flautim, a celesta refor¢a timbristicamente o solo de oboé dos compassos 90 ao

95.

Figura 44: Dobramento de oboé e flautim.
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Fonte: VILLA-LOBOS, Heitor. Choros n° 8, 1925, p.29-30, compassos 90 a 94; autora.

O Piano B entra no compasso 120 refor¢ando harpa, fagotes e tuba, até o compasso 122.

A harpa ha havia executado esse trecho com fagotes anteriormente (compassos 109 ao 111), e

na instrumentacdo aparecem clarinetas, saxofone, violas e violoncelos; na repeticdo desse

motivo (compassos 120 a 122), ha também a presenca dos metais, 0 que torna o piano um

importante destaque para o trecho.

Figura 45: piano B dobrando harpa, fagotes e tubas. Observe-se que trompas, trompetes e
trombones t€m acentos em todas as notas, além do forte mdicado na dinamica. Se esse apenas
a harpa e fagote executassem essas intervengdes, como acontece nos compassos 109 a 111,

dificilmente seriam ouvidos.
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Fonte: VILLA-LOBOS, Heitor. Choros n° 8, 1925, p. 35, compassos 120 a 122; autora.
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Piano A e harpa entram no compasso 154 reforcando trompetes e trombones, ao passo
que Piano B e celesta reforcam flautim, flautas, oboés, clarinetas e trompas 3 e 4. Porém, no
compasso 156, o Piano A reforca oboés e trompetes, enquanto o Piano B e celesta estdo junto

aos trombones.

Figura 46: a escrita ¢ muito diferente para cada piano neste trecho, mas ambos estdo exercendo
amesma funcdo, de efeito timbristico.

Fonte: VILLA-LOBOS, Heitor. Choros n° 8, 1925, p. 48, compassos 154 e 155; autora.

O piano A, no compasso 162, faz um gesto sonoro ascendente, acompanhado por flautas
e clarinetas, que culmina em um tremolo (ao qual sdo incorporados os violinos) no compasso

seguinte. Isso € repetido nos compassos 165 e 166.

Figura 47: Gesto sonoro ascendente de flautas, clarinetas e piano, finalizado com um tremolo.
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Fonte: VILLA-LOBOS, Heitor. Choros n® 8, 1925, p. 51, compassos 162 ¢ 163; autora.

Nos compassos 220 e 221, a mdo direita do piano A reforca a melodia principal
executada pelo corne inglés, saxofone, 1? trompa e violoncelo, quando amio esquerda toca um

acorde no segundo tempo do compasso, pertencente a harmonia formada pelos mstrumentos
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que ndo estdo executando amelodia principal. Ja o piano B e executa uma sequéncia de minimas
em acordes que sdo a compilagdo das notas destes instrumentos, formando uma cama harménica
para a melodia em destaque. A partir do compasso 222, o refor¢co a melodia fica a cargo do

piano B.

Figura 48: reforco da melodia principal, passado do piano A para o piano B.
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Fonte: VILLA-LOBOS, Heitor. Choros n® 8, 1925, p. 72-3, compassos 220 a 222; autora.

O piano B refor¢a os timbres de cordas e harpa dos compassos 232 a 235. Nesse trecho
o compositor quer apenas o som do ataque do piano: enquanto a escrita para cordas e harpa
mdica que o som deve continuar até o proXimo compasso, 0 COMpositor opta por escrever secco

na parte do piano, para que o som seja interrompido tdo logo se dé a execugao.
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Figura 49: piano B reforgando harpas e violinos e trazendo destaque para os acordes através da
articulacao.
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Fonte: VILLA-LOBOS, Heitor. Choros n° 8, 1925, p. 77, compassos 232 a 233; autora.

No compasso 242, o piano A entra reforcando contra fagote, trombones e contrabaixos,

que estdo em contracanto a melodia principal. O trecho termina (compassos 244 e 245) com

Do# em 82 no piano A, e refor¢ado pelo piano B.

Figura 50: Piano A dobrando contra fagote, trombones e contrabaixos; auditivamente, o piano

traz brilho ao trecho, dando-lhe um aspecto mais incisivo do que se fosse executado apenas por
instrumentos de sopros.
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Fonte: VILLA-LOBOS, Heitor. Choros n° 8, 1925, p. 80, compassos 242 ¢ 243; autora.



73

Refor¢ando a linha dos fagotes, a mdo esquerda do piano B executa 82 do compasso

253 ao compasso 258.

Figura 51: dobramento de fagotes, pela mio esquerda do piano B.
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Fonte: VILLA-LOBOS, Heitor. Choros n° 8, 1925, p. 82, compassos 253 e 254; autora.

Do compasso 259 ao 268, o piano B, micialmente dobrando as cordas, executa uma
sequéncia acordes em minimas, formando uma cama harmonica para as melodias principais. O
piano A faz também uma cama harmdénica a partr do dobramento das cordas e,

subsequentemente das trompas, do compasso 318 ao 321.

Figura 52: Piano dobrando as notas das cordas, em células ritmicas de maior duragdo e dindmica
ppp, 0 que sugere que o piano € um complemento para o timbre e favorece a ideia de cama
harmoénica.
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Fonte: VILLA-LOBOS, Heitor. Choros n° 8, 1925, p. 84, compassos 259 e 260; autora.

Piano B, harpa e clarineta executam, em unissono, dois gestos de direcionamento sonoro
ascendente nos compassos 364 e 365. Geralmente, paraa fungdo de efeitos timbristicos, quando

fazendo gestos de direcionamento sonoro, a escrita € um glissando; entretanto, esse trecho



74

especifico tem uma sequéncia determinada de 13 notas. A ultima nota (Fa#) dessa sequéncia

coincide com a primeira nota da melodia principal executada nesse trecho por violinos,

Figura 53: Gesto sonoro ascendente de clarinetas,

piano e harpa, e melodia principal
conseguinte dos violinos.

Clar.

Fonte: VILLA-LOBOS, Heitor. Choros n° 8, 1925, p. 108, compasso 364; autora.

Do compasso 399 ao 405, o piano B serve de refor¢o timbristico para os metais (exceto

trompas III e IV), que estdo exclusivamente a cargo da harmonia do trecho.

Figura 54: Piano refor¢ando metais da harmonia; as notas em destaque (circuladas) na parte do
piano e trompas III e IV, sdo para chamar atencdo de que, apesar do ataque em unissono com
estas trompas, o piano ndo segue o contorno meldédico das mesmas, o que torna esta nota, na
parte do piano, conteudo para o fundo harmonico em execucao no piano ¢ demais metais.
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Fonte: VILLA-LOBOS, Heitor. Choros n° 8, 1925, p. 117, compassos 400 a 403; autora.
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A partir do compasso 404 o piano A participa de um grande tutti com clarineta baixo,
saxofone, fagote, contra fagote, trompetes, timpanos, violas, violoncelos e contrabaixos. Apesar
do carater ritmico deste tutti, por sua instabilidade sequencial, considera-se que o piano esta
agregando efeito sonoro apenas, ou seja, exercendo fungdo timbristica. Apds esse grande futti,
nos compassos 417 e 418 os dois pianos, por vezes acompanhados pela harpa fazem reforco
timbristico ao fagote, contra fagote e metais, até o compasso 437. Entdo, nos cinco compassos
finais (438 a 442), pianos A e B e celesta participam do futti final, sendo que o piano B ¢ a
celesta estdo dobrando os metais e o piano A, acompanhado pela harpa, dobrando os demais

sopros e cordas.

Figura 55: Piano B e celesta dobrando metais no futti final.

Fonte: VILLA-LOBOS, Heitor. Choros n° 8, 1925, p. 126, compassos 528 a 532; autora.

¢) Fungdo percussiva

O Piano A micia um trecho (compasso 55 ao 65) que, ndo tendo melodia especifica,
formado apenas por 8 nas duas mios na regido grave do piano, tem fun¢do percussiva, apesar
da indicagdo solo, uma vez que neste trecho o piano executa sequéncias ritmicas diferentes do
que qualquer outro instrumento estd fazendo, enquanto a melodia principal se intercala entre

sopros ¢ cordas.
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Figura 56: Piano A em sequéncias ritmicas diversas: por pelo menos trés compassos.
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Fonte: VILLA-LOBOS, Heitor. Choros n° 8, 1925, p. 18, compassos 59 a 61; autora.

Do compasso 158 ao 161, o piano A executa clusters no primeiro tempo destes

compassos, junto aos instrumentos com tessitura mais grave na orquestra (fagotes, contra

fagotes, tuba, violoncelos e contrabaixo) e timpanos, em uma figuragao ritmica curta, resultando

num claro efeito percussivo.

Figura 57: Piano A fazendo marcagdo no primeiro tempo dos compassos, junto
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Fonte: VILLA-LOBOS, Heitor. Choros n° 8, 1925, p. 50, compassos 158 a 161; autora.

A partir do compasso 198 e até 0 208 o piano B ¢ basicamente percussivo, parecido com

0 que apresentou o piano A no compasso 158 (Figura 57), com a diferenga que os clusters sao

executados no primeiro e terceiro tempos do compasso, € que ndo hd parte escrita para

percussao nesse trecho, ficando o efeito percussivo totalmente a cargo do piano B.

Figura 58: Clusters no piano B, marcando os tempos fortes dos compassos.
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Fonte: VILLA-LOBOS, Heitor. Choros n° 8, 1925, p. 64, compassos 201 a 203; autora.
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Para a mdo direita do piano B, nos compassos 253 a 258, estdo escritos tremolos em 8%,

o que refor¢a o rufo dos timpanos, acompanhando inclusive a dindmica escrita para estes.

Figura 59: tremolos na mao direita do piano B, seguindo a figuracdo ritmica dos timpanos; o
contorno da mao esquerda esta dando reforco timbristico aos fagotes (Figura 51).

f-p . PP
Tyamp. %}; = === =
PiaBno ”m : v ;’; ~ ’ -

Fonte: VILLA-LOBOS, Heitor. Choros n° 8, 1925, p. 82, compassos 253 a 255; autora.

d) Funcdo de acompanhamento

O piano B intervém sobre a melodia principal, o solo de clarineta baixo, de forma
cameristica, dos compassos 158 ao 167. E importante uma atencdo especial do pianista 2
execugdo deste trecho, pois ha risco de encobrimento da clarineta baixo uma vez que a escrita
para o piano € bem incisiva (acentos em todas as notas) e a regido ¢ grave, logo, com maior

riqueza de harmdnicos.

Figura 60: solo de clarineta baixo com intervengdes cameristicas do piano.
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Fonte: VILLA-LOBOS, Heitor. Choros n° 8, 1925, p. 50, compassos 158 a 161; autora.

Nos compassos 198 ¢ 199, ha duas intervengdes da mio esquerda na parte do piano B

que sdo o dobramento dos violoncelos e contrabaixos. Entretanto, observe-se que o dobramento
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miciado pelo piano B ¢ termmnado pelo piano A, denotando fungdo cameristica entre estes, que

devem continuar a linha meldodica um do outro.

Figura 61: pianos A e B dobrando linha melddica de violoncelos e contrabaixos, com destaque

para o comeco e a continuagdo do dobramento da linha, que ¢ a interacdo cameristica entre os
dois pianos.
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Fonte: VILLA-LOBOS, Heitor. Choros n° 8, 1925, p. 63, compassos 198 a 200; autora.

No compasso 209 os pianos iiciam um ostinato ritmico, que vai até o compasso 218.
Este ostinato caracteriza essa se¢do por criar o efeito e manter a constancia ritmica de uma
marcha. Inicialmente, os dois pianos executam o ostinato simultaneamente. Durante o
transcorrer deste trecho, ha partes em que um ou outro piano estdo sozinhos enquanto o outro

estd em pausa.

Figura 62: ostinatos nos pianos A e B. Em destaque, o motivo do ostinato, que ¢ repetido por
todo o trecho citado, seja executado pelos dois pianos simultinea ou separadamente.
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Fonte: VILLA-LOBOS, Heitor. Choros n° 8, 1925, p. 67, compassos 209 a 211; autora.
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O piano A inicia um ostinato puramente ritmico na mao direta, do compasso 229 ao 236,
enquanto a mao esquerda marca a metade do compasso ou o inicio do compasso onde a divisdo

ritmica muda, o que finciona como uma espécie de metrdnomo?? para o trecho.

Figura 63: sequéncia de notas repetidas na mao direita do piano A e mdo esquerda pontuando a
cada dois tempos.

Fonte: VILLA-LOBOS, Heitor. Choros n° 8, 1925, p. 76-7, compassos 229 e 230; autora.

No compasso 273 o piano A inicia um ostinato que, reforcado por violoncelos e
contrabaixos, vai até o compasso 287, onde esse ostinato passa a ser executado no piano B,
retornando ao piano A no compasso 291, e encerrando-se no compasso 294, que coincide com

o fim da sec¢ao 36 de ensaio.

Figura 64: ostinato do piano A.
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Fonte: VILLA-LOBOS, Heitor. Choros n® 8, 1925, p. 88-9, compassos 273 a 276; autora.

O piano A inicia um ostinato ritmico no compasso 349, junto a oboés, corne inglés,
clarinetas, violas, violoncelos e contrabaixos. No compasso 355, o piano A passa a executar um

ostinato mais simples ritmicamente, mas formando hemiolas24 na mio direita, até o compasso
362.

23 O metrénomo é um aparelho que, através de pulsos (sonoros)de duragio regular, indica um andamento musical.
24 Hemiola é um padrio ritmico onde dois compassos ternarios sio articulados como se houvesse trés compassos
binarios.
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Figura 65: Hemiolas na mao direita no acompanhamento do piano A, compondo o ostinato até
o final do trecho (compasso 362).

hemiola hemiola

Fonte: VILLA-LOBOS, Heitor. Choros n° 8, 1925, p. 106, compassos 355 a 358; autora.

Harpa e piano A comegam um acompanhamento em ostinato no compasso 367, cujo
padrdo ritmico segue até o compasso 398, com algumas alteracdes quanto aos instrumentos
executantes: no compasso 375 o piano A faz este acompanhamento sozinho, sem a harpa; a
partir do compasso 383 o piano B junta-se ao piano A; e nos quatro ultimos compassos deste
ostinato (compassos 395 a 398), ¢ o piano B que fica encarregado, sozinho, deste ostinato. O
mais interessante em todo esse trecho ¢ uma indicacdo do compositor para colocar papéis entre
as cordas do piano quando, no inicio do trecho, piano A e harpa estdo tocando juntos. Quando
mais a frente, depois do piano A executar esse trecho sozinho, o piano B une-se a execucdo, o

compositor pede “sem papéis entre as cordas™?®.

Figura 66: Harpa e piano A miciando um longo ostinato. A observacdao, em francés, significa:
“colocar papéis entre as cordas”.
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Fonte: VILLA-LOBOS, Heitor. Choros n° 8, 1925, p. 109, compassos 363 a 365; autora.

No compasso 399 o piano A micia uma melodia em 82 que segue até o compasso 404.
A partir dai (compasso 405) esse mesmo contracanto ¢ executado pelo piano B, seguindo até o
compasso 506. Esta melodia lembra uma espécie de improviso, tdo comum ao género Choro, e

¢ a ultima participagdo do piano com uma linha independente, interagindo cameristicamente

25 O piano deve ser “preparado” para obter este tipo de efeito. Ver Nota 15, pagina 37.
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com outros mstrumentos que também estdo apresentando individualmente um ultimo tema que

remete a IMprovisos.

Figura 67: nicio sequéncia de 82 no piano A, no Ultimo trecho de lnha melédica independente
do piano.
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Fonte: VILLA-LOBOS, Heitor. Choros n° 8, 1925, p. 116-7, compassos 399 a 402; autora.
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CONSIDERACOES FINAIS

Conforme o exposto, constata-se qudo amplas e diversas sdo as possibilidades de
utilizagdo do piano como istrumento de orquestra. A pesquisa em repertorio diverso mostrou
que as inumeras possibilidades de exploracdo timbristica no piano, assim como efeitos sonoros
diversos sdo agregados a obras por parte dos compositores. Destarte, se faz necessario que o
pianista de orquestra tenha conhecimento global da grade orquestral e das diversas concepgdes
sonoras manifestas pelos compositores, em cada uma das fungdes nas quais o piano vai
desempenhar ao participar da orquestra, necessitando grande empenho no estudo de cada obra
a ser executada.

O conhecimento sobre as fungdes do piano de orquestra permite ao instrumentista,
enquanto musico atuante no contexto sinfonico, mais objetivamente alcangar um desempenho
eficiente dos usos e fungdes do piano de orquestra. Saber diferenciar ou associar as fungdes
pianisticas contribui para um melhor desempenho do instrumentista, atento aos objetivos
sonoros pretendidos pelo compositor. Cotrel (2017) mesmo colocou sobre a grande
responsabilidade do misico em grandes orquestras, quando fala da nteracdo do grande grupo
de mstrumentistas quando da performance orquestral

Dentre parametros listados por Schoenberg (1967, p. 146-7) para o auto
treinamento, dois resumem o que se busca através desta pesquisa exemplificada pelo destaque,
em andlise de excertos das obras, de caracteristicas pianistico- funcionais: “escutar”, entendendo
o que deve estar em destaque e como elevar sua execucdo mstrumental individual a um nivel
que faca parte de um todo, e “analisar”, no sentido de reconhecer o conteudo real e como os
motivos basicos sdo desenvolvidos.

Assim, vé-se a relevancia de pesquisas no campo da atividade instrumental em
grupos orquestrais, tendo em vista que a pesquisa no ambito do desempenho instrumental ainda
concentra parte consideravel de producdo cientifica voltada para a execucdao solo ou
cameristica. Dentre as cinco funcionalidades do piano de orquestra elencadas nesta pesquisa,
muito pouco se encontrou na area para dar maior peso cientifico, principalmente a nivel de
produgdo nacional. Considerando que esse assunto € relevante nio apenas para pianistas, mas
para compositores em geral, pode-se considerar que a produgdo cientifica que abrange aspectos
funcionais do piano de orquestra ainda ¢ escassa.

Por conseguinte, em cada uma das trés obras de Villa-Lobos escolhidas para
exemplificar as funcionalidades do piano de orquestra, notou-se que este instrumento

desempenha mais de uma fungdo, como qualquer outro, o que reforca o uso piano como
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mstrumento de orquestra, no mesmo nivel dos demais instrumentos. Desta forma o pianista
deve preparar-se e estar disponivel a necessaria versatilidade quanto as possiveis demandas de
execucao mnstrumental impostas pela variedade sonora, merente as funcdes, de maneira a elevar
o valor funcional identificado a partir do conhecimento da grade orquestral. Tal argumentacado
descortina um novo horizonte quanto as possibilidades de estudos de mterpretagdo pianistica
no que se refere a misica orquestral, assim como de outras perspectivas quanto ao estudo da
obra sinfonica de Villa-Lobos. Como importante expoente do nacionalismo, a obra de Villa-
Lobos traz para a sala de concerto a “vida ao ar livre?5,

A analise de trés obras deste compositor, cujo objetivo era tdo somente identificar as
fungdes exercidas pelo piano de orquestra, serve para confirmar aimportancia do conhecimento
da grade orquestral. Quando em um grande conjunto, o instrumentista apenas executa sua parte,
sem procurar se ater ao que os outros instrumentos também estdo tocando e quais as ideias
sonoras presentes na obra, este musico dificilmente terd a mesma concepcdo de execugdao
conjunta daquele que entende com quais instrumentos esta tocando e quais os resultados
sonoros possiveis. O estudo da grade orquestral com o entendimento do que sdo e como
funcionam as fungdes pianisticas permite ao pianista a clareza interpretativa quando, por
exemplo, num dobramento de vozes, este instrumentista tenha consciéncia de que sua parte ¢
um refor¢o timbristico, ou se tem uma outra fungdo (acompanhamento, por exemplo) e os outros
instrumentos € que estdo reforcando timbre do piano.

Para a valorizagdo de uma obra através da execucao musical ideal, faz-se necessario o
conhecimento para além da partitura orquestral e das fungdes instrumentais, através do que esta
sendo representado pelo compositor, ou seja, o entendimento das qualidades pianistico-
funcionais para alcance do resultado sonoro com os recursos pianisticos disponiveis. A
compreensdao das fungdes pianisticas na orquestra certamente também servirdo como
pardmetros interpretativos para pecas individuais, onde os compositores podem usar 0s mesmos
recursos e ideias sonoras usadas em composigdes orquestrais para compor pegas solo pois,
segundo Berlioz (1904), o piano ¢ considerado uma pequena orquestra por si sO.

A investigagdo artistica referente a atividade pianistica no ambito orquestral tem um
vasto campo de pesquisa ainda inexplorado. Um maior conhecimento desta atividade, assim
como suas peculiaridades, ¢ importante aliado de musicos (ndo apenas pianistas, mas também
maestros e compositores) que se interessam pela pratica orquestral. Uma vez que o

aprimoramento da execu¢do em conjunto ¢ adquirido através da pratica, e ndo havendo muitas

26 Ver SCHAFER, “A Afinagdo do Mundo”, 1997, p. 152.



85

oportunidades para varios pianistas atuarem numa mesma orquestra como musicos integrantes
e ndo solistas, a compreensdo pianistico-funcional de aspectos sonoros ¢ imprescindivel
diferencial para este tipo de mstrumentista.

Esta pesquisa destacou aspectos da funcionalidade do piano de orquestra em geral,
usando exemplos em Villa-Lobos. Abertos novos caminhos a serem transcorridos, um proximo
passo poderd ser a compara¢do (ou mesmo, incialmente, a identificagdo) entre os recursos
composicionais utiizados por outros compositores brasileiros aproveitando as qualidades
pianistico funcionais em suas obras. Assim, ampliar-se-4 a gama de material referencial técnico
e interpretativo para pianistas, compositores, demais musicos e pesquisadores académicos

promovendo, simultaneamente, a valorizacdo do repertorio nacional.
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