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APRESENTACAO

O e-book intitulado “Musica: Circunstancias Naturais e Sociais” relne pesquisas
que abordam a musica em suas diversas manifestacdes. Sabe-se que a musica e
seus elementos permeiam a vida do homem desde os primordios da civilizacéo,
adquirindo fungbes variadas como comunicagao, expresséo, rituais de cura, entre
outros. A musica também é considerada como a manifestacéo artistica que estimula
mais areas do cérebro simultaneamente, para quem ouve e, mais ainda, para quem
pratica.

Desde entdo, muito se descobriu sobre os beneficios da aplicacdo da musica
enquanto ferramenta de socializagdo, comunicacéo, estimulacédo, em se tratando de
aspectos fisicos e fisioldgicos, cognitivos, emocionais e relacionais.

Neste e-book pode-se ver a amplitude de pesquisas relacionadas a musica,
desde uma andlise técnica relacionada a performance e estética até o seu uso
terapéutico.

A primeira secéo traz artigos que relacionam a pratica de musica a area
educacional, pensando em modelos de ensino, contribuicdes para a formacédo do
professor e seu uso tanto na educacdo a distancia quanto na infantil, tratando do
contexto mais amplo da educacgéo e ainda de aspectos tecnoldgicos envolvidos no
ensino especifico da musica.

Na sequéncia, ‘Estética e Performance Musical’ dedica-se a explorar aspectos
envolvidos na composicao e execugdo de pecas, considerando o0 processo criativo,
a relacao entre os elementos musicais, questdes técnicas e a propria performance
enquanto experiéncia estética.

A terceira secéo ajuda a reconhecer a importancia da musica como instrumento
de socializagdo, pois, em sendo uma forma de expressdo, permite que o homem
se comunique e se relacione com o seu meio. Os artigos aqui reunidos exploram
questbes culturais que constituem e sdo constituidas nessa relacdo homem-
comunidade, abordando elementos expressivos e perceptivos, competitividade
versus integracdo, musica como memaria cultural, reflexdes sobre género e sobre o
pensamento enquanto forca ativa e criativa.

Para finalizar, apresenta-se um artigo que enfatiza a utilizacdo da musica com
enfoque terapéutico, sendo aplicada na estimulagdo cognitiva em um caso especifico
de deméncia.

Aos autores, fica o agradecimento pela producéo e o desejo de que a busca pelo
conhecimento continue sendo uma constante. Aos leitores, que este material seja
provocativo e os incentive a também compartilhar suas experiéncias.
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CAPITULO 8

O CONCERTO PARA HARMONICA E ORQUESTRA DE
HEITOR VILLA-LOBOS: CONSIDERACOES SOBRE A
ARTICULACAO FORMAL NO 1° MOVIMENTO

Edson Tadeu de Queiroz Pinheiro
Universidade Estadual Paulista (Unesp), Instituto
de Artes

Sao Paulo-SP

RESUMO: Em 1955, em sua Uultima fase
criativa, Heitor Villa-Lobos escreveu o Concerto
para harménica e orquestra, encomendado pelo
gaitista norte-americano John Sebastian. A partir
de trés trechos do primeiro movimento (Allegro
moderato), analisamos como o compositor
aplicou seus procedimentos composicionais
tendo em vista a estrutura do instrumento,
suas possibilidades harménicas e texturais, e a
articulacao formal da obra.
PALAVRAS-CHAVE: Villa-Lobos;
Brasileira; Harmdnica Cromatica.

Musica

ABSTRACT: In 1955, in his last creative phase,
Heitor Villa-Lobos wrote the Concerto for
harmonica and orchestra, commissioned by the
American harmonica player John Sebastian.
From three passages of the first movement
(Allegro moderato), we analyze how the
composer applied his compositional procedures
in view of the structure of the instrument, its
harmonic and textural possibilities, and the
formal articulation of the work.
KEYWORDS: Villa-Lobos;
Chromatic Harmonic.

Brazilian music;
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11 INTRODUCAO

Este artigo pretende mostrar como Villa-
Lobos adequou sua linguagem composicional
a harménica cromatica em trés trechos do
primeiro movimento (Allegro moderato) do
Concerto para harmdnica e orquestra (1955).

Para isso, faremos uma breve explicacédo
historica e organoldgica sobre o instrumento,
seusrecursosintervalares e contextualizaremos
a época e as circunstancias que foram escritas.
ApOs isso, aplicaremos uma anadlise descritiva
com base no material harménico e motivico,
mostrando as consequéncias formais e
texturais que ocorrem na orquestracdo e na

forma da obra como um todo.

21 A HARMONICA DE BOCA

A harménica de boca (também conhecida
em algumas regides do Brasil como “gaita
de boca”; ‘“realejo” nas regides norte e
nordeste; “harménica de beicos” em Portugal)
€ um instrumento aerofone de palheta livre.
Diferentemente das palhetas simples e duplas
(tal como no clarinete e oboé), o som de uma
palheta livre € produzido pela propria vibragéao
da palheta, a boca nao entra em contato com

ela (CRONSHAW, 2009: 185).
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Provavelmente surgido na Asia Oriental, cerca de 4.500 A.C., os instrumentos
de palheta livre sdo uma adaptacéo de uma lingueta de latdo elastico chamada dan
moi. Outra vertente baseia-se no sheng chinés, que significa “voz sublime”. Tubos de
bambu dispostos paralelamente sao reunidos em um Unico bocal.

Esses instrumentos migram para a Europa, e no século XVIIlI sdo aperfeicoados
pelo afinador de 6rgaos Christian Friedrich Buschman. No século XIX, um construtor
da Boémia chamado Richter monta uma harmdénica diaténica que sera a base de
configuracdo de estrutura. Em 1857, o relojoeiro Mathias Hohner funda a sua fabrica,
que no séc. XX, se tornard uma grande multinacional. No entanto, a harmdnica
diatbnica era limitada, podendo realizar somente melodias simples e folcléricas,
pois nao tinha a extensao cromatica, e ainda ndao se conhecia técnicas avangcadas
de cromatizacdo. Atentos a isso, durante a década de 1920, a Hohner conseguiu
desenvolver um instrumento que por meio de uma chave lateral é possivel alcancar
todas as notas da escala cromatica. Em meados da década de 1930, é criada uma
harménica de quatro oitavas, dezesseis orificios, agregando mais uma escala, oitava
abaixo. Este instrumento € a esséncia da estrutura da harménica de boca croméatica
até hoje.

31 OSPRIMEIROS GRANDES SOLISTAS EAS PRIMEIRAS PECAS DE CONCERTO

Ainda na década de 1930, nos Estados Unidos, surgem os primeiros grandes
gaitistas deste instrumento, vindos de shows de vaudeville. Na década de 1940,
destacam-se dois grandes harmonicistas: Larry Adler e John Sebastian. Adler faz uma
primeira encomenda ao compositor francés Darius Milhaud, que escreveu em 1942
a Suite Inglesa para Harménica e Orquestra. John Sebastian também compreendeu
que a gaita ndo tinha um repertorio proprio e comecgou a fazer encomendas a diversos
compositores contemporaneos, entre eles, Heitor Villa-Lobos (FIELD, 2000: 291). Em
1955, Villa-Lobos escreve o Concerto para harménica e orquestra, com dedicatéria a
John Sebastian, obra estreada em 27 de outubro de 1959 com a Kol Israel Orchestra
em Jerusalém, sob regéncia de Georg Singer. A estreia norte americana ocorreu
em 1961, tendo também Sebastian como solista; e em 1964, houve a estreia sul
americana, em Belo Horizonte, no Festival Villa-Lobos com a Orquestra Mineira de
Concertos Sinfénicos. O solista foi Aluisio Rocha, sob regéncia de Sebastido Viana,
conforme consta no catalogo de obras de Villa-Lobos (VILLA-LOBOS, 1989: 75-6).

Ha controvérsias sobre essa encomenda. Em sua autobiografia, Larry Adler
comenta que ao encontrar Villa-Lobos no New York City Center, este havia prometido
a ele um concerto, e na ocasiao, Adler lhe explicou os problemas para a escrita
da harmoénica cromatica. No entanto apés um determinado tempo, Adler toma
conhecimento que Villa-Lobos escreveu um concerto para John Sebastian. Ao se
reencontrarem, na Salle Gavaeu em Paris, Larry Adler pergunta por que escreveu um
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concerto para outro gaitista, e Villa responde que esperou pelo “dinheiro”. Adler ainda
comenta que nao havia percebido que Villa-Lobos queria uma encomenda, pois ja
havia feito para varios compositores, entre eles, Khatchaturian (ADLER, 1984: 177).

41 A ESTRUTURA DA HARMONICA CROMATICA E AS TECNICAS DE SOPRO

A harménica cromatica € a justaposicéo de duas harménicas diatbnicas afinadas
cada uma em um semitom de distancia e articuladas por uma chave lateral (esta chave
lateral é acoplada a uma lamina que se movimenta no interior da harménica, outro
termo para esta peca é variador ou registro). E um instrumento musical temperado
de afinacéao fixa, semelhante ao acordedo e ao piano, nao reproduzindo a diferenca
entre os intervalos diaténicos e cromaticos, podendo produzir notas enarménicas. Por
causa de sua construcdo, em que ha a interrupcéo da escala no inicio de cada oitava,
aparecem repeticoes de determinados sons, conseguindo-se assim uma simetria nas
trés oitavas, tornando igual a maneira de tocar em toda a sua tessitura.

Trata-se de um instrumento de sopro, cujo som é obtido tanto ao soprar quanto
ao aspirar, o que o diferencia dos demais. Pela execugdo consecutiva de expiracéao
e aspiracao obtém-se uma escala diatbnica, e ao apertar a chave lateral, obtém-se
notas cromaticas. Com a exata alternancia de sopros e aspiragdes, com chave solta
e apertada, obtém-se uma escala cromatica. A ilustracdo extraida do autor italiano
Luigi Oreste Anzaghi (Fig. 1), mostra nos pentagramas superiores as notas sopradas
com chave solta e apertada (soffiate senza registro, con registro); nos pentagramas
inferiores, as notas aspiradas com chave solta e apertada (aspirate senza registro, con
registro). A combinacdo de todas essas possibilidades, nas trés oitavas, produz um
total de 48 notas ou vozes. A palavra “vozes” &€ muito utilizada no Brasil para designar
a quantidade de palhetas dispostas em uma harmdnica diatbnica ou cromatica em sua
afinacdo natural; correspondendo, desta forma, ao numero total de notas possiveis
de se tocar.

Musica: Circunstancias Naturais e Sociais Capitulo 8
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Figura 1: Esquema musical da harménica cromatica 48 vozes, trés oitavas, e 0 modo de obter
todos os sons, sejam naturais ou cromaticos (ANZAGHI, 1952:22).

Apés esta visualizacdo, € possivel perceber que a gaita de boca pode ser
executada de diversas maneiras: sejam notas individuais, privilegiando o aspecto
melbdico; ou simultaneas, priorizando o aspecto harmdnico. Para compreender essas
possibilidades, € necessario conhecer as duas principais técnicas de embocadura: o
“sopro de bico” e as “notas cobertas”.

A primeira, consiste em unir os labios tal como em um assobio, e ao soprar ou
aspirar cada um dos orificios, escuta-se notas individualizadas, podendo-se fazer
melodias. A segunda, consiste em cobrir 2 ou 3 orificios com a lingua no lado esquerdo
da boca, e com o lado direito, sopra-se ou aspira-se o instrumento também ouvindo
notas individuais. A diferenca é que com esta ultima técnica, ao se descobrir o lado
esquerdo, € possivel ouvir acordes. Esta ultima técnica é muito importante, pois dela
derivam outras que possibilitam executar determinados intervalos. Os principais s&o:
tercas, sextas, oitavas, acordes, e solo com acompanhamento simultdneo. Alguns
outros intervalos também sao possiveis, tais como: segundas, quartas, quintas,
tritonos, e sétimas, mas nao aparecem com tanta abundéncia quanto os primeiros,
sendo historicamente menos utilizados. A seguir, os intervalos de terga (Fig. 2); sexta
(Fig. 3); oitavas (Fig. 4); quintas e quartas, quarta aumentada e quinta diminuta (Fig.
5); na harménica de trés oitavas, ou 48 vozes, que serdo Uteis para apreender 0s
procedimentos seguintes.
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Figura 2: intervalos de terca.
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Figura 3: intervalos de sexta.

Oitavas

oo e

Figura 4: Intervalos De Oitava.

Quintas. Quartas Aumentadas. Quartas & Quintas Dinunutas

Figura 5: Intervalos De Quintas, Quartas Aumentadas, Quartas E Quintas DiminutaS

Com esse conhecimento basico estrutural da harmdnica e suas possibilidades
de execucao, poderemos compreender melhor alguns aspectos de escrita realizada
por Villa-Lobos.

51 PRIMEIRO MOVIMENTO: ALLEGRO MODERATO - ASPECTOS GERAIS E
TEMATICOS

O primeiro movimento € composto por uma introducdao de sete compassos.
Logo em seguida inicia-se uma sec¢ao expositiva que ndés chamaremos de secao
A, apresentando dois temas A e B que vao do compasso 8 ao 105, (a principio nao
tratamos aqui de formas tonais classicas, mas apenas uma maneira de diferenciar as
partes).

Na secéo expositiva, Villa-Lobos procede se valendo de recursos imitativos e
variando os dois temas apresentados justapondo e rearticulando os seus motivos
internos. Do compasso 8 ao 33 a harmonia caminha de maneira quase estavel
alterando poucas notas em relacéo ao tema no modo de L& edlio. Ao iniciar o tema B
no compasso 34, inicia-se um aumento das dissonancias tanto na parte da harménica
guanto no acompanhamento até chegar ao compasso 103 quando ha uma diminuicao
das dissonancias e da quantidade de instrumentos. A partir do compasso 106 inicia-
se uma recapitulacdo das ideias apresentadas. A seguir os dois temas principais (Fig.
6 e Fig. 7):
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Figura 7: Tema B, Secao Expositiva .

Tanto o tema A quanto o tema B possuem trés motivos. A relagdo intervalar por
quartas em ambos os temas € muito proxima com pequenos ajustes de figuragéo.
Essas relacbes séo trabalhadas durante todo o Allegro moderato.

6 | PRIMEIRO TRECHO: DA INTRODUGAO AO INiCIO DA EXPOSICAO

A Introducéo inicia com a superposicao dos temas: o tema B nos 1° e 2° violinos,
enquanto o motivo b e a do tema A é tocado por violoncelos, fagote e trombone;
flautas e oboés repetem insistentemente o motivo ¢ 3 do tema A; violas, trompas e
clarinete fazem o motivo ¢ do tema A. A partir do terceiro tempo do compasso 2 ha
uma série de alternéncias na apresentacédo desses temas: violas assumem o tema em
unissono com 2° violinos, clarinete e 2° trompa, enquanto 1° violinos fazem uma nota
sustentada em minima pontuada ligada a uma semibreve; no compasso 4, 1° violinos
tocam uma variacdo do motivo ¢ 3 anteriormente realizado por flauta e oboé, neste
momento, estes instrumentos ficam em pausa; os 1° violinos iniciam o compasso
5 com o motivo ¢ 3 (desta vez da mesma maneira insistente como oboé e flauta
no inicio) enquanto oboé e clarinete assumem o tema B; durante o0 compasso 6 o
motivo ¢ 3 volta para flauta e oboé mas transposto uma quarta acima, 1° e 2° violinos
apresentam novamente o tema B, violoncelos e contrabaixos tocam uma variacéo do
motivo a do tema A e ¢ 1 do tema B. Toda essa rotatividade tematica se sucede de
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maneira fragmentaria e justaposta, ao mesmo tempo em que ha superposicao dos
temas alternados. Isso resulta em uma grande massa orquestral que gira em torno
dela mesma, com momentos mais ou menos densos.

Com este procedimento gera-se um ostinato que vai atingir um ponto culminante
de grande adensamento orquestral com o motivo ¢ do tema A superposto ao motivo
c1 do tema B no compasso 7. Logo apoOs, ocorre um subito corte com ataque do
timpano com a nota L4 e inicia-se entdo a exposicao linear do tema A pela harménica
acompanhado pelas cordas, que fazem um sforzato e um pianissimo subito; harpa e
timpano também fazem o acompanhamento. Todo esse material € diatbnico dentro
do modo de L& edlio. A ilustracdo (Fig. 8) mostra os dois ultimos compassos da
introducao e os quatro primeiros da exposicao.
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Figura 8: DO Fim da introducao AO inicio da exposicao.
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Esse contraste textural € muito significativo, pois os motivos que estavam
fragmentados na introdug¢édo vao aparecer linearmente na harménica acompanhados
pelas cordas, harpa e pontuado pelos timpanos. Os violoncelos e contrabaixos
perfazem a linha inferior, no entanto ndao ha uma cadéncia tonal, mas um salto de
terca a conduz para a nota La .

O que podemos chamar de “cadéncia” resulta muito mais do contraste
promovido por um ritmo textural e de uma afinidade dos motivo-tematicos. Berry em
seu livro: Structural Functions in Music fala desta questao: “Ritmo textural € um dos
mais Obvios e efeitos imediatos onde mudancas em densidade estédo envolvidas, e
quando as mudancas sdo decisivas” (BERRY, 1987: 201). Ou seja, essa mudanca
tem fundamental papel tanto na fruicdo da obra quanto na apreensao formal. Salles,
ao analisar os aspectos de textura de Villa-Lobos também observa procedimento
analogo:

[...] ao justapor material de diversas fontes em um sé momento harmoénico,
Villa-Lobos passa a trabalhar no eixo vertical da simultaneidade, criando para
isso estruturas multiplas nas quais o papel do ostinato é fundamental, dando
organicidade horizontal aos eventos de fontes diversas (SALLES, 2009: 78).

Essa organicidade neste caso revela ser muito eficaz, pois a apresentacéo
de materiais girando em torno dele mesmo gera uma expectativa sem contradizer
o material contrastante em sequéncia, o que é esperado em se tratando de uma
introducéo. Desta maneira consegue-se ja no inicio uma ligagdo formal entre os
elementos.

O tema segue no compasso de 7/4, ainda com o0 acompanhamento de cordas,
harpa e pontuado pelos timpanos. O impulso do motivo ¢ € quem articula a mudancga
harménica, seja no bicorde de quintas e quartas, seja agregando notas que ja foram
tocados pela harménica em campo harménico sempre diatbnico e em movimentos
paralelos. Pode-se observar com isso que se trata de uma maneira de proceder
conforme Stefan Kostka conceitua sobre procedimentos pandiatdnicos em que
as notas diatonicas de uma determinada escala sdo usadas sem tratamento de
dissonéancias ou de forma tradicional (KOSTKA, 1999: 107).

Villa-Lobos termina essa exposicdo tematica conduzindo os baixos com um
salto da nota Ré a L&. No entanto ndo se assemelha tanto a uma cadéncia plagal,
uma vez que nao tem um tratamento de conducéo de vozes nas outras cordas, elas
simplesmente param de tocar. E o timpano com seu ataque percussivo mais uma vez
gue encerra essa exposicao. O intervalo escolhido, a quarta, também evoca toda a
base motivica até entao.

7 1 SEGUNDO TRECHO: DA INDICACAO A TEMPO A INDICACAO A MENO

Dois compassos antes dessa indicagao, os primeiros violinos prosseguem o
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movimento baseado no motivo c1 do tema B; os segundos violinos realizam uma
linha cromatica ascendente (c. 32) enquanto os violoncelos e contrabaixos fazem
uma marcha harménica em quartas que conclui parcialmente em D6 (c. 33). As
cordas realizam um ritardando para chegar em um acorde de D6 acrescido da nona e
da décima-terceira, sempre em intervalos de quintas superpostas (Fig.9A e 9B).
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Figura 9a: da indicaCé&o a tempo a indica¢cdo meno
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O que surpreende agora € o inicio do tema B. O mesmo tema feito na introducgao,
justaposto e superposto aos outros elementos, agora aparece na harmdnica com
acompanhamento das cordas em uma textura transparente. Ao observamos esse
tema na harmdnica percebemos exatamente os mesmos intervalos feitos no inicio.
No entanto, esses intervalos sdo exatamente os intervalos mais possiveis de serem
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realizados na harménica cromatica (Fig. 2 a Fig. 5). Isso demonstra que para realizar
aquelas texturas Villa-Lobos teve em mente a estrutura do instrumento.

N&o se sabe ao certo a relacédo de Adler com Villa, mas ha correspondéncias
escritas com Sebastian. A sua primeira viagem aos Estados Unidos se realiza no final
de 1944, a partir deste momento comeca a receber diversos convites para reger e
compor para varias entidades e intérpretes (GUERIOS, 2003: 198).

Na primeira correspondéncia de Sebastian a Villa-Lobos o instrumentista
comenta o ultimo encontro com o compositor acontecido um ano antes; a gravagao
de O canto do cisne negro ( Villa-Lobos da uma partitura a Sebastian); e o desejo de
gue algum dia Villa-Lobos escreva um concerto para harménica e orquestra dedicada
a ele. ( Correspondéncia de John Sebastian a Villa-Lobos, Nova York, 28 de outubro
de 1947).

As duas correspondéncias seguintes foram escritas em 1955, o conteudo
delas concentram-se na tratativa da encomenda: tempo de duracéo (entre 15 e 20
minutos), total liberdade de escolha formal ao compositor (...) “A forma da obra sera
completamente de sua decisao e julgamento musical” (...); exclusividade de direitos
de execucéao da obra ao intérprete por 2 anos, e a forma de pagamento.

Por se tratar de uma encomenda ndo comissionada por nenhuma fundacéo
cultural, Sebastian acertou pagar diretamente a Villa-Lobos a quantia de $2,000.00
(dois mil dolares), metade do pagamento feito antecipadamente, a outra metade apds
a entrega da parte para harmdnica e a partitura completa com harménica e orquestra
(Correspondéncias de John Sebastian a Villa-Lobos, Nova York, 22 de janeiro de
1955, 19 de fevereiro de 1955).

Em uma ultima carta de 1956, Sebastian comenta a possibilidade de tocar o
concerto com a Filarménica de Berlim no ano seguinte e neste periodo grava-la para
a gravadora DECCA. (Correspondéncia de John Sebastian a Villa-Lobos. Nova York,
26 de julho de 1956).

Conforme dito anteriormente, existe controvérsias sobre esta obra. Outra
questao polémica € entre Villa-Lobos e o gaitista brasileiro Edu da Gaita relatada no
encarte do CD EDU DA GAITA (1995), em que o jornalista Aluizio Azevedo sugere uma
apropriacéo indevida do tema Uma gaita sobe o morro de autoria de Edu da Gaita,
mas ao longo desta anélise ndo encontramos relacbes com 0s materiais tematicos
usados pelo compositor.

Apesar de néao haver conteudo técnico sobre a escrita para a harménica nestas
correspondéncias, fica claro que Sebastian deixou o compositor a vontade com
relacdo aos aspectos formais. A eventual adog¢ao de formas tradicionais (sinfonias,
concertos, quartetos de cordas, poema sinfonico e 6pera) por Villa-Lobos nao implica
necessariamente em uma linguagem tradicional.

De volta a analise do trecho em questao, consegue-se perceber o delineamento
da forma, sem a tonalidade tradicional; a relacdo de memoria e continuidade, e
semelhancano perfilharmonico, estabelece-se umarelagdo de memoria e continuidade
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do discurso € estabelecida a partir dos contrastes de textura e semelhancas de perfil
harménico.

ApOs as cordas fazerem uma imitagdo do tema a harménica sustenta um acorde
de D6 com quinta no baixo, formando um intervalo de quarta com o baixo e a voz
intermediaria, mostrando assim sua coeréncia harménica escolhida desde o comeco.
Ainda sustentando esse acorde, os sopros pontuam com um outro acorde de Solb,
Réb, Sol, D6, Mi, com pequenos deslizes cromaticos, e por um momento, uma
fusdo com o som da harménica. Logo em seguida, as cordas fazem uma pontuagéo
semelhante em um acorde de Déb, Solb, L4, D6, Ré, Fa, fazendo o mesmo que 0s
sopros, mas com menos dissonancias (Fig. 9A).

A harmoénica realiza saltos de quarta e quinta sucessivamente para estabelecer
um rebatimento de quartas simultdneas. Apds isso, ela ainda faz uma escala
descendente para logo em seguida fazer uma tensdo melédica baseada nos motivos
c do tema A. Esse impulso motivico € articulado pelas cordas e sopros de maneira
quase pontilhista, quando a harmédnica chega ao Sib, o clarinete faz uma ponte para
uma nova variacdo do tema que comecga na marca meno.

Um novo contraste é percebido, mas o som da harménica ainda é sustentado,
gerando uma fusao timbrica. Ao mesmo tempo inicia-se uma nova variagao do tema
B feito pelo oboé, mas agora transposto para Ré edlio; clarinete, fagote, 1° trompa
e harpa sustentam um acorde de Sib maior, e depois fazem uma progressdao em
movimento paralelo para o acorde de La menor (Fig. 9B).

Por se tratar de uma orquestra de dimensdes médias (uma flauta, um clarinete,
um oboé, um fagote, duas trompas, um trombone, um timpano, uma harpa e cordas),
Villa-Lobos busca equilibrio entre a massa orquestral e a articulagdo cameristica.
Sobre a questao da oposicdo massa orquestral e grupo de camara podemos citar a
seguinte passagem de Boulez:

“O conjunto pequeno, primariamente usa a analise do discurso por meio do
timbre, criando interesse pelo refinamento e divisdo, enquanto o conjunto grande
primariamente usa multiplicagdo, superposicdo, acumulacéo, criando uma iluséo
que Adorno chamou (em outro contexto) de fantasmagoria. O conjunto grande, a
orquestra, € o modelo mesmo do instrumento da iluséo, do fantasma, enquanto o
conjunto pequeno representa o mundo da realidade imediata e anélise. O conjunto
pequeno é preferivelmente o mundo da articulacdo, enquanto o conjunto grande é
essencialmente o mundo da fusdo. Articulacéo e fuséo, esses séo os polos opostos
da ascenséo do timbre na musica instrumental * (BOULEZ, 1987: 168).

Com esta citacdo podemos verificar nessa obra que Villa-Lobos, mesmo ao
utilizar um conjunto de propor¢cées médias, consegue simular um conjunto de grandes
propor¢des. Como vimos na andlise do 1° trecho, 0 momento de grande tutti se da
na introdu¢do com a apresentacéo dos materiais motivicos apresentados de maneira
justaposta e superposta. Ao criar um ostinato por meio da rotacdo desses elementos
motivicos, e ao final reforcando-os por meio de duplicagbes e superposi¢coes, o
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compositor consegue criar um efeito de ilusdo de uma grande massa orquestral.

Esse procedimento também acontece naintroducao dos outros dois movimentos,
e torna-se eficaz na medida em que os materiais apresentados no inicio em pleno tutti
orquestral serdo trabalhados ao longo dos movimentos de maneira cameristica. No
segundo trecho (Fig. 9A e 9B), a orquestra se reduz a um grupo pequeno, 0s acordes
utilizados n&o séo tanto para serem percebidos em si mesmos, mas para articular o
tema executado pela harmdnica.

A ponte realizada pelo clarinete conduz a um novo conjunto de proporcoes
pequenas. O tema B variado pelo oboé nessa nova formagéao timbristica assume o
papel de reiterar os elementos ja apresentados € ao mesmo tempo criar um novo
contraste de texturas. Dessa forma consegue-se tanto variacao quanto continuidade
do discurso.

8 | TERCEIRO TRECHO: OSS/A AO TEMPO 1°

O dicionéario Grove’s da o seguinte significado para este termo:

Ossia (It.: ‘alternativamente’; originalmente osia ‘ou seja’). Uma palavra usada
em partituras musicais — e também, mais raramente oppure (particularmente em
Verdi), overo ou ovvero (literalmente ‘ ou amplamente’) — indicar uma alternativa
para uma passagem. Isto ocorre em diversas circunstancias diferentes; (i) versées
simplificadas, particularmente na musica para piano do século XIX; (i) embelezar
versées, particularmente no bel canto da musica vocal; (iii) partituras didaticas,
leituras a partir de outras fontes ou interpretacdes alternativas da mesma fonte; (iv)
mudancas feitas para acomodar uma musica para um instrumento com tessitura
reduzida, se um piano com teclado de extensao menor, ou um oboé, por exemplo,
tocando musica para violino; (v) orquestracéo alternativa para uma orquestra menor
ou maior do que aquela originalmente pretendida (FALLORS, 1973)

Esta citacdo é importante pois tem-se trabalhado com duas fontes diferentes: a
primeira trata-se de um fac-simile do manuscrito autégrafo que se encontra no centro
de documentagao da OSESP com carimbo da American Music Publishers. Inc. Ainda
na mesma chancela encontra-se anotada a data de 1955, mesma data que consta no
cabecalho da partitura com caligrafia de Villa-Lobos. Nesta fonte encontram-se dez
ossias ao longo dos trés movimentos.

E perceptivel que trata-se da mesma caligrafia, apesar de também ser ébvio que
foi colocado posteriormente, pois as marcas de caneta diferem bastante; nas ossias
constata-se um acabamento mais rustico o que revela que foram escritas de maneira
improvisada. Mesmo com essas alteragdes, alguns acordes ou intervalos ainda sé&o
impossiveis de se tocar no instrumento.

A segunda fonte € uma digitalizacdo do manuscrito autégrafo do acervo do
Museu Vila-Lobos. Neste documento a partitura estd com o acabamento original
sem alteragdes, rasuras ou marcas de editora e com a mesma data no cabecalho:
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1955. Estas escritas alternativas sédo importantes para a analise da obra, pois nestas
modificacdes é claramente perceptivel a necessidade de adaptagéo de sua linguagem
conforme a circunstancia. Outras trés fontes auxiliares também foram utilizadas: a
reducdo para harmoénica e piano, a parte solista para harménica, e uma outra parte
solista para harménica realizada pelos editores com o acréscimo das ossias.

No final desse trecho (Fig. 10), violoncelos, contrabaixos e timpanos reiteram um
pedal em La. As outras cordas fazem um cromatismo em dire¢do a uma estabilidade
diatbnica. O que chama mais atencao aqui é a ossia escrita no manuscrito autografo.
Desta vez, Villa-Lobos escreveu trés intervalos ndao possiveis de serem tocados na
harmdnica conforme as figuras anteriores: os intervalos de sexta, D6 e L4&; de terca
Sol e Si; e de terca La e Dé. Essa figura melddica, baseada no motivo ¢ do tema A, faz
um caminho de tercas na escrita original. Ja na escrita alternativa, Villa-Lobos corrige
esse problema alterando respectivamente aos intervalos de terca Ré e Fa; sexta Ré e
Si; e sexta Mi e DO. Esta conducéo de vozes ainda mantém a premissa harménica do
compositor ao privilegiar acordes paralelos sem uma preparacao de dissonancias. No
entanto, conforme a figura 5 apresentada anteriormente, ainda existe a possibilidade
da harménica cromatica realizar intervalos de quarta aumentada ou quinta diminuta
ocorrendo no intervalo de tritono. Villa-Lobos poderia propor nesta passagem a
seguinte alternativa (Fig 11):
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Figura 11: outra possibilidade de escrita.
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Com essa escrita, bastante idiomatica para a harménica, acaba ocorrendo uma
resolucao tonal com preparacdo da dissonéncia, onde as duas vozes caminham
em direcdo contraria. Se Vila-Lobos tivesse adotado a possibilidade de escrita da
figura 11 a sua coeréncia harmoénica estaria parcialmente prejudicada, pois como
demonstramos em varias passagens anteriores o compositor privilegia uma escrita
com acordes paralelos, marchas harménicas com saltos de quarta, escalas modais,
e ndo realiza cadéncias tonais classicas. Ao adotar a ossia da figura 10, a escrita em
paralelismos ainda se mantém.
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Mesmo utilizando varias dissonéncias para conseguir tensdes e contrastes,
em nenhum momento o compositor realiza esta conducgao tonal com preparagao da
dissonéncia. Muito provavelmente, Villa-Lobos teve isso em consideracdo. Mas como
dissemos antes, ndo sabemos ao certo como ele se relacionou com o instrumentista.
As correspondéncias de John Sebastian a Villa-Lobos citadas anteriormente néo
informam nenhum dado técnico sobre o instrumento, da mesma forma como nao
podemos saber exatamente como foram colocadas as ossias mencionadas na nota
anterior.

O fim desse trecho ainda segue com a conducéo de violoncelos e contrabaixos
em uma escala de L4 edlio com o salto para a nota Ré e ataque do timpano, também
em Ré. Nesse ponto, clarinete e fagote retomam o tema em Ré edlio para iniciar a
recapitulacdo em tempo 1°. Nesta ultima parte ainda havera um desenvolvimento
secundario realizado pela harménica de carater rapsddico e que conduzira ao término
do movimento.

9 | CONSIDERACOES FINAIS

Pretendemos com esta anélise mostrar como Villa-Lobos procedeu ao escrever
para a harménica cromatica, considerando alguns aspectos importantes de sua
escrita e as possibilidades do instrumento.

Com estas verificagdes ficou claro que o compositor delineou uma forma sem
fazer uso da gramatica tonal ortodoxa. Ao estabelecer certos padroes de conducgao
harménica com acordes paralelos, escalas modais, marchas harmdénicas em quartas,
contrastes de texturas ao alternar momentos de massa orquestral com momentos
cameristicos, mas com o mesmo efetivo orquestral, Villa-Lobos realiza um concerto
muito bem resolvido.

Para terminar, podemos ainda citar Charles Rosen ao falar da relagéo entre a
forma Sonata e o concerto: “Arelacéo do concerto com a sonata é reciproca. A sonata
€ menos uma forma ou conjunto de formas do que um meio de conceber e dramatizar
a articulacao das formas. O concerto é um tipo especial de articulagado” (ROSEN,
1988: 97).

Mesmo sem utilizar uma linguagem tonal classica, este Allegro Moderato
sugere uma forma sonata, pois além de haver articulagao tematica entre as secoes,
hé diferenciagdes claras de estabilidade e tensées harménicas. A secdo A, em que
marca a exposi¢cao dos temas A e B, ficam basicamente em torno de uma estabilidade
diaténica com poucas dissonancias, no entanto, pode-se dizer que esta se¢éo termina
quando o solo de clarinete realiza a ponte em uma escala de Sib e6lio conduzindo a
uma regido de Ré edlio como foi explicado anteriormente e mostrado na Figura 9B.

Comeca-se entdo, um distanciamento harménico com um maior acumulo de
dissonancias que irdo se dissipar em consonancias no modo de La eolio como pode
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ser visto na Figura 10. A recapitulagdo é exatamente igual a exposi¢cado, mas o tema
A é transposto para Ré edlio. A harmonia continua a seguir em movimentos paralelos
dentro desse modo.

Nesta tltima parte ainda haverd um desenvolvimento secundéario realizado pela
harménica de carater rapsodico e que conduzira ao término do movimento. Uma Gltima
conducgao é realizada pela orquestra tocando uma escala cromatica e ao mesmo
tempo uma escala diatonica em direcdo ao acorde de L4 menor, mas sem fazer uma
cadéncia tonal.

Como foi verificado nas correspondéncias de Sebastian a Villa-Lobos, o intérprete
deu total liberdade formal ao compositor. Ao realizar esta obra, Villa-Lobos, por meio
de uma linguagem pos-tonal, modal, consegue articular e dramatizar a forma de um
concerto criando expectativas e reforcando memérias em um discurso muito préprio
com a harménica cromatica em destaque.
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