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APRESENTACAO

“Musica”, como obra musical, possui também multidimensionalidade, pois é
constituida pelo dinamico inter-relacionamento entre a tradicdo composicional e a
tradicdo interpretativa. Inclui-se, nessa dindmica, a audiéncia e a critica musical. A
obra de arte musical ndo € apenas o seu registro grafico (a partitura, por exemplo). A
obra de arte musical tem: a dimensédo da composicéo, um design sonoro particular,
projetado pelo compositor; a dimensdo execucao-interpretacdo, representada pela
tradicao interpretativa; a dimensao pratico-especifica, compartilhada pela tradicdo da
pratica musical € a execucado de padrbes musicais organizados por uma acgao artistica,
um design sonoro, que revela costumes e tradicées de uma pratica, e seus respectivos
comprometimentos ideolégicos. Dessa forma, MUSICA (a pratica humana), Misica (as
manifestacdes contextuais de MUSICA) e musica (as obras de arte) sdo dimensdes
de uma mesma atividade, do que se depreende que o fazer musical este fazer nao
€ simplesmente um ato mecanico, mas um pensar em ac¢ao, a centralidade da
educacgao do sentimento e da sensibilidade estética valorizava demais o conhecimento
verbal sobre musica, tendo uma atitude passiva de contemplacéo e de descricdo da
musica. A Arte faz relagéo com o real e por isso nos afeta de forma arrebatadora, nos
transportando a lugares e momentos onde podemos ser 0 que quisermos ser. A obra
de arte € singular, pois distinta de experiéncia sensivel a experiéncias sensivel que se
da em cada um de noés. Eis o mistério da arte, seja ela a musica, a poesia, a imagem, a
arte visual, entre outras. Toda essa multiplicidade de formas de arte nos convida a nos
experimentar, atravessando como uma langa em nos, provocando rupturas, desvios.
Assim, ficamos em estado de “redencéo reflexiva”. Nietzsche quando afirma ser a “arte
tragica” uma fusao entre a ordem e 0 caos que néo se compromete com a linearidade,
mas sim com a expressao da nossa natureza, que € feita de multiplicidades. Por
essa razéo, a arte provoca por meio de suas formas, por analogia, uma multiplicidade
de reagcbes dos seus ouvintes e espectadores. A crianga, por sua vez, expbe sua
natureza liberta de julgamentos de valor. Segundo Freud (1997, p. 22): “A vida tal
como a encontramos, é ardua demais para nos; proporciona-nos muitos sofrimentos,
decepcgdes e tarefas impossiveis. A fim de suporta-la, ndo podemos dispensar as
medidas paliativas”. Essas se referem tanto as diferentes instituicbes, de carater
associativo, politico, educativo, econémico, religioso que o ser humano inventa como
possibilidade de diminuir os sofrimentos que provém do “préprio corpo” e “do mundo
externo”, como dos “relacionamentos com os outros homens” (FREUD, 1997).

No artigo PESQUISA E PRATICA EM FORMACAO DE PROFESSORES:UNINDO
HUMANIZA(,‘I\O E IDENTIDADE, as autoras Mariana Barbosa Ament, Natalia Burigo
Severino buscou compreender maneiras de possibilitar aos licenciandos uma formacgao
alicercada nos pressupostos da educacéo libertadora, humanizadora por meio de uma
pesquisa-acao. Ja a segunda pesquisa, publicada em 2015, por meio de conversas e
entrevistas, buscou compreender, com licenciados em Musica, quais as aprendizagens



mais significativas da participagéo e vivéncia no programa de modo a refletir sobre como
essa experiéncia auxiliou na construcao de suas identidades profissionais. No artigo
PRATICA E ENSINO EM EDUCACAO MUSICAL: REFLEXOES SOBRE O ENSINO
ATRELADO A EXTENSAO UNIVERSITARIA E SEU PROCESSO os autores Natalia
Burigo e Romulo Ferreira Dias trazem um relato da vivéncia desta disciplina,
contextualizando sua dinamica em sala, sua insercéo na extensao e apresenta como
alternativa para a avaliagao da participacao dos alunos, o portfélio. No artigo Praticas
musicais do cotidiano na Iniciacao cientifica: diarios de pesquisa em ambientes
religiosos cristaos, os autores Ana Lucia Louro e André Reck Relatam uma pesquisa
de Iniciacao Cientifica, a partir da perspectiva da valorizagdo dos conhecimentos
cotidianos na formacao de professores de musica. No artigo PROJETO AESCOLA VAI
A OPERA: O “OUVIR MUSICA” DOS ALUNOS DO EDUCANDARIO GONCALVES
DE ARAUJO, as autoras Ana Claudia dos Santos da Silva Reis e Maria José
Chevitarese de Souza Lima relatam a avaliagdo da experiéncia musical vivenciada
por alunos do Educandario Gongalves de Araujo através da participagao no projeto “A
escola vai a 6pera”.

No artigo Quais os nossos deveres em relacao as geracoes futuras?What
are our duties towards future generations? O autor Luis Manuel Cabrita Pais
Homemensaio visa responder a questdo do dever sobre as geracdes futuras a partir
da condicdo de ouvinte (acousmata) sobre a indagacéo de Gustav Mahler “O que
me dizem as criangas?” (mote do ultimo andamento da Sinfonia n.° 4, sonante com
A Cancéo das Criancas Mortas, A Cancéo da Terra e a Sinfonia n.° 9, especialmente
o primeiro andamento). No artigo Reflexdes sobre a Educacao na sociedade atual
a autora Eliete Vasconcelos Gongalves Analisar a relacdo que a escola tem com o
significado de educagdo em seu sentido atual e compreender os motivos que levaram
ao modo de formagédo fragmentada que temos vivenciado atualmente em nosso
sistema educacional. No artigo UM ESTUDO SOBRE MOTIVAGAO DE CRIANCAS
EM AULAS DE INSTRUMENTOS MUSICAIS SOB A PERSPECTIVA DA TEORIA DO
FLUXO, as autoras Célia Regina Vieira de Albuquerque Banzoli e Rosane Cardoso
de Araujo, buscam verificar a interligacdo da motivacao nas atividades de aulas
de instrumentos musicais coletivas, com criancas de 08 a 11 anos, e a Teoria do
Fluxo de Csikszentmihalyi (1999). No artigo UM MODELO DE SOFTWARE PARA A
APRENDIZAGEM A DISTANCIA DE EXPRESSIVIDADE MUSICAL IDIOMATICA NO
JAZZ, os autores Endre Solti e José Fornari propbéem a criagdo de um aplicativo para
dispositivos méveis (app) para o ensino da expressividade musical idiomatica a distancia
na guitarra elétrica ou violao, baseado em estratégias de aprendizagem da lingua falada
e escrita. No artigo UMA INTERSECCAO ENTRE HERMENEUTICA, PEDAGOGIA,
E ECFRASE:NOTAS DE PROGRAMA , o autor Marcos Krieger A expectativa de um
texto que auxilie o ouvinte a entrar na experiéncia estética numa sala de concertos ja
€ uma tradicdo com mais de duzentos anos. No artigo VERA JANACOPULOS - A
CANTORA E SUA ARTE, a autora Anne Meyer visa apresentar as praticas vocais e



interpretativas utilizadas pela cantora brasileira Vera Janacopulos, reconhecida por
renomados musicos da primeira metade do século XX, por seu alto grau de exceléncia
na execucao do repertdrio meristico deste periodo, de modo a subsidiar cantores em
suas performances de concerto. No artigo VILEM FLUSSER, JAIR RODRIGUES E A
MUSICA COMO METAFORA VILEM FLUSSER, JAIR RODRIGUES AND MUSIC AS
METAPHOR, a autora Marta Castello Branco, busca refletir o carater geral da obra
de Flusser sobre musica, onde aspectos de sua biografia, somados a associacao a
alguns de seus temas fundamentais como a lingua ou as novas midias, fazem com que
a musica ganhe um carater de metafora, acompanhando e esclarecendo o sentido do
pensamento geral de Flusser. No artigo O ENSINO DE SAMBA-REGGAE BASEADO
NA TEORIA ESPIRAL DO DESENVOLVIMENTO MUSICAL DE SWANWICK E
TILLMAN, do autor Alexandre Siles Vargas, busca relacionar relacionar o ensino do
Samba-Reggae com as dimensbes da critica musical: Material, Expressao, Forma e
Valor da referida Teoria. No artigo O ENSINO-APRENDIZAGEM DE ELEMENTOS
CONSTITUINTES DA MUSICA: A VIVENCIA DE HISTORIAS COMO RECURSO,
Lucia Jacinta da Silva Backes, busca-se construir uma teoria vivencial da musica,
envolvendo uma narrativa literaria, confeccdo de materiais e a pratica/vivéncia dessa
narrativa em forma de dramatizagéo para aprender teoria musical. No artigo O processo
de transcricdo para canto e violdo da Aria (Cantilena) da Bachianas Brasileiras n° 5 de
Heitor Villa-Lobos, realizado pelo proprio compositor, o autor Thiago de Campos Kreutz
aborda a transcricdo para canto e violdo da Aria (Cantilena) da Bachianas Brasileiras
n.5 de Heitor Villa-Lobos, originalmente escrita para soprano e octeto de violoncelos.
No artigo O RITMO ALEM DA REGRA E O CONCEITO DE TIME LINE EM GRAMANI,
os autores Bianca Thomaz Ribeiro e Luiz Henrique Fiaminghi, apresentam a ritmica de
José Eduardo Gramani em uma perspectiva semantica que vai além da métrica e utiliza
os ostinatos ndo como tempo marcado, mas como tempo moldado. No artigo O USO
DO GNU SOLFEGE COMO ELEMENTO FACILITADOR DA PERCEPCAO MUSICAL
- um olhar tecnolégico aplicado a educagdao musical na escola publica brasileira o autor
Luiz Espindola de Carvalho Junior, busca analisar a utilizagéo de software livre para o
ensino musical, com ateng¢do concentrada na relacéo ensino-aprendizagem do solfejo
na escola publica brasileira. No artigp PERFORMANCE VOCAL: INTERPRETACAO
E CORPO EM INTER-RELAGCAO os autores Daniele Briguente e Flavio Apro aborda a
performance vocal, destacando o corpo do cantor como recurso técnico e expressivo.
Ressalta, ainda, a relacdo entre o gesto corporal do cantor e a estrutura formal da
obra executada. O artigo PERSPECTIVAS METODOLOGICAS PARA O ENSINO
DE MUSICA E SUA APLICABILIDADE NO CONTEXTO DA EDUCAGAO BASICA
BRASILEIRA: UM ESTUDO COM ALUNOS DA REDE PUBLICA DE ENSINO
EM CUIABA, as autoras Vivianne Aparecida Lopes e Tais Helena Palharesdiscute
guestdes inerentes a utilizacao de diferentes perspectivas metodolbgicas de educacao
musical no contexto da educacao béasica publica em Cuiaba — Ensino Fundamental e
Ensino Médio. PERSPECTIVAS PARA A PRATICA DE ENSINO INSTRUMENTAL NA



ESCOLA BASICA E SUA APLICACAO NA UEB GOMES DE SOUSA, SAO LUIS -
MA, o autor Daniel Ferreira Santos relatar a implementagéo de um projeto de iniciacao
a pratica de instrumentos musicais em uma escola da zona rural de Sao Luis — MA,
como forma complementar ao ensino e aprendizagem musical dos alunos das séries

finais do ensino fundamental.
SOLANGE APARECIDA DE SOUZA MONTEIRO
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CAPITULO 12

O PROCESSO DE TRANSCRICAO PARA CANTO
E VIOLAO DA ARIA (CANTILENA) DA BACHIANAS
BRASILEIRAS N° 5 DE HEITOR VILLA-LOBOS,
REALIZADO PELO PROPRIO COMPOSITOR.

Thiago de Campos Kreutz
FUNDARTE Montenegro - RS

RESUMO: O artigo aborda a transcricao
para canto e violdo da Aria (Cantilena) da
Bachianas Brasileiras n.5 de Heitor Villa-
Lobos, originalmente escrita para soprano
e octeto de violoncelos. A transcricao foi
realizada pelo préprio compositor a pedido
da cantora e violonista Olga Praguer Coelho.
Foram abordadas as motivacdes relacionadas
a encomenda, bem como processos técnicos
utilizados na transcricdo. Para tal, realizou-se
um levantamento bibliografico, bem como uma
andlise comparativa entre a versao original e
a transcricdo. Dentre as modificagdes mais
substanciais entre as duas versdes pbde-se
verificar a supressdao de material melédico/
contrapontistico, alteracao de registro, alteracéo
na estrutura formal da obra e redistribuicao do
material melddico.

PALAVRAS-CHAVE: Transcricao para violao;
Heitor Villa-Lobos; Bachianas Brasileiras n.5.

ABSTRACT: This article focuses upon a
voice and guitar transcription of the Aria from
Bachianas Brasileiras number five by Heitor
Villa-Lobos which was originally composed for
soprano and cello octet. The transcription was
requested of the composer himself by the singer/

Mdsica, Filosofia e Educacao 3

guitarist Olga Praguer Coelho. We looked at the
transcription in relation to the requests made in
the commission and the techniques of musical
composition utilized to satisfy the request. Our
method in the development of the paper included
a Bibliographical survey well as an analysis of
both versions of the piece. The paper elucidates
a number of substantial, changes to the original
score uncovered in our analysis. Among those
being; changes in the formal structure of the
piece, suppression of melodic and counterpoint
factors, register changes as well as redistribution
of melodic elements.

KEYWORDS: Guitar transcription; Heitor Villa-
Lobos; Bachianas Brasileiras n.5.

11 INTRODUCAO

A obra violonistica de Heitor Villa-Lobos
(1887-1959) possui espacgo privilegiado dentro
do repertoério do violdao, consistindo-se em um
marco importante da literatura do instrumento.
Devido a sua relevancia histérica e artistica
esta obra também recebe com frequéncia a
atencdo de pesquisadores. Entre os trabalhos
produzidos no Brasil, destacam-se as teses
e dissertacbes de Salinas (1993), Meirinhos
(1997) e Soares (2001), além dos livros de
Santos (1975), Pereira (1984) e Amorim (2009),
dedicados exclusivamente a producdo para
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violao do compositor. Estes tratam do repertério através de diferentes abordagens,
como aspectos histéricos e biograficos, processos composicionais, semibtica,
exploragdo do idiomatismo do instrumento, comparacdes de edicdes, etc. Observa-
se que na maior parte destas publicacdes é dada énfase as cinco composi¢cées mais
célebres para o violdao: Suite Popular Brasileira (1908-1912), Choros n. 1 (1920), 12
Estudos (1924-1929), 5 Preludios (1940) e Concerto para violao e pequena orquestra
(1956).

Além destas obras onde o violao figura como instrumento solista, destaca-se um
pequeno conjunto de musica de camara que inclui o violdo, como o Sexteto Mistico
(1917) e Distribuicéo de Flores (1932), além de algumas adapta¢des de musica vocal
para canto e violao: Modinha (1926), Aria da Bachianas Brasileiras n° 5 (1938), Cangao
do Poeta do séc. XVIII (1953), Cancdo de Amor (1958), Veleiro (1958) e Melodia
Sentimental (1958).

A Aria da Bachianas Brasileiras n° 5 consiste numa das obras mais célebres
de Heitor Villa-Lobos e a sua transcricdo para canto e violao merece destaque. A
adaptacdo do meio instrumental figura como um aspecto relevante desta transcricao,
jd que o compositor trabalhou com dois meios dos quais possuia grande dominio e
forte identificacdo pessoal: o violoncelo e o violao. O objetivo deste artigo consiste
em evidenciar os recursos técnicos que o compositor utilizou na realizacdo desta
transcricdo, bem como investigar os aspectos que o motivaram para este trabalho.

21 ARELACAO DO COMPOSITOR COM OS INSTRUMENTOS

Pereira (1984, p.103) aponta que foi através do violdo e do violoncelo que Villa-
Lobos teve seus primeiros contatos praticos com a musica. Curiosamente, destinou
aos dois instrumentos o inicio de suas séries mais reconhecidas, o primeiro dos Choros
para violao solo e a primeira das Bachianas Brasileiras para orquestra de violoncelos.
Segundo Taborda (2011), Heitor Villa-Lobos foi um dos maiores conhecedores do
violao em sua época no Brasil. Também contribuiu com inovagdes e achados técnico-
instrumentais e foi o responsavel pelo surgimento do repertorio de concerto para o
instrumento no pais. Sobre a contribuicdo do compositor para o violoncelo Pilger
explica (2012, p.1498-1499),

“Villa-Lobos, com sua arte, contribuiu sobremaneira para o repertério do violoncelo
e conseguiu captar a atencéo de importantes violoncelistas do mundo, como John
Barbiroli (1899-1970), Pablo Casals (1876-1973) e Aldo Parisot (n. 1921). Apesar de
nao haver mais nenhum registro de Villa-Lobos como violoncelista apds 1932, pelo
menos se apresentando em publico, sabe-se que essa experiéncia 0 acompanhou
por toda a vida. Mas, se por um lado ele deixou de se apresentar ao violoncelo,
sua obra continuou sendo influenciada pelo violoncelista que foi, sendo possivel

perceber um interesse maior em compor para o instrumento nos ultimos anos de
sua vida.”

O contato de Villa-Lobos com o violoncelo iniciou na infancia, tendo tido suas
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primeiras licbes com seu pai, Raul Villa-Lobos (1862 -1899) que era professor
e funcionario da Biblioteca Nacional, além de musico amador e grande entusiasta
dos circulos musicais. Ja a relacdo com o violdao provavelmente iniciou-se pelos 12
ou 13 anos de idade, logo ap6s o falecimento do pai. Villa-Lobos estudava violao
escondido da mée, ja que na época este era um instrumento associado a boemia e
a uma vida desregrada. Foi através do violao que Villa-Lobos acabou por penetrar
nos circulos da muasica popular urbana carioca e conviver com musicos referenciais
deste ambiente, como Pixinguinha, Ernesto Nazareth e Jo&do Pernambuco (ZANON,
2009, p.20). Provavelmente foi para o violao que dedicou suas primeiras composicoes,
hoje desaparecidas. Em 1907, apds um periodo de viagens pelo interior do Brasil, ha
registro de que esteve matriculado por um breve periodo nas classes de violoncelo
e harmonia do Instituto Nacional de Musica. Segundo Amorim (2009, p. 86) “Villa-
Lobos era uma figura crossover [...]: frequentava, com o seu violdo, os ambientes dos
chorbes, com a mesma naturalidade que tocava Cello na sociedade sinfénica do Club
Francisco Manuel”.

O ponto de inflexdo, quando passou a adotar o violoncelo como instrumento
principal, veio apds seu primeiro casamento, com a pianista Lucilia Guimaraes
(1886-1966) em 1913. Nesta época passou a buscar uma reputacdo de musico sério
e compositor de musica de concerto. Certamente na época a identificacdo como
violoncelista em muito ajudava a construir essa imagem, algo que dificilmente poderia
almejar tendo o violdo como instrumento principal. O relato do primeiro encontro de
Villa-Lobos com Lucilia Guimarées pode ser utilizado como exemplo desta dicotomia
que ocorria em relacéo aos instrumentos.

“A noitada de musica correu muito bem, extremamente agradavel, e, para nos, foi
um sucesso o violdao nas maos de Villa-Lobos. Terminando sua exibicao, Villa-Lobos
manifestou desejo de ouvir a pianista, e toquei, a seguir, alguns numeros de Chopin,
Cuja execucao me pareceu ter impressionado bem na técnica, e na interpretacao.
Villa-Lobos, porém, se sentiu constrangido; talvez mesmo inferiorizado, pois
naquela época o violdo nao era instrumento de saldo, de musica de verdade, e
sim instrumento vulgar, de chorbes e seresteiros. Subitamente, vencendo como
que uma cjepresséo, declarou que seu verdadeiro instrumento era o violoncelo...”
(GUIMARAES, 1972, p.224 apud AMORIM, 2009 p.63)

Posteriormente retomou a escrita de obras para o violao como, por exemplos,
os 12 Estudos dedicados a Andrés Segdvia (1893 — 1987), que sao considerados um
marco na exploracéo de recursos técnico-idiomaticos do instrumento (MEIRINHOS,
1997).

Entre os relatos de sua forma de tocar ha uma dicotomia. Nao sao raras as
criticas desfavoraveis e, por outro lado, alguns autores exaltavam suas habilidades
como insttrumentista. Franca (1998, p.8) citado por Pilger (2008, p.1485) faz uma
referéncia aos atributos de Villa-Lobos no violoncelo e violdo, em comparacéo a outros
instrumentos nos quais o compositor se aventurava.

“Bastava ele p6ér as mé&os no piano para acender a atencao auditiva. Com que graca
tocou, certa vez, de brincadeira, em aula do Curso de Formacé&o de Professores,
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alguns compassos da Valsa n° 7, em sol sustenido menor, de Chopin. N&o teve,
entretanto, formacgéo pianistica regular; nem pretendia, mesmo, ser pianista.
Dominava outros instrumentos: o violoncelo, o violdo, a clarineta — e quanto — aos
dois primeiros, foi, sem duvida, um virtuose”

A formacéo de Heitor Villa-Lobos seja num instrumento ou em outro foi realizada
de maneira muito particular e com espaco para experimentacéo. Ainda assim o convivio
e a influéncia desses dois instrumentos se mostra muito presente na producédo do
compositor, de forma que deixou um legado de composi¢cdes de suma importancia

para os dois instrumentos.

31 AOBRA E AENCOMENDA

A série das nove Bachianas Brasileiras foi escrita entre 1930 e 1945 e apresenta
formacbes instrumentais diversas. Esteticamente conciliam elementos da mausica
brasileira com formas e elementos da musica barroca, em especial a de Bach. Estas
obras caracterizam a fase nacionalista do compositor. Segundo Zanon (2006, p.64)

“Ele invocou os desenhos melddicos bachianos de sua memoaria infantil, o estilo
conversacional do contraponto, a motricidade e sua afinidade interna com
elementos da musica popular urbana brasileira. Ou seja, isolou um numero limitado
de aspectos convenientes para confeccionar uma resposta profundamente
individual ao neoclassicismo europeu.”

A Bachianas Brasileiras n° 5 teve seus dois movimentos compostos em épocas
diferentes: Aria (Cantilena) em 1938 e Danca (Martelo) em 1945. A instrumentacéo
utilizada consiste em uma cantora soprano e um octeto de violoncelos. Segundo
Dudeque (2008), a Aria faz referéncias claras a respeito da linguagem musical de
Bach, bem como a elementos da musica brasileira na época do compositor. Entre
as principais referéncias as praticas composicionais de Bach o pesquisador cita o
emprego de textura contrapontistica; construcéo, desenvolvimento e desdobramento
melddico através de pequenos motivos e incisos recorrentes (economia de materiais);
sequéncias melddicas e harmoénicas; ciclo de quintas. A respeito das referéncias
a musica popular brasileira 0 pesquisador cita o carater de modinha e seresta,
procedimentos harmdnicos, acompanhamento com acordes repetidos, sincopas e
arpejos com fragmentos escalares que sao tipicos do acompanhamento do viol&o.

A transcricdo para canto com acompanhamento de violao foi realizada em
1947 por encomenda da cantora e violonista Olga Praguer Coelho (1909 - 2008), uma
das mais reconhecidas intérpretes brasileiras da época (ZANON, 2008). Segundo
Amorim (2009, p.34), esta intérprete teve uma solida formacao musical e tocava com
fluéncia tanto o piano como o violao. Olga fora casada por vinte anos com o violonista
espanhol Andrés Segovia que junto com Villa-Lobos e Mindinha (segunda esposa do
compositor) possuiam um vinculo de amizade. Segundo um relato da prépria Olga
(COELHO, 1988 apud AMORIM, 2009) a transcri¢ao foi fruto de insisténcia e de certa
dose de estratégia da intérprete. Num primeiro momento Villa-Lobos teria negado a
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transcricdo, pois alegava que passar oito violoncelos para um violao resultaria numa
peca de muito dificil execugcdo e que ele ja ndo gostava do arranjo para piano. A
intérprete entao pediu para Segovia realizar a transcricéo e o violonista também negou,
pois ndo queria contrariar a opiniao do compositor. Nao satisfeita, a intérprete criou
uma estratégia para convencer Villa-Lobos. Apés um jantar na casa do compositor
cantaria a Aria ao piano e entdo solicitaria que ele realizasse a transcricdo. Ainda,
prevendo uma possivel desculpa de Villa-Lobos, de que seu violao estaria com cordas
muito velhas, solicitou a Mindinha que trocasse as cordas do violdo antes do encontro
sem ele saber. Foi 0 que de fato ocorreu, mas quando Villa-Lobos viu que seu violao
estava com cordas novas néo teve alternativa senéo realizar a transcricdo. Segundo a
intérprete (COELHO, 1988, apud AMORIM, 2009 p. 38-39),
“Villa-Lobos sentou-se diante da partitura que € para oito violoncelos e me disse que
a Bachianas n°5 foi composta para nove violoncelos: enamorou-se do canto que
fazia o 1° Cello e resolveu entfo utilizar uma voz feminina e por isso a reescreveu
para soprano. Af sentou e comecou ler, a primeira vista, 0 acompanhamento ao
violao. N6s estavamos, eu e Mindinha, emocionadissimas. Ele disse ‘pode ser que

saia 0 acompanhamento’. Vocé vai escrever 4, ela falou. Sai de la as 5 da manha
com a partitura em baixo do brago.”

41 0 PROCESSO DE TRANSCRICAO

Para a anéalise comparativa foram utilizadas duas edi¢des publicadas pela editora
Associated Music Publishers: AMP - 1947 para Soprano e Orquestra de Violoncelos
(verséo original) e AMP - 1952 para Soprano e Violao (transcricéo). Para fins de
nomenclatura utilizaram-se os termos versao original e transcricao.

A Aria (Cantilena) possui a forma A-B-A’, uma referéncia a Aria da Capo,
tipicamente empregada no periodo barroco. Na primeira se¢cdo é apresentada a
melodia entoada em “Ah”. A secéo B, onde é apresentado o texto de Ruth Valadares
Corréa (1904 — 1963), possui carater recitativo. Ja a secao A’ consiste numa retomada
abreviada da primeira secdao e com o canto em bocca chiusa.

Quanto a estrutura formal existe uma significativa diferenca entre as duas
versodes. Enquanto na original a secéo A apresenta 34 compassos, na transcricao esta
secao apresenta 20 compassos. As outras secdes possuem a estrutura idéntica em
ambas as versdes. Para compreender o motivo que levou o compositor a suprimir estes
compassos convém observar a estrutura interna da secdo e os materiais utilizados. A
Tabela 1 compara a estrutura da secéo A nas duas versoes.
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Versao original Transcricao
Compasso Descricéo Compasso Descricéo

1e2 Introducao (instrumental) 1e2 Introducao (instrumental)

3a19 Exposicéo e desenvolvimento do Ma- 3a19 Exposicdo e desenvolvimento
terial melédico (canto, dobrado pelo do Material melédico (canto)
Cello 1)

20e 22 Ponte para retomar ao material mel6- 20 Final da secédo A e preparacao
dico de A (instrumental) para B

23 a33 Reexposicdo do Material melddico
(instrumental)

34 Final da secéo A e preparacéo para B

Tabela 1. Estrutura da parte A

Observa-se que a melodia que é reexposta a partir do compasso 23 da versao
original consiste no mesmo material que ira retornar em A’, porém com a presenca
do canto. Desta forma, na transcricdo, o compositor optou por suprimir a reexposicao
instrumental dos materiais que foram realizados até entéo, privilegiando a soprano com
a melodia e o violdo com a fungcéo de acompanhamento. Na secdo A cada uma das
quatro partes de violoncelo realiza uma fungéo definida. O Cello | é tocado com o arco
e possui a funcao de realizar a melodia. Na maior parte do tempo dobra a melodia da
soprano uma oitava abaixo, e em alguns momentos realiza contrapontos. Esta parte
também fica responsavel pela melodia a partir do compasso 23, quando o material
€ reexposto apenas pelos violoncelos. O Cello Il possui funcdo de preenchimento
harménico. E executado em pizzicato e realiza contraponto e acordes sincopados. O
Cello Il apresenta uma linha de baixo executada em seminimas e é executado com
arco. O Cello IV apresenta outra linha de carater mais agil no registro grave que &
executada em sua maior parte em pizzicato. Nesta linha sdo executados fragmentos
escalares e arpejos em figuragdes ritmicas como semicolcheias, sincopes e notas
pontuadas que se assemelha as “baixarias” dos conjuntos de choro. Em alguns
momentos o Cello IV reforca o material apresentado pelo Cello Il

O processo utilizado na transcricdo consiste, basicamente, na supresséo dos
materiais realizados pelos Cellos | e IV. A linha do Cello | ndo compromete a textura,
uma vez que a Soprano ja realiza a melodia. Nesse sentido, o compositor deixou
a cargo da soprano a realizacdo de alguns materiais a mais em relacdo a verséo
original. O contraponto realizado pelo Cello IV é suprimido na transcricdo. Assim é
mantida a estrutura harménica, melodia e uma linha de baixo que pode ser executada
de maneira idiomatica no violao. O Exemplo 1 consiste no material do Cello IV que é
suprimido na transcri¢ao.
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Exemplo 1. Linha do Cello IV (c.1-4)

Na introducéo (Exemplo 2) estas alteracées podem ser observadas. Na parte do
Cello Il € mantida apenas a voz superior na transcricdo. Ainda neste exemplo ocorrem
diferencas na indicacdo de dindmica e articulagéo entre as versdes. A utilizacao de
ligaduras na parte do violao pode ter sido sugestdao de Andrés Segdvia, ja que o
violonista foi o responsavel pela digitacdo da obra para a edigcao.

Celli I

Celli IIT

Celli IV

Vialao |

Exemplo 2. Introducéo (c.1-2)
As notas referentes aos Cellos Il e Ill sdo executadas predominantemente

na mesma tessitura e sem modificacées substanciais. No Exemplo 3 é observada
uma alteracdo pontual de registro. Na transcricdo a nota Si é executada uma oitava
abaixo. Esta modificac&o confere maior peso para a nota quando executada no viol&o.
Curiosamente, quando o mesmo trecho é retomado na sec¢édo A’, esta mesma nota &
escrita uma oitava acima, coincidindo com a verséao original. Possivelmente isso de
deve a uma incongruéncia de edicéo.
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Exemplo 3. Alteracéo de registro (c. 3-4)

No Exemplo 4 pode-se observar que algumas notas do Cello Il precisam ser
suprimidas (setas) para serem executadas no violdo. Além disso, a partir deste
compasso 0 acompanhamento, que até entdo vinha sendo realizado por uma linha
melddica em semicolcheias, comeca a ser realizado através de acordes sincopados
(circulos). Esta € uma referéncia ao violao de choro ja na versao original. Na transcricéo
nao esta presente o sinal de crescendo e, além disso, ha uma alteracéo da disposicéo
de acorde no final do compasso 5, onde é utilizada um tétrade (D7).
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Exemplo 4. Acordes e sincopes (c.5-6)

A partir do compasso 8 0 acompanhamento passa a ser realizado por acordes
arpejados. Entre os compassos 8 e 11 se estabelece um dialogo entre o Canto e o Cello
I. Na transcricédo este aspecto é condensado na parte da Soprano. Nos compassos 9 e
10 (Exemplo 5) ocorrem algumas divergéncias entre as notas (circuladas) apresentadas
pelo Cello Il e pelo violdao. Embora nao alterem o sentido tonal da passagem, essas
notas divergentes possivelmente se configurem como outro problema de edicao.
Também pode ser observada a modificacdo na parte da soprano.
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Sopram

Celli I

Celli I

Celli 11T

Sopramo

Violao

Exemplo 5. Notas diferenciais e condensagéo melddica (c.9-10)

O compasso 13 (Exemplo 6) consiste numa cadéncia e apresenta um dos Unicos
momentos em que o material do Cello IV é mantido na transcrigcéo, porém com algumas
alteracdes. A nota Ré que antecede o terceiro tempo, em virtude da tessitura do violéo,
€ executada uma oitava acima e sao suprimidas as apojaturas nos terceiro e quarto
tempos. A nota sol (seta) que antecede o segundo tempo € outra pontual modificagao

encontrada na transcri¢ao.

Cell I Bj qﬂ?ﬂ‘ ?;L‘i‘ﬂgl
Celli 1 X : —
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Exemplo 6. Material do Cello IV e alterag@o de registro (c.13).
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No exemplo 7 observa-se uma adaptacao na disposicao das notas do acorde do
segundo tempo (circulos) do compasso 15, 0 que permite que as notas dos Cellos Il e
Il sejam executadas uma oitava abaixo nos dois proOximos compassos na transcri¢ao.
Através dessa mudanca os arpejos podem ser realizados no violao sem a necessidade
de alteracdes na linha do baixo e de maneira idiomatica.

Celli IT

Celli III

Vidao

Exemplo 7. Alteracéo de disposicéo de acorde e registro (c.15-16)

Ponte para reexposi¢cao instrumental

Outra alteracao € utilizada na parte do canto nos compassos 19 e 20 (Exemplo 8).
Na verséo original a frase da melodia € finalizada pelo Cello I, enquanto na transcricéo
a melodia é toda realizada pela Soprano. Essa alteracao se faz necesséaria uma vez
gue nao seria possivel executar esta melodia no violdao sem abrir mao dos arpejos em
semicolcheia que sao realizados no compasso. Sendo assim, torna-se um desafio para
o cantor ter de sustentar uma frase consideravelmente mais longa. Outro elemento
a ser observado consiste no acompanhamento de violdo neste compasso. Algumas
notas sdo escritas com a cabeca em ‘X’ (circuladas), gerando um intervalo de oitava
na linha do baixo. Nao é possivel executar estas oitavas da maneira que estéao escritas
para o instrumento, porém observa-se que as mesmas notas também ocorrem entre o
Cellos lll e IV na versao original. Possivelmente o compositor tenha optado por manter
apenas o registro mais grave no violao.

Musica, Filosofia e Educacao 3 Capitulo 12



Soprano

Celli I

Cellill

Cells I

Celli IV

Sopram @j L.

Ponte para reexposido instrumental |
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Exemplo 8. Alteragéo melddica, supressao de 8%, Cadéncia. (c.19-20)

O compasso 20 é o Unico momento na transcricdo em que € realizada apenas a

linha do Cello IV. Este material de contraponto a melodia define com clareza a harmonia

e realiza a cadéncia para a proxima secéo. Neste trecho, na verséo original, a partir do

compasso 20 ira transcorrer a ponte e reexposicao instrumental. Assim o compasso 20

da transcricéo corresponde ao compasso 34 da versao original. O Exemplo 9 consiste

nos compassos 33 e 34 da versao original. Observa-se, novamente a utilizacdo de

ligados na realizacéo ao violdo da frase pertencente ao Cello IV.

|Cadencwa para :mcuo de B |
ATesyo
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Celli I
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Exemplo 9. Versao original. Cadéncia (c. 33-34)

A secao B (Piu Mosso) contrasta em alguns aspectos com a secao A, seja pela

presenca do texto, carater recitativo, além da execug¢do com arco de todas as partes

de violoncelo. Esta secéo se divide em trés periodos. O primeiro transcorre entre os
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compassos 34 ao 42 e culmina numa cadéncia, o segundo (Grandioso) transcorre entre
0s compassos 43 a 46, ja o terceiro, ocorre entre os compassos 47 ao 50 e apresenta
harmonia mais estatica proporcionando um carater contemplativo que prepara para a
secao A'.

Agora os instrumentos atuam em trés planos distintos que compdem a textura.
Novamente ha um dobramento da melodia, que agora € realizado pelo Cello Il e em
alguns momentos pelo Cello Ill. A melodia consiste em uma sequéncia diatdnica por
graus conjuntos entre os compassos 35 a 40 e 42 a 46. Os Cellos | e Il executam
um plano cromatico descendente em intervalos predominantemente de Terca Maior.
Este motivo possui quatro notas (minimas) e inicia no segundo tempo do compasso,
sendo contraposto a melodia que permanece numa mesma altura, o que resulta em
um movimento obliquo. O Cello IV realiza notas longas (com reforco de oitava) no
baixo que definem as harmonias e junto com a linha cromatica de contraponto criam
uma atmosfera dissonante.

Nesta secdo o violao executa as fungdes das quatro linhas de violoncelo. A
melodia é dobrada, os baixos sdo executados, bem como a linha cromética de
contraponto. Em virtude das caracteristicas prdprias do violao, em alguns momentos
torna-se impossivel a manutencdo de todas as vozes da maneira exata como foram
escritas para os violoncelos. A propria natureza do som produzido pelo violao pode ser
considerada uma modificacéo, ja que o instrumento ndo sustenta as notas da mesma
maneira que violoncelos executados com o arco. Entre os processos de transcricdo
utilizados nesta secao, observa-se a supressao de notas dobradas ou oitavadas além
de algumas alteragcdes na linha cromatica de contraponto e alteracées ritmicas.

O compasso 35 (21 na transcricdo) da inicio a secao B. Na anacruse deste
compasso ocorre a primeira alteracao entre as versdes. Pode-se observar que na
transcricdo o material da anacruse n&o é dobrado pelo violao, ainda que o restante
da melodia o seja (pode ser observado nos Exemplos 8 e 9). No compasso 42 (28 da
transcricdo), novamente o viol&do nao realiza uma anacruse semelhante que levaria ao
segundo periodo (Grandioso).

Nos compassos 35 e 36 (21 e 22 da transcricéo) pode-se observar com clareza
0s processos utilizados nesta secéo. O material cromatico de contraponto é adaptado
para o violao de duas formas: (1) Os intervalos de terca maior escritos no Cello |
sdo executados uma oitava abaixo (compassos 35, 38, 41, 42, 46); O material do
Cello | é suprimido, sendo executada apenas a linha cromatica do Cello lll, ndo
sendo executadas as tercas (compassos 36, 37, 39, 40, 44, 45). Esta supresséao
ocorre sempre que a melodia nao pode ser executada em cordas soltas no violao. A
linha do baixo, executada em oitavas no Cello |V, é simplificada em apenas um som,
geralmente o mais grave, quando a tessitura do violdo o permite. Além disso, no violdo
essas notas sdo atacadas mais de uma vez para evitar que o som cesse antes do
final do compasso, compensando assim 0 decaimento da sonoridade apds o ataque
no instrumento. Também se observam algumas divergéncias ritmicas, enquanto o
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Canto e o Cello Il realizam as mesmas figuras ritmicas, na transcri¢do curiosamente o
ritmo no violdo possui algumas diferencas, como a realizagdo de colcheias enquanto
o canto realiza tercinas.

O Exemplo 10 consiste nos compassos 35 e 36 (21 e 22 da transcricéo), onde
estas alteragdes podem ser observadas.

Pin Mosso
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Exemplo 10. Secéo B. (c. 35-36)

Nowvo atague

Alteracbes na linha de contraponto ocorrem nos compassos 38 e 39 (24 e 25
da transcricdo). No compasso 38 a nota Fa# é substituida por Ré#, ja no compasso
39 é utilizada a nota inferior do intervalo de 3% por enarmonia (Mi#-Fa). O Exemplo
11 consiste nestes dois compassos em ambas as versdes. Podem-se observar estas
alteracdes, bem como os procedimentos descritos anteriormente.
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Exemplo 11. Alteragbes na linha de contraponto (c.38 e 39)

A cadéncia que leva ao segundo periodo (Grandioso) nos compassos 41 e 42
(27 e 28 da transcricdo) é transcrita de forma quase literal, apenas com as notas

Musica, Filosofia e Educacao 3 Capitulo 12



pertencentes ao Cello | sendo executadas uma oitava abaixo. No ultimo acorde a nota
Sib do Cello | ndo é executada na transcricdo, culminando num acorde de E7(9b),
diferentemente do E7(9b)(#11) da versao original. Durante o segundo periodo os
mesmos processos sao mantidos.

-
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Celli 11 B E

E7TOBFE D] Vidao |§ v
v B

cenim |18 "B v

Celli IV || —2
Rl

Exemplo 12. Acorde (c. 43)

Pode-se observar a preferéncia do compositor por explorar 0 maximo possivel
o registro grave do violdo. O motivo no baixo do compasso 43 (29 da transcri¢cao)
€ apresentado no Exemplo 13 e faz novamente uma referéncia as “baixarias” dos
chordes. Na transcricdo este motivo & apresentado com algumas adaptagdes no
desenho melbédico, em decorréncia da tessitura do instrumento. A escrita dessa
maneira permite que o violdo execute a passagem de forma idiomatica e com o vigor
necessario.

»
Celli IV o d
29T 4
L)
= 5
Violao

Exemplo 13. Alteragéo no desenho melddico. (c. 33)

O terceiro periodo também é similar em ambas as versoes. A textura é mantida
tal como na verséo original. As Unicas diferengas consistem no ndo dobramento da
melodia realizada pela Soprano (linha do Cello |) e na execugédo apenas do registro
mais grave do Cello IV, que executa sua linha em oitavas. Todas as outras vozes séo
executadas no mesmo registro. O Exemplo 14 consiste nos compassos 47 € 48 (33 e
34 da transcric&o) e ilustra o processo de transcricao deste trecho.
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Exemplo 14. Terceiro Periodo da secéo B (c. 47-48)

Uma vez que a secéo A’ consiste numa reexposicao do material ja apresentado
anteriormente, sdo empregados 0s mesmo recursos de transcricdo, sem alteracdes.

A Tabela 2 relaciona os recursos utilizados para a realizagao da transcricdo com
as secdes da obra. Os numeros de compasso séo referentes a transcricao.

Processo Secoes Ae A Secao B

Supresséo de dobramento da me-
lodia

Toda a secéo.

Apenas nos c. 33-36.

Supresséo de linha de contrapon-
to

Todo o contraponto realizado
pelo Cello 1V,

Supressé@o de voz inferior do
Cello 11, na introducao;

Supresséo do contraponto rea-
lizado pelo Cello | entre c.14-19

c. 20 Supressao do material
dos Cellos Il e lll.

c. 23-23, 25-26, 30-31. Simpli-
ficagdo da linha cromatica de
contraponto n&o realizando to-
dos os intervalos.

Modificagdo na parte do canto c. 9, 11, 19-20 Incorporacéo de N&o ocorre.
materiais realizados pelo Cello
| na parte da soprano.
Capitulo 12
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Alteracdes de registro c.4 Nota no baixo; c.21, 24, 25-26, 29, 32. Linha
) de contraponto (Cello I) execu-
c.13 Nota no baixo; )
tada 82 abaixo
.15-17 lizaca i
c.15 rea |za.gao do b.alxo e c. 28. Acorde:
acordes uma oitava a baixo.

c.29 Linha de baixo ;

Priorizacdo do registro grave,
sempre que possivel.

Supresséo de intervalo de 82 c. 19 Baixos Baixos em toda a secéo,

Oitavas entre notas do contra-
ponto em toda a se¢éo
Mudancas ritmicas N&o ocorrem. Né&o realizagdo no viol&o do rit-
mo exato do dobramento mel6-
dico. (toda a secéo).

Ataque extra nas notas longas
dos baixos para manutencao

do som
Alteracédo na estrutura formal Supresséo dos compassos 20 | Nao ocorre.
a 33 da versao original.
Dinamica e Articulacao Alteracdes pontuais, ligaduras | Alteracbes pontuais, ligaduras
na parte do violéo. na parte do viol&o.
Alteracéo de notas c. 9-10 possiveis erros de edi- | c. 24-25 alteracédo das primei-
¢ao; ras notas da linha de contra-
. ) . _ Jponto;
c. 15 alteracdo da disposicdo
do acorde. C. 28 supressdo de notas do
acorde.

Tabela 2. Processos utilizados

51 CONSIDERACOES FINAIS

Através desta analise comparativa observou-se a relacdo de Heitor Villa-Lobos
e 0 violao através de uma dupla 6tica: a de compositor e a de transcritor. Ainda que
tenha trabalhado com uma obra de sua autoria, procurou, na transcricao, manter-se fiel
as caracteristicas e estruturas da verséo original. Por outro lado, ndo mediu esforgos
para adequa-la ao novo meio instrumental de forma pratica e funcional, certamente
levando em consideracdo que uma mesma intérprete iria executar as partes do violéo
e do canto.

Este viés préatico pode ser entendido tanto pela génese da transcricdo que foi
realizada quase que instantaneamente, como relata Olga Praguer Coelho, como
pelo excepcional conhecimento que o compositor tinha do violao, seja pelas suas
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composicoes e inovagdes ou pela vivéncia dentro do ambiente da musica popular
urbana. Processos idiomaticos do violdao, como paralelismos, cordas soltas e padrdes
de arpejo, tipicos de suas demais obras para o instrumento, foram também empregados
na transcri¢ao.

Dentre as modificagcdes mais substanciais entre as duas versdes pdde-se verificar
a supressao de material meloddico/contrapontistico, alteracéo de registro, alteragao na
estrutura formal da obra, redistribuicdo da melodia entre os instrumentos e supresséo
de oitavas. Também foram observadas algumas alteracbes pontuais que podem
derivar de erros de edicao.

O compositor soube explorar de maneira primorosa as possibilidades e diferencas
idiomaticas dos dois meios instrumentais. Momentos onde os violoncelos fazem aluséo
ao violao foram prontamente aproveitados na transcricdao. O resultado final consiste
em duas versodes distintas, porém muito bem concebidas, da obra em questéo.
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