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Resumo Este artigo tem por objetivo analisar questdes técnico-interpretativas de trés ciclos de Estudos para
violao solo de compositores brasileiros do século XX: H. Villa-Lobos (1929), Radamés Gnattali (1968) e
Guerra-Peixe (1979-1980). Partimos do ponto de vista do intérprete — suas necessidades e curiosidades — a

fim de “trilhar” um possivel caminho de interpretagdo e concepgdo das obras.
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Peixe.

Introducao

Este trabalho tem o objetivo “revisitar” o ciclo de estudos de Heitor Villa-Lobos
(1887-1959) através de uma andlise sistémica do ciclo e suas diversas relacdes internas.
Assim como analisar outros dois importantes ciclos do Século XX: Radamés Gnattali

(1906-1988) e César Guerra-Peixe (1914-1993).

. . , -1 ~
A pesquisa realizada em torno deste repertorio nos demonstrou uma producdo de
extremo interesse para a pratica violonistica. Merecendo, futuramente, uma maior atencao

por parte dos instrumentistas e pesquisadores.
De acordo com o Dicionério Grove de Musica um estudo é:

“Peca instrumental destinada basicamente a explorar e aperfeicoar uma faceta
particular da técnica de execucdo. Antes de 1800 utilizava-se uma grande variedade de
denominagdes para diversas pecas didaticas, mas no inicio do séc. XIX passou-se a

produzir em abundéncia material de ensino visando o amador e o profissional ainda

! Este trabalho ¢ um desdobramento da pesquisa intitulada “Dos Compositores brasileiros do Século XX: os
Estudos para Violdo”, onde o autor catalogou e classificou em ordem de dificuldade técnica os principais
ciclos de Estudos produzidos no periodo.



em desenvolvimento: os Estudos de Cramer, as primeiras partes do Gradus ad Par-
nassum, de Clementi, os Studien op.70, de Moscheles, e as muitas colegdes de Czerny.
As origens do estudo concertistico, destinado tanto a apresentacdo publica quanto ao
ensino particular, podem remontar aos Etudes en 12 exercices (c.1827), de Liszt, revi-
sado como os Grandes études (1839) e novamente como os Etudes d’éxécucion trans-
cendante (1851). Enquanto isso, Chopin revelava o potencial poético do estudo em
seus opp.10 e 25, cada um com 12 pecas. Estudos para piano em grupos de 12 também
foram publicados por Alkan (dois grupos, cobrindo todas as 24 tonalidades) e De-
bussy. Estudos para muitos outros instrumentos foram escritos nos sécs. XIX e XX, e o
termo “estudo” (ou seus equivalentes em outras linguas) tem sido usado nos titulos de
numerosas pecas orquestrais, incluindo os Quatre études pour orquestre (1929), de S-

travinsky, e os Synphonic Studies (1939), de Rawsthorne.”

Organizamos o trabalho em ordem cronologica inversa e dividimos em duas se¢des
principais: um breve historico dos compositores e a analise técnico-interpretativa dos estu-

dos. Apresentamos, também, no final o Anexo I, contendo as partituras.

Com relagdo ao material musicologico voltado ao repertorio violonistico brasileiro,
em especial aos estudos, temos referéncias tedricas em dissertacdes e teses sobre os ciclos
de estudos de Heitor Villa-Lobos (1929)* e Francisco Mignone (1970). Porém, ¢ preciso
destacar que h4a uma escassez de material sobre, por exemplo, Radamés Gnattali (1968),
Guerra-Peixe (1979-1980) e outros compositores como Camargo Guarnieri, Ester Scliar

(1976), Rodolfo Coelho de Souza (1977) e Claudio Santoro (1982).

Devemos ainda citar que os recitais dos ciclos de Guerra-Peixe, Gnattali e Villa-
Lobos realizados no Departamento de Musica no decorrer dos quatro anos de nosso curso,
refletiram positivamente no contetido da analise. E, no Capitulo 2, inserimos os Estudos de

Francisco Mignone nas Tabelas I e Il como referéncia para uma pesquisa futura.

2 .~ . . ege - .
Optamos em colocar as datas de composicdo dos ciclos de estudos com o fim de situar, estilisticamente, tais
pegas.



1 - Breve Histérico dos Compositores

1.1 — César Guerra Peixe

César Guerra-Peixe nasceu em Petropolis, 18 de Margo
de 1914. Estudou violino na Escola de Musica Santa Cecilia de
sua cidade Natal e na Escola Nacional de Musica e com Pauli-

na d’Ambrdsio. Em 1943, ingressou no Conservatorio Brasilei-

| ro de Musica do Rio de Janeiro, para se aperfeicoar em contra-

ponto, fuga e composic¢ao, tornando-se o primeiro aluno a con-
cluir o curso de composi¢do do Conservatorio. Estudou com
Newton Padua, e, mais tarde, com H.J. Koellreutter, que o ini-

ciou na técnica dodecafonica. Nessa época, participava do gru-

po Musica Viva, com Claudio Santoro, Edino Krieger e Eunice Katunga.

Tornou-se apreciado orquestrador, com sucesso também na musica popular, fazendo

arranjos sinfonicos para musicas de Chico Buarque, Luiz Gonzaga, Tom Jobim. Realizou

pesquisas sobre folclore em Recife (publicou em 1956, como resultado de suas pesquisas, o

trabalho “Maracatus do Recife’’) e Sao Paulo.

Fixou-se no Rio de Janeiro em 1962, compondo, lecionando composi¢cdo na Escola

de Musica Villa-Lobos, e tocando violino na OS Nacional. E um dos mestres do naciona-

lismo brasileiro, com uma “capacidade de pesquisa e transmutag¢do estética que pode ser

colocada na linha de um Bartok™. Faleceu no Rio de Janeiro no dia 26 de novembro de

1993.

1.2 — Radamés Gnattali

Radamés Gnattali nasceu em Porto Alegre, 27 de Ja-
neiro de 1906. De familia italiana, comegou a estudar piano
aos seis anos de idade, dedicando-se também ao violino, vio-
lao e cavaquinho. No Sul, estudou com Guilherme Fontainha
e na Escola Nacional de Misica, com Angelo Franga. Termi-

nou o curso de piano em 1924 e deu concertos em Porto Ale-

£

Creion de Portinari. Rio de Janeiro, 1936

* SADIE, Stanley. “Dicionario Grove de miisica”. Rio de Janeiro: Ed. Concisa.1994, p. 394.



gre, Rio de Janeiro e Sao Paulo, viajando também como violista do quarteto Oswald. Devi-
do a sua notavel facilidade, com a qual manejava os géneros popular e erudito, trabalhou
trinta anos na Rédio Nacional como arranjador e orquestrador.

Em 1943, criou, nesta radio, o programa intitulado “Um Milhdo de Melodias™, ao
lado de violonistas como Z¢é Meneses, Garoto ¢ Bola Sete. No mesmo ano, seu Concerto
n.2 para piano e orquestra foi tocado por Arnaldo Estrella em Washington, Chicago e Fila-
délfia. Em 1960, embarcou para Europa, apresentando-se num sexteto que incluia acordedo,
guitarra, bateria e contrabaixo. No inicio da década de 1970, rearranjou a “Suite Retratos”
com o violonista Rafael Rabelo e a Camerata Carioca. Trabalhou, também, com outros vio-
lonistas como Turibio Santos e Paulo Porto-Alegre. Em 1988, em decorréncia de problemas

circulatoérios, sofreu outro derrame, falecendo no dia 13 de fevereiro.

1.3 — Heitor Villa-Lobos

Heitor Villa-Lobos nasceu no Rio de Janeiro, em 1887, inici-
ando seus estudos com seu pai, funcionario da Biblioteca Nacional e
musico amador. Ensinando-lhe, aos seis anos de idade, a tocar violon-
celo em uma viola especialmente adaptada. A partir dos 12 anos de
idade, 6rfao de pai, Villa-Lobos passou a tocar violoncelo em teatros,
cafés e bailes. Paralelamente, interessou-se pela intensa musicalidade
dos “chordes”, representantes da melhor musica popular do Rio de
Janeiro, e, neste contexto, desenvolveu-se também no violdo. Em
1905, Villa-Lobos viaja pelo interior do pais, sendo influenciado pelo

universo musical brasileiro.

Estudou com Frederico Nascimento e Francisco Braga e suas primeiras composi-
¢oes sdo permeadas de elementos europeus. Apos 1914, suas composi¢des comegam a ad-

quirir linguagem propria até 1917 com os bailados Amazonas e Uirapuru.

Em 1923, apos receber criticas locais, Villa-Lobos viajou para Europa e, em Paris,

tomou contato com toda producgdo artistica européia. Em 1930, engajou-se na Revolugdo de



Getulio Vargas, conseguindo apoio para um amplo projeto educacional, em que teve papel

de destaque o canto orfednico, e que resultou na compila¢do de Guia Prdtico.

Em 1927, Villa-Lobos retornou a Paris acompanhado de sua esposa Lucilia Guima-
raes, a fim de realizar novos concertos e iniciar negociagdes com o editor Max Eschig. O
maestro contou com o apoio de Arthur Rubinstein e Carlos Guinle, que financiou a primei-
ra edicdo de suas pecas na Casa Max Eschig.

O encontro entre Segovia e Heitor Villa-Lobos deu-se em Paris, em 1924, por oca-
sido de uma tertlia musical organizada na alta sociedade brasileira. Da colaboragdo entre
Segovia e Villa-Lobos resultou a série de Doze Estudos (1929). Destacam-se varias obras
de Villa-Lobos para violdo, por exemplo: a Suite Populaire Bresiliene (1908-12), composta
de cinco movimentos, Mazurka-Choro, Schottish-Choro, Valsa-Choro, Gavota-Choro ¢
Chorinho, constituem um excelente retrato da musica popular brasileira do inicio do século,
os Choros n° 1 (1921) e os Preludios (1940). Originalmente, em nimero de seis (o sexto
esta perdido), os cinco restantes tornaram-se das obras mais populares e executadas na lite-
ratura violonistica de nosso tempo. Sao obras que exploram criativamente as possibilidades
timbricas, expressivas e técnicas do violdo. Os preludios tiveram sua estréia realizada em
1943, pelo violonista uruguaio Abel Carlevaro, em Montevidéu.

A tltima obra composta para violdo por Villa-Lobos ¢ o Concerto pour Guitare et
Orchestre (1952). Esta obra foi fruto da insisténcia de Segovia junto ao compositor brasilei-
ro. Concebido como uma fantasia concertante, foi-lhe acrescentada uma cadéncia para vio-
lao, tornando-se o concerto para violdo e orquestra.

O concerto ¢ a sintese da escrita violonistica de Villa-Lobos, apresentando recursos
jéa utilizados nos estudos e preludios. A estréia desta obra deu-se em 1956, em Houston, nos

EUA, tendo Segovia como solista e o autor como regente.



2 — Analise Técnico-Interpretativa dos Ciclos de Estudos

Realizamos, a seguir, a exposicao das possibilidades técnico-musicais concernentes

aos 32 estudos englobados em nossa pesquisa. Toda a analise partiu da execugdo das pecas

e da traducdo — em forma de tabela — das dificuldades contidas em cada pega isoladamente.

4, . . . .
A Tabela I" ¢ um cruzamento entre os ciclos dos compositores (eixo vertical) e os

elementos técnicos de nosso instrumento (eixo horizontal).

Tabela I - Dificuldades técnicas contidas nos estudos

ELEMENTOS VILLA-LOBOS FRANCISCO MIG- RADAMES GNAT- GUERRA-PEIXE
TECNICOS NONE TALI
Acordes parale- 1,4,6,10,11,12 1,3,7
los (m.e.)’
Acordes repeti- 4,11 5,8
dos (m.d.)
Arpejes m.e. 2,9 6,7
Arpejos m.d. 1,2,7,11 1,2,6,9 1,2,3,5,7,9 1,5,7
Dedo fixo (m.e.) 10 2
Escalas 2,7,8,9,12 3 6 6
Extensao da m.e. 2,5 2.4
i tocando uma ou 12 3
mais cordas
Ligados 3,7,9,10 4,12 1,6
Notas repetidas 12 9,10
Mudangas de 2,6,7,12 5,11,12 6,9 9
posicio
Pestanas cruza- 7
das
Polifonia 5,7,8,10,11 2,4,5,10,11,12 1,2,3,4,8,9 2,3,4,5,7,8
Portamentos 12 2,3
Rasgueado 3 7
Repeticio do p 10,12 3 2
Tema com varia- 6,9 2,5,6,9 49 8
coes’
Translagao 9,11,12 11 2,6,7

A partir deste ponto desenvolvemos uma série de perguntas. Quantas dificuldades

técnicas aparecem por estudo? Com qual intensidade as técnicas sdo trabalhadas? Como

* Esta catalogagdo e classificagio ¢ resultado da pesquisa, com bolsa pelo PIBIC/CNPq, intitulada “Dos Com-
positores Brasileiros do Século XX: os Estudos para Violao”, dos mesmos autores.
> m.e. = mio esquerda

m.d. = mao direita

p e i=polegar e indicador da méo direita
6 Apesar de ser um termo pertinente 4 analise musical, um tema com variagdes pode conter dificuldades técni-
cas mistas em cada nova exposicao.



ordenar a dificuldade entre estas pecas? Existem possibilidades de complementagcdes entre

ciclos diferentes?

Refletindo estas questdes e, com base no nosso ano letivo, classificamos em trinta

niveis de dificuldade técnica a Tabela II (um nivel por semana). E estabelecemos uma pro-

posta de seqiiéncia para trabalhar todos os ciclos no decorrer de um ano ou mais’.

Justificamos, através destes principios acima mencionados, a criagdo da Tabela II.

Tabela II - Cruzando entre as dificuldades das pecas

ORDEM DE
DIFICULDADE

GUERRA-PEIXE
10 LUDICAS

FRANCISCO MIGNO-
NE
12 ESTUDOS

RADAMES GNATTA-
LI
10 ESTUDOS

VILLA-LOBOS
12 ESTUDOS

01

4

02

03

2

04

05

06

10

07
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10

09

10
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11

11

12

11

13

14

15

16

17

18

19

20

21

22

23

24

25

26

27

28

12

29

10

30

12

7 A complexidade das pegas e as demais atividades que um estudante de Musica necessita como repertdrio
variado, conhecimentos em histéria da musica, percepg@o, harmonia, contraponto etc. faz com que esta tabela

seja um guia mais flexivel para o estudo.




2.1 - César Guerra-Peixe — 10 Ludicas

Obra escrita entre 1979 e 1980, teve como fonte de inspirag@o as formas tradicionais
da musica erudita como fantasieta, organum e diferencias, e da musica popular como danga
negra, berimbau, modinha e ponteado. E, através das releituras destas formas, Guerra-Peixe
inseriu-as na linguagem do séc. XX, reinventando e rearticulando todas as possibilidades
discursivas das formas antigas.

Um detalhe importante deste ciclo ¢ a precisdo com que questdes como agdgica, an-
damento, articulagdes, intensidade, indicagdes de expressividade musical, fraseados, proce-
dimentos técnico-instrumentais etc. estio indicadas. E requerido do intérprete, portanto,
muito cuidado e atengdo, além do conhecimento de toda a terminologia da escrita musical.

Outra caracteristica ¢ que todas as pecas sdo de dificuldade técnica intermediaria, o
que permite inserir todo o ciclo em um programa de estudos. Estas sdo as razoes pelas quais

inserimos as 10 Ludicas em nossa pesquisa.

2.1.1 - Ladicas N°1 — Fantasieta

De todas as pecas do ciclo, esta é a que apresenta maior liberdade formal. Tal carac-
teristica se deve a duas razdes: existirem trés temas distintos ndo secionados entre si e qua-

dratura irregular. Analisamos o contetido formal de acordo com a seguinte tabela:

Compassos | 1-2 | 3-4|5]| 6-9 10- | 12 |13-14| 15 | 16-18 | 19- | 22-

11 21 25
Forma A B ponte A’ Ponte’ | C | Coda
Elementos | A | @’ |a| b |ruptura| b d a a”’ d’ c -
tematicos

Repare que as se¢des sdo compostas por um numero impar de compassos (exceto a
Coda), sendo: A — cinco compassos; B (com ponte) — sete compassos; A’ — trés compassos;
C — trés compassos ¢ Coda — quatro compassos. Além disso, os pontos de se¢do se encon-
tram no meio das partes, ou seja, as ligagdes A-B, B-A’, A’-ponte’ e C-Coda devem ser
realizadas num s6 folego enquanto existem respiracdes e rupturas bem definidas dentro de

A e B.




A harmonia desta pega esta construida com base na utilizagdo crescente das disso-
nancias entre as seg¢des. A parte A contém um intervalo de tritono no segundo compasso
(uma dissonancia); A parte B contém intervalos de segunda maior-menor e sétima menor
(trés dissonancias); e a parte C contém intervalos de segundas e sétimas maiores € menores

sobrepostos (quatro, ou mais considerando-se as sobreposicoes, dissonancias).

2.1.2 - Ladicas N°2 — Danga Negra

Escrito na forma ABA-Coda, esta peca trata a dificuldade em se conduzir polifonia
de duas maneiras distintas.

A parte A ¢ composta por dois elementos: um baixo em ostinato e dois acordes que
se alternam de um compasso para o outro e se tornam cada vez mais freqilientes. Nesta se-
¢do, os dedos 2, 4 e o p realizam todo o movimento do baixo enquanto os dedos 1,3 e i, m
e a sdo responsaveis pelos acordes. E indicado um crescendo constante do p ao ff nestes
oito compassos de A.

Através do compasso 9 ¢ realizada a conexdo de A para B. Com isso a transi¢do
entre o ritmo de A e a melodia /egato de B tém o arpejo de Mi menor como soldadura. O
elemento ritmico que contém A aparece em dois compassos de B (compassos 11 e 13), sen-

do este um elemento unificador importante da pega.

2.1.3 - Ladicas N°3 — Organum Acompanhado

O termo organum, neste caso, esta relacionado com as consonancias e paralelismos
dos primeiros organce medievais. Esta musica possuia, a principio, o cantus firmus em no-
tas sustentadas e uma parte superior em notas mais rapidas. “O conceito de consonancia e a
idéia de uma voz (vox organalis) acrescentada a uma melodia de cantico preexistente (vox
principalis) foram fundamentais para o desenvolvimento do organum.”®

Guerra-Peixe cita idéias do organum utilizando intervalos de quarta e quinta parale-

los realizando intervalos consonantes e dissonantes com a “vox organalis”. Enquanto no

8 SADIE, Stanley. “Dicionario Grove de musica”. Rio de Janeiro: Ed.concisa, 1994, p. 679.



estilo do passado a vox principalis era extraida de um cantus firmus, aqui esta voz € resul-
tante de um elemento idiomético do instrumento (acordes paralelos).

Com relagdo a técnica, existe a coexisténcia alternada de dois elementos distintos no
decorrer de toda a peca: acordes paralelos em plaqué e dedilhado nas cordas soltas ré e sol
com os dedos p, m, i ¢ m. O maior cuidado que o intérprete deve ter ¢ evitar a tensdo nas

mudancas de posi¢do enquanto mantém a forma fixa da mao esquerda.

2.1.4 - Ludicas N°4 — Berimbau

Escrito também na forma ABA-Coda, esta peca possui algumas relacdes com a Lu-
dica n° 2. Entre estas relagdes temos:

1) Baixo com um carater mais ritmico acompanhado por acordes nas vozes superi-

ores;

2) Um contraste entre a parte A — mais ritmico — e a parte B — mais cantabile;

3) Citacao do ritmo de A em B.

4) Crescendo durante a parte A, e

5) Barra de repeticdo em B.

O elemento ritmico supracitado ¢ idiomatico de um instrumento tipico do jogo de

capoeira do Brasil e que da nome a pega — o berimbau.

2.1.5 - Ladicas N° 5 — Modinha

A Modinha ¢ um género que adquiriu fei¢des proprias durante o séc. XVIII, tendo
como um dos principais representantes o poeta, compositor, cantor ¢ violeiro Domingos
Caldas Barbosa — possivel compositor do manuscrito “Modinhas do Brazil”, localizado na
Biblioteca da Ajuda em Lisboa. A Modinha ¢ caracterizada por ser uma cangao lirica a uma
ou duas vozes, com a tematica popular e urbana brasileira, sendo, juntamente com o Lundu,
uma das principais manifestagdes musicais do pais’.

Esta peca conserva a forma simples das modinhas do séc. XVIII e XIX — ternario
ABA’ — porém, contém acordes caracteristicos da harmonia popular do séc. XX — com
cromatismos e acordes com decima terceira. Para tal analise realizamos simplificadamente,

a seguinte tabela:

 LIMA, Edilson de. “As Modinhas do Brasil”. Sdo Paulo: Ed. EDUSP, 2001.
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Compassos [ 1 [2 ]3[4 5 |6 7 [8]9]10] 11 12 13 14
Fungio £[S|t]S|tR® [sR”|(D)]t7° | Ciclo |DD9" | D7"* | DD9" | D7~
harménica ’ 3 3 de > >

quintas
Voz de T|T|T|T|B/S|B/S|B/S|B/S - B/S B/S B/S B/S
destaque” B
Forma Parte A Parte B

2.1.6 - Ladicas N° 6 — Ponteado com Ligaduras

Por defini¢do, ponteado é uma técnica de execugdo para certos instrumentos de cor-
da, tais como violdao ou alatide, em que, com a ponta dos dedos da mao direita, cordas iso-
ladas sdo feridas, em oposi¢io & técnica do rasgueado.'' Esta técnica, portanto, é a que u-
samos, predominantemente, ao tocar estes instrumentos.

Acreditamos que, através de sua releitura, Guerra-Peixe associou esta técnica como
se fossem ferir as cordas do instrumento com a ponta dos dedos da mao esquerda. Estabele-
cendo relacdo direta com as ligaduras.

A organizacdo formal desta Ludica ¢ A-A’-B-Coda. E, a parte A-A’, que ocupa os
dezesseis primeiros compassos da composicao, utiliza esta idéia técnica com uma simulta-
neidade crescente de sons desde o 1° até o 16° compasso. A parte B ¢ um contraste de A
tanto com relagao a técnica como o discurso musical, sendo os intervalos entre as cordas 2

e 3 o elemento unificador da peca.

Tecnicamente, para mao esquerda, toda esta secdo deve ser executada da posi¢do IX
para cima e, durante as ligaduras duplas “, recomendamos o uso dos dedos 3 e 4. E, com
relacdo a mao direita, ndo ¢ apresentado maiores problemas, com excecdo dos compassos

15-16, que o polegar toca simultaneamente duas e quatro cordas respectivamente.

1B = Baixo; T = Tenor; C = Contralto ¢ S = Soprano.
"' SADIE, Stanley. “Dicionario Grove de musica”. Rio de Janeiro: Ed.Concisa, 1994, p 735.
12 Devemos, aqui,mencionar este elemento técnico é raramente utilizado no repertorio tradicional.
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2.1.7 - Ladicas N° 7 — Dialogo

Dialogo ¢ uma pega musical que envolve intercambios entre dois ou mais persona-
gens'. Esta técnica de composi¢do é encontrada desde o séc. XVI no madrigal, frottola,
intermedi, laudes e recitativos. Este termo foi substituido no inicio do séc. XVIII por canta-
ta.

Neste didlogo, a exposi¢ao ¢ realizada pelo soprano e imitada pelo baixo com um
intervalo de oitava mais uma nona maior. E, nos compassos 31-34, o tema ¢ exposto simul-
taneamente, resultando em segundas maiores compostas paralelas.

A primeira metade do tema e sua imitagdo sao apresentadas nos primeiros seis com-
passos da introdugdo. Seguem-se quatro exposicoes, com variacdes, até a chegada da parte
B com um cardter mais ritmico. Assim como em outras pegas, ha um crescendo do p ao f
por toda a parte A. E interessante notar que a exposicio e imitagdo sio realizadas em oito
compassos, porém, na ultima exposicao, a simultaneidade reduziu pela metade o tempo de

exposicao. A forma esta de acordo com a seguinte tabela:

Compassos 1-6 7-33 34-35 36-44 (Dal Signo) |45-54

Forma Introdugao |A Ponte B Coda

Um elemento discursivo caracteristico do compositor, que aparece na Coda (comp.

51-52), ¢ a simultaneidade de dissonancias resultantes da condug¢ao de acordes paralelos.

2.1.8 - Ludicas N° 8 — Diferencias Brasilehas

Diferencias ¢ um termo utilizado para variagdes na musica espanhola do séc. XVI.
O autor preserva esta idéia realizando uma exposi¢dao do tema mais nove diferencias.

O tema, que ¢ exposto sem acompanhamento, ¢ composto por uma anacruse € uma
escala descendente por graus conjuntos. Este tema sofre maiores ou menores variagdes em
ritmo, harmonia e ornamentacdo que discutiremos a seguir.

1* Diferencia:

- Tema: exposicao integral, exceto a ultima nota (D6#)

- Polarizacdo para a regido de R¢ menor

3 SADIE, Stanley. “Dicionario Grove de musica”. Rio de Janeiro: Ed.Concisa, 1994, p. 266.
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- Término da frase na ter¢ga da Dominante (L4 maior)

2% Diferencia:

- Tema: exposi¢do integral, exceto a appoggiatura (Ré-D6) no término,

- Permanéncia na regido de Ré menor

- Maior movimentagdo contrapontistica até a 8" diferencia

3? Diferencia:

- Tema: Antecipacdo na segunda nota da anacruse, maior movimentacdo (caden-
cia D-T) no término

- Regido de Ré Maior.

- Textura realizada através de tercas paralelas

4* Diferencia:

- Tema: mudanga de tessitura, maior movimentagao na anacruse

- Volta a regido de Ré menor

- E citada a 3* diferencia com relagio a textura em tercas paralelas

5% Diferencia:

- Variacao da 4* diferencia

- Regido de La menor

6* Diferencia:

- Tema: exposicao integral com ornamentacdo como bordaduras e escapadas, ana-
cruse com tercas paralelas (3* diferencia) defasadas, formagao de seqiiéncias

- Regido de Ré menor

- Textura mais homof6nica, com os acordes arpejados nos tempos fortes

7* Diferencia:

- Tema: variagdo da 3* diferencia com a idéia de seqiiéncias da diferencia anterior

- Regido de R¢ Maior

- Maior concentracdo de elementos técnicos como mudangas de posi¢do e ligados.

E importante estabelecer uma digitagdo favoravel a execugio:
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&* Diferencia:

- Variagdo com o discurso musical mais distante do tema original

- Ponto culminante da pecga enfatizado pela anacruse mais longo dentre todas as
diferencias

- Regido de Ré menor

9? Diferencia:

- Estrutura idéntica a 1* diferencia com exceg¢ao da cadéncia final

- Uso da picardia e terminacao em Ré Maior.

2.1.9 - Ladicas N° 9 — Notas repetidas

Nestas duas ultimas pecas do ciclo, o autor se liberta da idéia de utilizar sistemati-
camente formas musicais pré-concebidas. E, se existe esta utilizacdo, lembram diretamente
da forma estudo. Dizemos isto por serem pecgas onde o discurso musical estd claramente
subordinado as possibilidades técnicas do instrumento.

A Ludica n° 9, para nds, ¢ a que possui estrutura formal mais simples, sendo um
ABA onde a técnica de notas repetidas ¢ explorada de forma diferente em cada parte. Outra
caracteristica formal ¢ a parte B ser mais extensa que A — enquanto A tem cinco, B tem
vinte e trés compassos.

Em A, a repeticdo de notas se da utilizando a mesma nota em corda solta e em corda
presa, assim como sons harmonicos. Os dois compassos iniciais sdo da primeira frase (no-
tas naturais) e os dois compassos seguintes sao a imitagdo perfeita em uma oitava acima
(sons harmonicos).

Ja, em B, as notas repetidas aparecem vinculadas a outras técnicas, que a torna uma
secdo de dificuldade elevada, como: acordes paralelos, dedos fixos, mudancas de posi¢do e
campanellas. Assim como na Ludica, n°s 1 e 6, ocorre uma sobreposi¢ao gradual de inter-

valos paralelos enquanto o clima se torna mais denso e forte. Porém, enquanto na n° 6, este
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clima apenas crescia, aqui, ele decresce, quase como um espelho a partir do centro de B.
Tal movimento resulta como uma estrutura que nasce — expande — dilui — morre.

Apesar de esta frase ser uma idéia unificada, existem alguns pontos de respiracdo
importantes que sdo da expressividade da se¢do, nos compassos:

- 7 para 8 — preparar para a imitacao ornamentada da melodia dos compassos 6-7.

- Meio do 10 — inicio da melodia com dois sons sobrepostos (tercas)

- Meio do 12

- Meio de 14 — inicio da melodia com trés sons sobrepostos (quartas e tergas)

- Meiodo 16

- Meio do 18 — gradual retorno a idéia inicial de B com relagdo a textura e tessitu-

ra
- 21

- 24 para 25 —retorno da idéia inicial de B.

2.1.10 - Ladicas N° 10 — Urbana

A Ludica n° 10 possui citacdes das Ludicas n°s 9, 7 e 6. Pelo fato de possuir notas
repetidas, melodia intercalada com notas fixas (cordas soltas) e crescendo com sobreposi-
¢ao de intervalos.

Existe, no decorrer de toda a peca, uma predominancia pelo repouso na nota Ré, ja
que existem duas cordas soltas afinadas nesta nota. Mas ndo podemos definir alguma tona-
lidade a pega por ndo termos nenhuma relagdo clara de tensdo—repouso caracteristicos do
Tonalismo. Como foi dito, na introduc¢ao da anélise da Ludica n° 9, temos aqui uma subor-
dinac¢ao do discurso musical a elementos técnicos violonisticos.

Realizamos, na seguinte tabela, a nossa analise formal:

Compassos 1-20 21-28 29-36 37-52 53-62

Forma A B A’ C (Da Capo) |Coda

Cada uma das partes trabalha um elemento técnico musical diferente.
Na parte A, dos compassos 1 a 12 temos: notas repetidas, melodia intercalada com

uma (i e p) ou duas (im e p) notas fixas. Na segunda metade de A, dos compassos 13 ao 20,
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temos um resultado polirritmico semelhante ritmicamente a parte B do Estudo n° 12 de Vil-
la-Lobos, mas aqui temos arpejos de mao direita (p i m p i m...) com a conduc¢do melddica
da voz tocada pelo indicador.

A parte B ¢ uma alternancia do polegar (p) com os demais dedos (ima), enquanto se
conduzem dois ciclos de quatro acordes iguais em harmonia, mas com menor intensidade.

A parte C ¢ a técnica do rasgueio com a condugdo de acordes na voz central e de
uma melodia na voz superior.

Por fim, a Coda ¢ uma mescla das técnicas de A com o acréscimo de acordes parale-

los e harmonicos.
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2.2 - Radamés Gnatalli - 10 Estudos
2.2.1 - Estudo N° 1

De todos os 10 Estudos, este ¢ o Unico que trabalha uma técnica isoladamente — ar-

pejos de mao direita. Sua textura ¢ homogénea, inteiramente escrito numa polifonia a trés

vozes na tonalidade de Ré maior.

A constru¢do de toda a pega estd baseada na técni-
pimamipimamipima

ca contida no primeiro compasso que consiste em um ar- —5—4‘-‘?%%
|
. . ~ ... 14 . . j_ﬁ’:
pejo circular de mao direita *, que completa dois ciclos e %

meio (totalizando um compasso quaternario dividido em

R
N

quatro grupos de semi-colcheia).

Gnattali propde ao intérprete variagdes desta técnica, como: acréscimo de uma me-
lodia (logo no segundo compasso); esta melodia progredindo com duas notas em 4* parale-
las (compassos 26-30); acordes de seis notas no mesmo ritmo do baixo (compassos 31-36);

e, por fim, arpejos com uma maior extensao melodica. Destes compassos, propomos as

seguintes digitacdes:

m m a 2 m
Iy 0T T P 8 SEE==sE
'\g - UI: : 3'4:4‘ : - : Il:'l ‘l:_"ﬁ::‘l - I;r ‘ : =
- - - o - - - > -

mimamiaimamiaima pipima i
. . . o0
. . 37% o o I®
' PR Pl e e
| 1 I i | ﬁ Il |
' ' K ¢
p p p 6

N

Sendo que nos compassos 31 a 36 o acorde de seis notas é realizado com os dedos p, m e a tocando 3 notas cada um.

“PUJOL, E. “Escuela Razonada de la Guitarra” v.4
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Morfologicamente, este Estudo possui duas se¢des de 12 compassos cada (A e A’)
mais trés secdes de 6 compassos cada (B, A’ e Coda) ou seja, uma forma A-A’-B-A’’-

Coda. Em A, o tema ¢ exposto em trés frases bem secionadas de quatro compassos cada.

P
1 h ‘/_”_\\ ~ l 9_' 9_'

N _# = = - Py 'P_ *L_ - P P ® - _h_ E‘Fh_

\J Wil I I [O T 1] | HIZ oH || I T I I T |
g "L g - 1 O | - | || 11 11 [ 1" M| | [ | |
rN T X | | | [T | ! | [ | L [ I 1
A\SV} I | I I L ! [ | I [ [ ]
o

Neste contexto, o intérprete devera realizar cada grupo bem /egato (como o autor
deseja), porém com uma pequena respiracao entre as frases. Em A’, a idéia ¢ a mesma in-
teiramente em pianissimo. A nosso ver, B seria uma secao de ligacdo timbrico-dindmica
entre A’ e A’’, j& que nosso compositor acrescenta uma nota paralela a melodia, além da

indicagdo de sempre crescendo.

Harmonicamente, este estudo apresenta a tonalidade expandida de R¢€ maior. Porém,
qualquer tentativa de modulagdo ¢ impedida pela presenga polarizadora da fundamental do
tom no baixo (6 corda pedal). A expansdo tonal citada se dé pela existéncia de pequenos

trechos em acordes paralelos e harmonia quartal.

Para esta pesquisa, consideramos relevante citar a influéncia, em Radamés, da mu-
sica de raiz. E, além da harmonia supra citada, o ritmo do baixo ¢ caracteristica tanto do

baido, quanto do samba-de-roda de interior paulista, em que existe a umbigada.

2.2.2 - Estudo N° 2

A dificuldade deste estudo encontra-se na sustentacdo de malha polifonica. A coe-
xisténcia do legato (baixo e melodia central), juntamente com o staccato (acompanhamen-
to), ¢ integrante do material tematico em A. A constru¢do harmoénica da peca ¢ bastante
rebuscada, sendo que os elementos sobrepostos ao legato e staccato impossibilitam o esta-
belecimento de um centro tonal estdvel. Neste sentido, Radamés contrapde articulagdes

opostas (legato e staccato) com harmonias discordantes.

. 5 . CV 5 5 5 CIII
gt LLD i d
&% s ST e i
- '7 _ - il I .7
' o) i i ’
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No compasso 23, temos uma se¢do de

dificuldade técnica elevada. Nossa opg¢ao foi

4

f

| | I

pela seguinte digitacdo nas cordas 1* e 2% 0y 3 — ] :—

33—

A forma deste estudo ¢ A-A’-B-A’, em que cada se¢do contém 15 compassos (A’
sdo 16). A ritmica utilizada, na maior parte de B, originou-se do compasso 23 (tercinas),

assim como da idéia técnico-musical do Estudo n° 1 a partir do compasso 43.

2.2.3 - Estudo N° 3

Um dos mais dificeis da série, este estudo apresenta concomitancia entre diversas
dificuldades técnico-musicais como: arpejos de mao direita, repeticdo de polegar, hemiolas,

sustentacao de polifonias, mudangas bruscas de posi¢do e ligados de mao esquerda.

A organizacdo formal e tonal deste estudo encontra-se de acordo com o seguinte

esquema:
Forma Quantidade de compassos e propor- Regides tonais
¢do entre as frases

A 16 (8+8) Dm - Bm™"
codeta 4 AT

B 14 (4+4+6) Dm-A>"/D
Codeta’ 4 D

A 16 (8+8 com finalizacio diferente) Dm — Bm’"

Coda 9 D

Da digitag@o proposta por Laurindo de Almeida sugerimos algumas modificacdes: a
utilizacdes de cordas soltas nos compassos 9 e 11 (mi), 12 (ré), 13 (si e mi), 16 € 39 (mi e
sol sem as ligaduras) e 45 (14 com a mao esquerda na segunda posi¢do). Além destas, opta-

mos pela seguinte digitacdo de mao direita nos compassos 1 e 4-7:

pimia m i pp pi pimipm i pmiamip
=ﬁ )\ 29 3
1 o — 1
b '# g_lcls - = _.J
y - " ® —
D4 i . — -

9]
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2.2.4 - Estudo N° 4

Apontariamos este estudo como sendo um dos mais expressivos da série por duas
razdes: a contraposi¢do entre melodia e harmonia e a coexisténcia entre os tons Maior e

Menor dentro do elemento temaético principal.

Logo, no primeiro compasso, a dissonadncia resultante entre a harmonia (A - sem
Fundamental) ¢ a melodia (Si'”) dificulta a compreensdo da tonalidade. Com a chegada da
dominante menor (Em7), no compasso seguinte, quando o ouvinte comeca a se habituar

com a harmonia, o autor resolve a dominante em Am, de acordo com o esquema abaixo:

A Em’ Am Em

1 SN . .

E com base neste esquema de forma e harmonia que o autor continua a composigao.

Propomos, para analise, a seguinte tabela:

Compassos | Frases | Forma | Regides Tonais Observacoes
1-8 a A AeAm
9-16 b E7"
16-20 c Codeta Em
21-28 a’ A’ AeAm Hé o preenchimento, por semicolcheias,

entre as notas de a.

29-36 b’ E7"7 A tnica diferenga entre b e b’¢ o acrésci-
mo de uma 4* paralela a melodia

36-39 c’ Codeta Em
40-42 Coda A°

Entre os compassos 21 e 27, Gnattali mantém tema original de maneira implicita.
Ou seja, realiza um processo onde as notas e a ritmica de a sdo preenchidas por notas de

passagem e efeitos violonisticos (ligados e harmonicos naturais), resultando uma textura

' Este Si funciona como uma appoggiatura, resolvendo na fundamental do acorde no ultimo tempo do com-
passo.
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mais homogénea. Neste ponto, o autor funde iﬁ iﬁ iﬁ

numa mesma linha melddica os dois elementos joteJeteee i[ _jy, j
ze

originais de a. = E r

&
YD

2.2.5 - Estudo N° 5

Este estudo se serve, basicamente, das possibilidades idiomaticas e _
Escordatura:

improvisativas da musica caipira. Para isto, Radamés requisita uma escordatu-
ra que imita a “Viola Caipira”, que, a priori, desenvolve a capacidade de leitu- -

oLy . ©
ra do intérprete para com a partitura.

Cada se¢ao do estudo trabalha um elemento técnico-musical distinto. Dentre todos

os elementos, temos: acordes com cordas soltas (ja que a escordatura permite a execucao de
um acorde de Sol Maior sem a utilizagdo da mao esquerda), harmonicos, percussao na pon-

te do instrumento, glissandos (com e sem pestana), arpejos, ligados e pizzicatos.

Relacionamos as questdes formais e técnicas de acordo com a seguinte tabela:

Compassos 1-8 (54-57) 9-27 28-43 44-53 58-61
Forma Introdugao A B Ponte com e- Coda
lementos de B
(Dal Signo)
Elementos - acordes em - glissandos - acordes em
Técnicos cordas soltas - ligados cordas soltas
- harmonicos - harmonicos
- pestanas
- percussao - arpejos - percussao

Harmonicamente, este estudo ndo apresenta complexidade alguma, temos predomi-

nantemente, as fun¢des de tonica, dominante ¢ subdominante.
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2.2.6 - Estudo N° 6

Concentra-se, neste estudo, uma diversidade consideravel de técnicas como: arpe-
jos, ligados de mao esquerda, mudangas de posi¢do, acordes repetidos, pizzicatos e polifo-

nia.

Nos dois primeiros compassos, os quatro grupos de semicolcheias, o mordente e o
acorde final correspondem a primeira frase e, consequentemente, a um gesto que sera reite-

rado posteriormente.

oo Bl 4 -

iy
1o
;H——a T
Q™ 4 9
p imp impimapim a

Nos grupos de semicolcheias, € evidente a sobreposi¢do de intervalos de tercas com
uma dindmica crescente. A frase atinge o ponto culminante no inicio do compasso seguinte
com a nota si, € a conclusdo, no fim deste mesmo compasso, com o acorde de tritonos so-

brepostos.
Diversos sao os elementos técnicos-musicais desta primeira frase:

- 1) Ha quatro momentos onde se realiza ligados:
- a) trés ascendentes no inicio dos tempos um e dois e outro no fim do quarto
tempo;
- b) um mordente com possivel troca do dedo 3 pelo 4.
- 2) Arpejos com aproveitamento de cordas soltas para a mudanca de posigdao. A
dindmica deste compasso € crescente do p para o f.
- 3) Distensao entre os dedos 3 e 1 no ultimo tempo do primeiro compasso.

- 4) Preparacdo da forma do acorde final enquanto a melodia superior € sustentada.

A partir do compasso 5, h4 um movimento
ritmico cuja dificuldade encontra-se na rapidez da

mudanca de posi¢do. Tal mudanga torna-se ligeira-

mente mais simples ao se manter a pestana (apesar de

nao necessitar de pestana na 3* casa) e utilizar o dedo 3 como eixo de movimentacdo. Este
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gesto acontecera — com modificagdes — nos compassos 6, 13-14 e 19-20. E, nos compassos
9-10 e 17-18, ndo h4d mudanga de posi¢do. Portanto, ndo apresenta grandes problemas de

ordem técnica.

Resta-nos ainda analisar as escalas dos compassos 7, 15 e 21. E interessante notar
que a escala do compasso 21, por ser coda, recebe a mesma preparagdo da escala do com-

passo 7, porém com a digita¢do partindo da VII posicao.

Compassos | Escala e fundamental Digitagao de mao esquerda
7 Sol Locrio III posicao
15 La Locrio V posigdo
21 Sol Locrio (alteragdo na resolugdo) | VII posicao

2.2.7 - Estudo N° 7

Neste estudo, hd uma citagdo dos primeiros trés estudos de H. Villa-Lobos por trés
motivos: utiliza¢do sistematica da barra de repeticdo em todos os compassos da parte A,
trabalho de arpejos e presenca de acordes paralelos. Formalmente, este ¢ um dos estudos
mais simples da série, sendo um A-B-A’-Coda com A e B com texturas bem diferentes e
elemento unificador bem definido. E, tecnicamente ¢ musicalmente, um dos mais comple-

xos por possuir dificeis mudancas de posi¢ao e dedilhados ininterruptos.

’1 pipiamipipiamimi Do arpejo inicial, sugerimos uma digitagdo
@7’ —* - alternativa de mao direita ao lado. Assim como,

. :
|
P T o
1 = no compasso 5, a opcao de realizar uma pesta-

na cruzada que abarque o Do (5% corda, 3? casa)
e o Fa# (1? corda, 2° casa). Um detalhe importante ¢ o cres. poco a poco de pp, no primeiro

compasso até o ff do compasso 9 (inicio da parte B).

Com relagdo a parte A’, o autor manteve a pri- 4.
meira metade de todos os compassos da parte A e am- 12 (ZDZ/ ol \
- /o
pliou a extensdo destes acordes, resultando em mudan- E——g L/ C — —
cas de posicdo na segunda metade dos compassos. Em 4 g g

pipiamipipiamimi
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outras palavras, o arpejo com acorde fixo de A transforma-se em arpejo em extensdao na

parte A’.

O elemento harmoénico de destaque deste estudo ¢ o acorde diminuto. Repare, atra-
vés da analise harmonica a seguir, que 50% dos 20 acordes das secdes A e B sdo diminutos.

Tal elemento surge, portanto, como elemento unificador da peca.

Parte A Parte B
Compassos | Acordes Observacdes |Compassos | Acordes | Observagdes
01 Dm’ Tonica 09 C% A°
02 F#°/D Movimento 10 E7+%
03 BbO/D cromatico 1 B o G#°
paralelo as-
04 B°/D cendente e 12 G#7/F#
05 coD gzzcaeéliznet: 13 c7” Movimento diato-
0 . I3 nico paralelo des-
B

06 B-/D diminutos 14 b7 cendente
07 A””/D Dominante |15 Ab7"
08 Dm’™® Tonica 16 F#m7 Movimento diatd-
A andlise da parte A’ ¢ irrelevante por ser 17 Em7 nico paralelo des-

. AL cendente
harmonicamente idéntica ao A.

18 Eb” Ligacdo com A’

2.2.8 - Estudo N° 8

Este estudo apresenta diversos detalhes técnico-musicais que o fazem um objeto de
dificil analise. Tomaremos como ponto de partida a analise do discurso musical para poste-

rior questdes técnico-interpretativas.

De todo o ciclo, esta ¢ a peca que apresenta maior complexidade do discurso musi-
cal. Nela, circunda uma atmosfera homogénea e ininterrupta devido ao fato de todas as par-
tes serem variagoes dos elementos melodicos, harmonicos, ritmicos e timbristicos contidos
nos primeiros quatro compassos. Com excec¢ao dos compassos 29-34, o intérprete deve rea-
lizar todas as frases o mais legato possivel, tomando em consideragdo a indicagdo do autor

de Moderato e poco Rubato.
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A forma musical e a quadratura sdo os elementos discursivos mais transparentes do
estudo. Todas as frases entdo construidas em cima de quatro compassos, com excec¢ao dos
compassos 15-20, 29-34 — que ¢ o unico momento de quebra do discurso — e do compasso
43 ao fim — que ¢ apresentado fragmentos do tema. Enquadrariamos o esquema formal des-

te estudo de acordo com a seguinte tabela:

Compassos 1-16 1-14;17-20 21-34 35-42 43-52

Forma A A B (+codeta) |A’ Coda

Com relacao a harmonia, exemplificamos a primeira se¢do com a seguinte tabela:

Compassos | 1 2 |34 |5 6 7-8 [9-10 |11 |12 |13-14|15 16

Harmonia |E/D|Bb°|E7"”|Ab/Gb|F/D |G7 [A7” |[F™ |[F |[D” [B7” |F’

Parte A

Como ¢ possivel ver na tabela acima, ha uma impossibilidade em estabelecer um
centro tonal. Acordes dominantes e diminutos sdo encadeados entre si. Acreditamos que
uma harmonia como esta contribuiria para uma atmosfera homogénea, quase “flutuante” se

nos permitissemos a sinestesias.

M 2'm 2'm 2M Ao compararmos os motivos melodicos da

1

Parte A o EP‘ bf O _#y
i

N ! [ ]

z n parte A com o da parte B, a diferenca encontrada
!

5] ' (2* Maior entre a Segunda e terceira notas) seria
NNy gnny s insufici definir B. P | anali 4
P amB2A1 £ o E@ . insuficiente para definir B. Para tal analise, conside-
#—3 — ramos, principalmente, a mudanca do material a-
5% — Y p ) ¢
)

companhante associado a tessitura. E curioso per-
ceber que o retorno ao tema (parte A’) no compasso 35 se da com o padrdo ritmico do a-
companhamento da parte B. Com relagdo ao discurso, resta-nos confirmar que estes ele-
mentos melodicos, harmonicos, ritmicos e timbristicos, contidos nos primeiros quatro com-

passos, sdo reiterantes de toda pega e, por conseqiiéncia, o elemento unificador.
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Tecnicamente, os movimentos que o intérprete devera realizar estao sujeitos
a este discurso musical. Dizemos isto porque ¢ comum, na forma estudo, o discurso musi-

cal ser subordinado a um padrdo de movimentos instrumentais.

Crucial para a interpretacdo desta peca ¢ estabelecer uma digitacdo que possibilite
uma maior fluidez do discurso. Para isto, deve-se aproveitar ao maximo a utilizacao de cor-
das soltas e formas de mao esquerda que permitam a sobreposicdo simultdnea das notas da

harmonia. Optamos, ao digitar a peca, pelo seguinte padrao:

1 1 3 2 4 1 2 3 1 C32) 2 é@l 4 3 1 2
1 b, o £ s 00

- b l___ 4 | 0ge OF 2029000
= 02 ire e

A\ s 3 . # . ;

Y —

L b e — L
J© J jl e 3Q‘3\J

Com esta digitagdo, ha a possibilidade de uma maior coexisténcia entre as notas dos
acordes ¢ da melodia, favorecendo a atmosfera comentada anteriormente, assim como a

execugdo Rubato. Sugerimos esquemas digitais semelhantes a este em toda peca.

2.2.9 - Estudo N° 9

Neste estudo, escrito na forma rondd, cada parte aborda uma caracteristica técnico-
musical distinta. Aqui, ¢ exigida uma versatilidade do intérprete pela constante transicao
entre segoes lentas e polifonicas para se¢des ritmadas e agitadas. Na tabela a seguir, estabe-

lecemos algumas relagdes possiveis entre os conteudos:

Compassos | 1-7 8-24 25-32 33-46 47-53 54-74
Forma A B A’ C A” D
Andamento | Lento Allegretto | Lento Allegro Lento Movido
Ritmado
Elementos |-Posicionamento |-Ligados |-Ligados |-Arpejos -Polifonia |- Todas as
técnicos de m.e. -Mudancas com dedo ‘Mudancas | -Escalas técnicas
o .~ | fixo . x trabalhadas
-Polifonia de posicao de posicao
- -extensdo . menos 08
-Pizzicato -Escalas -Alternancia ligados
da m.e.
entre dedos
-Acordes Arpei dam.d
repetidos | MPHOS jdam.a.
-Arpejos
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A parte A ndo apresenta grandes problemas de ordem técnica. E interessante realizar
as polifonias com timbres diferentes como: unha nos dedos indicador, médio e anular na
voz aguda e polpa do polegar na voz grave. Sugerimos, ainda, uma corre¢do ¢ uma modifi-

cacdo, nos compassos 1 e 5-6, respectivamente, a fim de obter um melhor resultado técni-

co-musical:
¢V TV .
| ©) 41211 24 3 1 4 4 1
0 LE i e e
@ V| a b ,/1 —3 I| 3 A
pizz—- - - -~ L
Para parte B,

crucial estabelecer uma

I
:ﬂ‘;j
.@I

boa digitagdo de mao

esquerda. Veja como, no

exemplo ao lado, os sal-

~ . 3
tos estdo amenizados e _A @‘ =H ~
"(l '_‘_. ‘I /")'; o o0 i
. .. (&) e S
predomina o posiciona- g — T3z 0 2 — ————— —

mento longitudinal.

Na parte A’, nos compassos 29 e 30, a idéia musical sera enfatizada através da se-

guinte digitacdo (com distensdo da mao esquerda):

e T N

29

A®y. 3 2 5 e 30 1 1 21 g4 3

\J o |

y " ® b

{7\ U | | | )

A\NVJ - ll'/‘ ) | |lr,\=||n=|

D) be 7 I e ICT= -

#? ?'hj' #‘

a m i p i m a m i p i m a m i p p p

,

E curioso notar que, até a parte A’, todos os elementos técnico-musicais ja foram
expostos. E que a construgcdo musical esta baseada nas variagdes e diversas possibilidades

de cruzamento destes elementos.

A parte C tem seu inicio (compasso 33) com um arpejo ascendente de La Maior (as-

sim como no compasso 25), juntamente com os elementos ritmicos dos compassos 17 ao
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22. Poderiamos, ainda, estabelecer mais relacdes tematicas ¢ técnicas entre as se¢oes, tendo
em vista os elementos basicos existentes como: tonalidade, estrutura meldédico-harmonica e
técnicas instrumentais supracitadas. A parte D ¢ o ponto culminante da pega, sendo o mo-
mento de maior movimento ¢ em que Radamés condensa todos os elementos técnico-

musicais das partes anteriores.

2.2.10 - Estudo N°10

Este estudo tem como inspira¢do o choro intitulado “Gracioso” do compositor e
violonista Anibal Augusto Sardinha — o Garoto. Semelhangas entre estas duas pegas ocor-

rem, tanto no aspecto da técnica violonistica, como nos elementos do discurso musical.

Ao comparar os primeiros trés compassos da parte A de ambas, logo abaixo, encon-
tramos poucas diferencas, entre elas: Garoto opta por um movimento cromatico descenden-
te da mao esquerda, Radamés utiliza uma melodia na voz central e as formulas de compas-

so sao analogas.

Garoto - Gracioso

Das semelhangas entre as duas pegas, apontariamos, ainda, o primeiro compasso da

parte B, em que a ritmica e a utiliza¢do de notas repetidas ¢ idéntica.

Garoto - Gracioso Radamés Gnattali - Estudo n°10
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Com relacao a forma musical estas pegas sao diferentes entre si. Como podemos ver
na tabela abaixo, o choro do Garoto esta escrito na forma rondo enquanto o estudo de Ra-

damés encontra-se na forma ternaria.

Garoto Radamés Gnatalli

A-B-A-C-A-Coda A-B-B-A-Coda

Por fim, destacariamos que este ¢ um estudo que nos demonstra como um mesmo
material técnico-musical (ritmo, melodia, harmonia, motivos, movimentos envolvidos na
execuc¢do etc.) tem o potencial de se desenvolver das mais diversas maneiras. Sendo, por-

tanto, um estudo das possibilidades da criacdo/composi¢do técnico-musical-violonistica.

2.3 Villa-Lobos — os 12 Estudos

Composto em 1929, ¢ considerado um dos mais importantes ciclos de estudos para
o violdo. Andrés Segovia (1893-1983), violonista para quem o ciclo foi dedicado, registrou,
no prefacio da edi¢do em 1953: “Contienen, al mismo tiempo, formulas de sorpreendente
eficacia para el desarollo de la técnica de ambas manos e bellezas musicales “desinteres-
sadas”... valores estéticos permanentes de obras de concierto.”

E importante ressaltar que ja existem pesquisas e publica¢des de cunho académico-
pedagbgico com relagdo a este ciclo como dissertagdes, teses e cadernos de analise. Portan-

to nos limitaremos a analisar as relagdes entre as pegas do ciclo.

Relagoes entre as pecas do ciclo'

Cabe ainda dizer que nossa analise parte de uma visdo dos aspectos técnico-
musicais ¢ idiomaticos do instrumento para abrir possibilidades de abordagens organica e

sistémica do ciclo em sua totalidade.

'® Temos que ressaltar que a versdo utilizada para a anélise é a de 1953, publicada pela Editions Max Eschig —
Franca com prefacio de Andrés Segovia. Tendo em vista algumas diferengas existentes entre esta versdo ¢ a
dos manuscritos (que ndo trabalharemos no presente trabalho).
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2.3.1 - Estudos N° 1, N° 2 e N° 3 — Arpejos e utilizagao de barras de re-
peticdo

Nestas trés primeiras composi¢des do ciclo, hd um mesmo procedimento composi-
cional: utilizagdo de barras de repeticao em quase a totalidade dos compassos.

No Estudo N° 1, como citado no subtitulo da edicdo de 1953, ¢ para desenvolver a
técnica de arpejos e, mais especificamente, arpejos de mao direita. H4 uma barra de repeti-
¢do em todos os compassos, com excecao dos compassos 24 para o 25 (que o arpejo € se-
guido por um compasso de ligaduras), dos compassos 30 para 31 (mudanca do ritmo har-
monico) e 32 a 34 (compassos finais — utilizagio de harménicos naturais e a cadéncia iv'-
I°). Com relagdo a mio esquerda, o intérprete deve evitar a0 maximo as tensdes na susten-
tacdo dos acordes. Assim, como realizar possiveis antecipagdes entre acordes.

A harmonia, neste estudo, apresenta-se de duas maneiras distintas: tonal e harmoni-
as resultantes de acordes paralelos — forma do acorde diminuto com fundamental na 5* cor-

da - com a utilizacdo de cordas soltas. Expomos nossa analise na seguinte tabela:

Compassos | 1 2 3 4 5 6 7 8 9 10 | 11
; Acordes Em |Am%: | Em |B"/r | Em/g |E/gs| Am | Bb* | B*® | B® | B’
& |Analise T| £ | t|D | t [(D] s ix%“‘” D* | D® | D’
Funcional > > 3 3 #17
Compassos 12-23 24-| 26 27 28 129130 31 |32 |34 |35
25
Acordes Acorde diminuto | Em | F#' | G*” | C°%F#|B’ |[Em|Am®% |Em |Am| E
m que realiza um E
f:; movimento des-
¥ cendente de Y2
em ¥ tom.
Andlise Harmoniasre- | t |DD’[(D)*’ ])Q79 D’| t s° t s | T
sultantes 3

No Estudo N’ 2, o foco técnico-violonistico escolhido pelo compositor € o de arpe-
jos em extensdo. Assim, como no Estudo N° 1, a utilizagdo de barras de repeticdo em quase
todos os compassos (com exce¢do dos compassos 10-12, em que existe um arpejo seguido

de uma escala com mais de 3 oitavas de extensdo e da cadéncia final). E interessante notar,

"7 Enarmonizamos o acorde para F#7/A# a fim de efetuar a analise.
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neste estudo, uma proximidade com a linguagem técnico-musical do Estudo N° 20 de Car-

cassi. Realizamos uma analise harmonica deste estudo:

Compassos | 1 2 3 4 5 6 7 8 9 10-11-12
; Acordes A |[E'/B| A#° |[E”/B| A | Am |E/B |Em/B| B’ E’
& |Analise T | D7 [DR?|D°|T| t | D] d |DD D
Funcional > > ° °
Compassos [13] 14 | 15 [ 16 | 17 [ 18 [19]20] 21 | 22 [23]24]25]26-27
m|Acordes | A [F#m|C# |AY | C#m’ |G# |[C# |[F#'| B" | C° |[E"|A|F/| A
£ e /G A
= Analise T| Tr [(D)|T*| Ta’ Ciclode |[DD’|[(®)|D'|T[tA] T
Funcional — ’ quintas :

Jano Estudo N°3, a existéncia de arpejos (como ¢ explicito, logo abaixo do titulo na
edicdo de 1953) ¢ de importancia secunddria perto do intenso trabalho na técnica dos liga-
dos. A existéncia de barras de repeti¢do ja estd um pouco diluida em comparagdo com as
duas pecas anteriores, € a defini¢do da harmonia nao ¢ mais atribuida a ela. H4 um maior
numero de excecoes, na utilizacao desta técnica, como nos compassos: 9-10, 14-16, 22-23,

24-25, 27-30 (compassos finais). Ainda, neste

| . . \ r .
i Estudo, a técnica de ligados, as vezes, estd vin-

culada a execucao de trechos polifonicos, o que
aumenta a dificuldade técnica por exigir uma maior dissociacdo muscular.

Ja podemos identificar elementos nacionalistas nos compassos 8 € 9, com gestos
caracteristicos dos choros.

A utilizagdo sistematica de barras de repeticdo ndo serd explorada pelo autor nas
demais pegas do ciclo apesar de existirem idéias semelhantes decorrentes da propria forma
estudo'® nos demais estudos. Para o intérprete, o trabalho de repeticdo pedido por Villa-
Lobos pode desenvolver uma forma de conscientizagdo corporal para o movimento. Esta
conscientizacdo da repeticdo vem a ser uma ferramenta de trabalho técnico-musical de ex-

tremo interesse nao apenas para este repertorio como para qualquer peca a ser estudada.

1 , . ~ . L. . 1. . . . ~
¥ Na forma estudo, ha uma reiteragdo sistematica de movimentos e idéias musicais. Tal reiteragdo pode reme-
ter a idéia de utilizagdo de barras de repetigo.
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Estudo N°1
Allegro non troppo
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Estudo N°2
Allegro o
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Estudo N°3

Allegro moderato

N+
O ¥ 18

2.3.2 - Estudos N° 6 e N° 9 — Variagcao técnico-musical

Nestes dois estudos, a exposicao ¢ realizada de maneira homofonica (no caso do
Estudo n° 9, o baixo estd no tempo e as demais notas do acorde no contra-tempo) e a re-
exposi¢ao ¢ realizada de uma maneira quase idéntica, porém com uma maior movimenta-
¢do e algumas modificagdes.

No caso do Estudo n° 6, a exposi¢ao (A) ¢ em 27 compassos com uma progressao
de acordes em colcheias e a re-exposi¢cdo (A’) sdo mais 27 compassos idénticos com o a-
créscimo da 6" corda solta (Mi) entre os acordes em colcheias. Os seis compassos finais
contém o elemento-motivo da peca (1° compasso) em sua forma A e A’ e a cadéncia final
(vi®-F# (como nota de passagem)-t).

No Estudo n?9, a exposi¢ao (A) ocorre nos primeiros 29 compassos (desconsideran-
do a barra de repeticdo do compasso 17 — tal barra de repeti¢do ndo existe em A’), e a re-
exposicao (A’) ¢ idéntica harmonicamente até o compasso 46 (analogo ao compasso 17). A
diferenca ¢ que em A’ o tema ¢ exposto com o acorde arpejado em fusas (pmi) e com um
mordente superior acrescentado com uma ligadura na mao esquerda. Nos compassos 48-51,
ha mais uma diferenga com seus analogos 17-21, o acréscimo de uma linha cadencial no

baixo (utilizando as cordas soltas ré, 1a e mi). Os proximos cinco compassos que seguiriam

32



em A, sao cortados em A’. Compassos 52-57 seguem uma extensa frase que encontrara seu
repouso final em um F# (terminalizagdo em picardia).

Villa-Lobos nos demonstra, nestes dois exemplos, um leque de opg¢des que um
mesmo material técnico-musical tem em se desenvolver. Para a composicdo, tal afirmagao
seria irrelevante, mas, como nosso enfoque € a questdo técnico-violonistica, quanto maior

for a “criatividade” do intér-
Estudo N°6

Poco Allegro prete em manipular e relacio-

=

1 28 Seni 11-

oh ! o — — nar os elementos técnicos cir

| :‘:I:
g S 1 e ——s " —1 T cundantes em uma pega qual-
Q quer, maior serd a sua desen-
=
Estudo N°9 voltura com ela.
Trés peu animé
S e’ g3 Em outras palavras,
/ 7

quando nos — intérpretes — nos

@/

~£|

2|
-7
S

deparamos com uma secdo
musical tecnicamente complexa — como A’ dos Estudos n° 6 ou 9 — seria mais comodo nos
prepararmos com elementos musicais semelhantes e tecnicamente mais simples — como as

seccoes A dos Estudos ns 6 e 9.

2.3.3 - Estudos N° 4 e N° 11 — Acordes Repetidos

O Estudo n° 4 ¢, como ressalta o subtitulo, composto com o objetivo especifico de
trabalhar a técnica de acordes repetidos com quatro dedos da méo direita'. Técnica esta
que exige bastante preparacdo prévia para que nao haja cansaco/dores musculares e que a
sonoridade seja clara e com todas as notas bem equilibradas em volume e timbre.

J& o Estudo n° 11, esta escrito na forma A-B-A’-B’-A, em que apenas em B e B’
temos o gesto de acordes repetidos de duas e/ou trés notas com o objetivo de acompanhar
as tercas maiores realizadas nos borddes. Enquanto as partes A e A’ tém focos técnicos

completamente diferentes de B (elementos discutidos em outros itens).

1 ’ st . . 7o ~ \ a1 ~ . I ~
’ Ha uma controvérsia no meio violonistico com relagio a utilizagdo do quinto dedo (minimo) de mio es-
querda. O préprio Villa-Lobos era favoravel a tal procedimento.
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Apesar de existir uma grande diferenca entre esses dois estudos, a se¢do B do Estu-
do n°l1 possui sensacdes corpdreas muito semelhantes as do Estudo n°4 - com pequenas
mudangas de proporgao.

Outra caracteristica interessante de se notar ¢ a proximidade do elemento acordes
repetidos com o elemento acordes paralelos na linguagem villalobiana. E, mesmo sendo

duas técnicas distintas, ¢ comum o compositor utiliza-las simultaneamente.

2.3.4 - Estudos N°s 1, 2,7, 8, 9 e 11 — Arpejos

A utilizagdo da técnica de arpejos encontra-se nos Estudos 1, 2, 7, 8, 9 e 11 e, indi-
retamente, no Estudo 3. A escrita de Villa-Lobos explora as possibilidades idiomaticas vio-
lonisticas desta técnica em conjunto com outras técnicas como: cordas soltas (campanellas),
acordes paralelos, polifonias etc.

O primeiro estudo ¢ um dos exemplos de arpejo de mao direita mais famosos do
repertorio violonistico. Sendo que, dos 34 compassos de toda peca, 29 sdo com a mesma
digitacdo de mao direita. Como forma de estudo, sugerimos realizar este arpejo de duas

maneiras distintas:

Estudo Nl gpiginay Ivariagdo ﬁ 22variagio ﬁE‘
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< —ul]

i pi pm ia
Estes modelos de estudo foram sugeridos por Turibio Santos com relacao ao Estudo

N°3. Sugerimos a aplicacdo destes modelos também aos Estudos N°I e 2.
No Estudo n° 7, os arpejos t€m inicio no compasso 13 e servem de sustentacao har-

monica de toda a se¢do B. Estes arpejos sdo, portanto, um acompanhamento que deve ser

tocado num plano inferior de intensidade com relacdo a melodia superior.
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No Estudo n°8, os compassos 17 ao 26 (primeira metade da se¢do A) apresentam a
mesma disposicao de planos da se¢dao B do Estudo n°7. Porém, os contextos, de ordem rit-
mico-harmonico e técnicos, sdo completamente diferentes do estudo anterior. Aqui, o autor
trabalha uma progressdo na tonica C#m’ com um movimento ritmico. E, dos compassos 27
ao 32, Villa-Lobos apresenta o elemento técnico que sera foco de toda a secao central do
Estudo n°l1 (arpejo circular p, 1, m, a, m, 1, p, ....).

Este padrdo de organizag¢do dos planos em melodia, acompanhamento e baixo foi
utilizado, pelo compositor, também, na Suite Popular Brasileira nos movimentos Mazurca-

Choro, Gavota-Choro € Valsa-Choro.

O Estudo N9 apresenta trés momentos distintos da mesma idéia, ou seja, trés for-

mas de se trabalhar o arpejo:

pim pim pma pma p i mamp imam
30 = " 38 50 g
e e . T =
GEE : s serecs, el

Como foi dito anteriormente, com relagdo ao Estudo N°I1, a se¢do A’ explora a
técnica de arpejos. Porém, ha uma concomitancia de diferentes técnicas como: utilizagdo do
polegar (mao direita) em duas e trés cordas, acordes paralelos (mao esquerda) e campanel-
las.

O conteudo musical desta se¢do (A’) ¢ o mesmo contido em A com algumas modi-

ficagdes de cunho técnico-musical. Como podemos ver nos exemplos abaixo, o tnico fator
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que se preserva ¢ a melodia, enquanto baixo e harmonia®® permanecem na nota pedal (Mi —

6" ¢ 1* cordas) em A’.

1 )
pe ! ¢ 4 ¢

l\l I”I n € 8 N )0 N \

H—F —Fr1¢ e —" - ——

D | = T s L

° F

Szrla 6F/}_/—/61‘h/6ﬂ r/ﬁfjfﬁﬂr/ﬁﬂﬁﬁﬂ 6 61}/67/6/“\
Ko T TR nanilisnin
i e o #%%°% 5 ] oo [ae T

e [ — e # ‘ l
) " i R S—

T

[ S v Y N A N R S A S
Para a realizag¢do destes arpejos, a mao esquerda estabelece uma forma fixa que se

move em bloco para prender as casas do braco do violdo, e a mao direita dedilha de acordo

com o esquema ao lado. Além disso, Villa-Lobos explora um inte- @@@p@@
— ¢ 1

ressante efeito de cinco notas Mi a mesmo tempo (trés cordas com o @

Mi agudo e duas cordas com o Mi grave). Cabe, ainda, lembrar que o g

polegar da mao direita toca duas notas a0 mesmo tempo e, nos com- =
passos 50-51, 55-56, 60-61 e 65-66, uma terceira corda (R¢é — 4* cor- g imam.i

da solta) € adicionada ao polegar.

2.3.5 - Estudos N°s 2,7, 8, 9 e 12 — Escalas

O primeiro momento do ciclo, em que Villa-Lobos escreve uma escala, ¢ nos com-
passos 11 e 12 do Estudo n°2. Esta escala tem como ponto culminante o L4 da 17* casa da
primeira corda no meio do compasso 11 e € seguido por graus conjuntos descendentes até o

final do compasso 12. Uma escala com mais de trés oitavas.

2 Como foi dito com relagdo ao Estudo n° 1, a harmonia da secdo A’do Estudo n® 11 é resultante de um ele-
mento técnico que junta: arpejos, cordas soltas ¢ acordes paralelos.
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Estudo N°7

Ha uma sustentacdo desta idéia, ou melhor, deste gesto por parte do compositor,

logo no primeiro compasso do Estudo n° 721 (assim como nos compassos 5, 9-11, 31, 35,

39-40 e 56), e no décimo compasso do Estudo n° 9 (e compasso 39).

Ja, no Estudo n° 8, nos compassos 33-37, o gesto esta levemente modificado pelo
fato de haver uma das poucas escalas ascendentes do ciclo, que serve de preparacdo para a

chegada do ponto culminante seguido de uma escala descendente.

Estudo N°8 )

Au b 33 1 lﬂﬁ}g :!#}th...
3[ |._pf 1 l |
© 4 .%;.{, = =

Por fim, no Estudo n° 12, a escala contida na se¢ao B ¢ apresentada de forma alta-
mente mecanizada, intercalando padrdes fixos de mao esquerda com a utilizacdo de cordas
soltas. Ritmicamente, o som das cordas soltas surge numa polirritmia com relagdo a férmu-
la de compasso ora 2/4 ora 3/4. Isso exige uma preparagdo ritmica do intérprete anterior a

execuc¢do da peca.

?! Nosso interesse, neste caso, ¢ com o gesto “Ponto Culminante seguido de uma Escala Descendente por
graus conjuntos” em qualquer tom e extensdo.
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2.3.6 - Estudo N° 5

O Estudo n° 5 € o que apresenta as ligagdes mais distantes com as outras pecas do
ciclo. Sua dificuldade estd na sustenta¢do simultanea de trés vozes independentes entre si.
Jukka Savijoki** aponta para o Estudo n° 5 como sendo o primeiro que Villa-Lobos néo
declara a abordagem técnica. De acordo com Eduardo Meirinhos®, este seria um estudo de
ostinato. O intérprete precisara utilizar dedos fixos na mao esquerda para manter as melodi-
as claras, assim como uma independéncia entre a ritmica dos dedos da mao direita.

Logicamente, a questdo da polifonia ndo ¢ exclusiva ao Estudo n° 5. Ha sustenta-
¢oes de idéias polifonicas nos Estudos n° 3 (compassos 3-5, 8, 12, 13, 19-22 e 26-30), di-
versas sec¢des do n% 4 e 9, na parte B do n° 7, em quase totalidade do n° 8, na parte B do n*

10 (em que temos a sobreposi¢do de notas fixas com ligados — um dos momentos de maior

dificuldade técnica do ciclo) e, no Estudo n° 11, de modo geral.

2.3.7 - Estudos N°s 7 a 12 — Mistura de Elementos Técnicos

A partir do Estudo n° 7, Villa-Lobos compde com uma textura bastante heterogénea
entre as partes de um mesmo estudo, ou seja, hd uma busca por diferentes “cores” e técni-
cas numa mesma peca. Acreditamos que, a partir deste momento, Villa-Lobos exige uma

maior versatilidade interpretativa do executante.

22 SAVIJOKI, Jukka. “Guitar International”, Junho-1987, p. 40.
# MEIRINHOS, Eduardo. “Fontes Manuscritas ¢ Impressa dos 12 Estudos para violdo de Heitor Villa-
Lobos”, Sdo Paulo, Tomo 2, 1997, p.289.

38



No Estudo n° 7, a parte A € constituida por duas frases de quatro compassos, segui-
das por trés frases de dois compassos, em que a idéia se inicia com uma escala descendente
de um compasso (como ja comentado anteriormente), seguido por dois compassos de do-
minante individual (contendo acordes em plaqué, notas com bordadura inferior, um ponto
culminante e um anacruse para o compasso seguinte). E, nesta primeira frase, um acorde de
subdominande relativa (plaqué), seguido do anacruse para a frase seguinte.

A parte B deste mesmo estudo é composta por trés vozes dispostas da seguinte ma-
neira: superior com a melodia, a voz central com acordes arpejados pela mao direita (com a
utilizacao de campanellas) e o baixo pedal com as nota La (como dissemos anteriormente).
E interessante notar que esta secio trabalha, simultaneamente, quatro técnicas distintas:
arpejos de mao direita, campanellas, polifonia e acordes paralelos.

E a parte C apresenta elementos técnicos-musicais bastante diferentes dos apresen-
tados em A e B. Aqui, temos uma secdo de intensa dificuldade técnica que contém acordes
de quatro notas (p a tempo e i, m € a no contra tempo) com rapidas mudancas de posicao,
seguido por acordes em plaqué com mudangas de posi¢cdo mais trinados de mao esquerda.

O Estudo n° 8 esta escrito na forma Introdugao-A-A’-A-Coda. Aqui, o autor explora
uma diversidade de técnicas e timbres como: polifonias, mudancas de posi¢do, arpejos,
ligados e escalas.

Na Introdugdo, temos a melodia principal no baixo (6* corda) e o acompanhamento
realizado com intervalos de tritono e de ter¢a maior (cordas 5 e 4). Tanto melodia, quanto
acompanhamento — executado nos borddes — devem soar o mais /egato possivel. E estes
trabalhos melddicos, harmonicos e trimbristicos exigem cuidados, por parte do intérprete,
para evitar os ruidos caracteristicos da mudanga de posicao nesta regido e equalizar, coeren-
temente todo o material sonoro existente.

Nas partes A e A’, a melodia, que na Introducao estava no baixo, agora estd no so-
prano (1* corda) e o baixo e acompanhamento estdo dispostos analogamente a parte B do

Estudo n° 7 comentado anteriormente.
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Estudo N°8 melodia idéntica até o compasso 7
:

A ¥ & 1 T
W e T 6)
p 4 T W A | i
{r~—t Y | |
ol g 2 Z:
[z — & g = L4 &
L
Au 17 £ o - - n e ®
e LT | | | | | ~ P - [#)
p 4 ) | | | | | | |l |
{r~—t | | | | — |
ANV ' | | |

Aqui segue uma andlise harmonica das secdes A e A’:

Compassos| 17 18 19 20 21 22123 | 24 | 25 26 | 27-32

Acordes |C#m’ |F#m’ |A#VE |AVE| B |A| A |F#m’| E7 |G#7° | harmo-
:E /G# nias
£ | Analise t | s (sg) (S/SV) (D) [tA tA s' [(D")| D7 | resul-
A~ | Funcional tantes
_ [Compassos| 40 | 41 | 42 [ 43 [44 (45| 46 | 47 | 48 | 49 | 50-55
< |Acordes | C#m7 | F#m' [CHYE|CYE|E” [A°| D° [Bm" | D° | Bm" | F’
E | Analise t/ s’ (51?7) (51?7) R [tA] (8% | (St)) | (89 | (Sr)) | (D)
A~ | Funcional

E possivel, através desta breve analise, perceber a complexidade harménica destas
secdes. Dos compassos 27 ao 32 e 69 ao 74, surge, pela primeira vez no ciclo, um elemento
técnico que serd amplamente utilizado na se¢do A’do Estudo n° 11: o arpejo circular de
mao direita. Apesar de que, aqui, o arpejo esta intercalado com acordes em plaqué.

Apods este momento de arpejos, seguem sete compassos de uma escala ascendente
com utilizag@o de ligados, uma escala descendente e uma suspensao sobre o acorde de do-
minante.

Com relagdo aos Estudos n°s 9 e 11, consideramos as informagdes existentes nos
capitulos anteriores ja suficientes para demonstrar a diversidades de elementos técnicos
existentes em ambos, assim como inter-relagoes técnico-musicais.

O Estudo n° 10 foi composto de acordo com a seguinte forma: A-B-C-A’-Coda. E
cada uma das secdes trabalha elementos técnico-musicais diferentes e complementares en-
tre si. H4, portanto, um cruzamento destes elementos entre todas as se¢des, com maior ou
menor enfoque em uma técnica especifica. Dentre os elementos técnicos abordados, temos:
acordes repetidos, ligados com dedos fixos, acordes paralelos, repeticdo de polegar e mu-

dancas de posicao.

40




Com maiores detalhes, os dois primeiros compassos deste estudo ja contém os ele-
mentos técnico-musicais mais trabalhados de toda pega: acordes repetidos e ligados com
dedos fixos. A parte A (compassos 1-20) €, basicamente, construida com base nestas duas
técnicas com o acréscimo dos acordes cromaticos paralelos ascendentes (B do 1° compasso
até o C# do compasso 12). Nesta se¢do, ha, ainda, a presenga constante da nota Si (2* corda
solta). Na parte B, o ligado com dedos fixos apresentado em A torna-se foco principal do
trabalho técnico.

E interessante pensar o Estudo n° 10 dentro do contexto do ciclo como um todo, e
que cada peca estabelega diversas relagdes de ordem sistémica e organica. Partindo deste
principio, ¢ possivel que esta técnica de ligados seja uma decorréncia da se¢ao A’ do Estu-
do n° 9. Tendo o compositor imaginado um mesmo principio técnico, engendrando discur-
sos musicais distintos.

Com relacao ao Estudo n° 12, ¢ unanime, no cenario violonistico mundial, a idéia
deste ser o momento em que mais transparece as possibilidades técnico-instrumentais vio-
lonisticas.

Basicamente, trés técnicas distintas sdo trabalhadas em sec¢des separadas. Temos, na

tabela a seguir, um cruzamento dos elementos técnicos com a forma do estudo:

Secao A Ponte |A’ B A Ponte Coda
Compassos | 1-21 22-29 |30-38 39-69 70-90 91-98 99-107
Técnica Acordes |Escalas|Acordes |iem tocan- |Acordes |Escalas |Acordes
paralelos |com paralelos, |do em duas |paralelos |com paralelos
com glis- |cordas |escala cordas com glis- |cordas |com glis-
sandos soltas sandos soltas sandos
repeti¢do | Sustentagdo rasgueado
do p** de melodia
em uma
unica corda

Esta diversidade de timbres, texturas e idéias resultam numa maior dificuldade in-

terpretativa pela versatilidade técnico-musical exigida do executante.

24 Utilizamos, nesta tabela, abreviacdes para os dedos da méo direita.
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2.3.8 - Os acordes paralelos

Ao se executar um acorde e, em seguida, executar um outro acorde com a mesma
forma de mao esquerda, mudando apenas de posicdo, ¢ bastante idiomatico nosso instru-
mento. E, a isso, chamamos acordes paralelos.

Villa-Lobos utilizou esta técnica em diversas obras, assim como nos Estudos n° 1
(toda secdao B), 4 (compassos 11-16, 34-65 com algumas excegdes), 6, 10, 11 (toda se¢ao
C) e 12. Tal técnica circunda toda a obra violonistica do compositor, sendo um elemento
caracteristico de sua linguagem.

Podemos ainda dizer que as harmonias sdo resultantes destes procedimentos técni-
cos. Portanto, mais do que em outras técnicas, transparece a movimentacdo do intérprete

para a producao do som.

2.3.9 - Conclusao da analise do Ciclo

Da naturalidade do ciclo e da contribuicdo
para a escrita idiomdtica violonistica

E possivel pensar o ciclo de Estudos para Violdo de Heitor Villa-Lobos, como dito
em diversos momentos de nosso texto, de maneira organica; em que os elementos e idéias
técnico-musicais se cruzam constantemente. Foi através deste prisma que realizamos nossas
analises, tendo em vista a evolugdo e as correspondéncias entre os objetos sonoros no de-
correr do ciclo. Por exemplo, desde os primeiros trés estudos, em que vemos o uso ¢ a “di-
luicao™ das barras de repeticao, até as relagdes entre as escalas dos Estudos N°2, 7, 8, 9e 12
etc. Tudo isso faz deste ciclo uma obra completa em si.

Indubitavelmente, ndo trabalhamos todas as relagdes possiveis dentro deste ciclo,
tendo em vista a complexidade de uma analise desta ordem e a proposta do projeto. Espe-
ramos que esta pesquisa, futuramente, seja estimulo para maiores aprofundamentos.

Destacariamos, ainda, que sendo uma composi¢ao de 1929, foi um marco para a
evolucdo da escrita idiomatica violonistica. Tendo influenciado, enormemente, um grande

numero de intérpretes € compositores até nossos dias.
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Conclusao

No decorrer da pesquisa o tema demonstrou ser em demasia extenso e denso. De
todo o repertdrio encontrado, o recorte que fizemos abarca trés periodos distintos da produ-
¢do violonistica do século XX (H. Villa-Lobos — 1929, R. Gnattali — 1968 e C. Guerra-
Peixe — 1979-80). Assim como trés niveis de dificuldade técnica distintos. Sendo o ciclo de
Guerra-Peixe o que possui um menor grau de dificuldade técnica, e o de Villa-Lobos, o de
resolucio mais dificil®.

Neste trabalho, cada andlise tem por objetivo estimular o intérprete a conhecer e
refletir ativamente sobre o contetido-forma musical. Para tal, ndo nos aprofundamos em
cada um dos 32 estudos, e sim, expomos o que mais nos atraiu em cada objeto de analise.

Este trabalho foi desenvolvido a partir da interpretacao e com o desejo de que seja
utilizado para tal fim. Pensamos em resolver as andlises técnico-musicais de maneira criati-
va; deixando ao professor e ao intérprete diversas possibilidades de lidar com os problemas
musicais e violonisticos. Afinal, consideramos a curiosidade e o envolvimento como parte
integrante da pesquisa e da interpretagao.

Cabe aqui dizer que, findado o século XX, ¢ merecido uma pesquisa que englobe
toda a producao de estudos para violdo; com edicdo, andlise, catalogacdo e classificagdo das
partituras. Possivelmente, estimulando jovens compositores, instrumentistas, professores e

pesquisadores brasileiros.

» De acordo com a tabela da p. 6.
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