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RESUMO

Esta dissertacdo se debruga sobre a peca orquestral Bachianas Brasileiras n® 2
de Heitor Villa-Lobos, uma das suas principais obras e mais frequentemente executada
em concertos. Pretende-se, a partir do Método Saito de regéncia orquestral, apresentar
propostas de interpretacdo na sua execugao através da exposicao sistematica tendo
como base um cotejamento do manuscrito, versdo editada e do audio da interpretacéo
do proprio compositor para, juntamente com a experiéncia pratica do autor, chegar as
solucdes mencionadas. Além do Método Saito e da analise da Bachianas Brasileiras n°
2, esta dissertacao apresenta um breve relato histérico do periodo de 1930 a 1945,

auxiliando os leitores a compreender o contexto historico e ideoldgico de Villa-Lobos.

Palavras-chave: Villa-Lobos, Heitor - 1930-1945; Bachianas Brasileiras n° 2; Série

Bachianas Brasileiras; Método Saito; Musica - Brasil - Historia.
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ABSTRACT

This dissertation focuses on the orchestral piece Bachianas Brasileiras No. 2 by
Heitor Villa-Lobos, one of his major works and more often performed in concerts. It
intendes, based on the Saito Method for orchestral conducting, to present proposals for
interpretation in its performance through a systematic exposure based on a readback of
the manuscript, the edited version and the composer’s own recording, along with the
practical experience of the author, arrive at the mentioned solutions. Besides the Saito
Method and the analysis of Bachianas Brasileiras No. 2, this dissertation presents a brief
historical description of the period between 1930 and 1945, assisting the readers to

understand the historical and ideological context of Villa-Lobos.

Keywords: Villa-Lobos, Heitor - 1930-1945; Bachianas Brasileiras No. 2; Bachianas

Brasileiras Series; Saito Method; Music - Brazil - History.
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Considero minhas obras como cartas que
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Heitor Villa-Lobos



XVi



AGRADECIMENTOS

Ao Prof. Dr. Paulo José de Siqueira Tiné, pela orientacdo durante este trabalho;
Ao Museu Villa-Lobos, pela cessao dos manuscritos da Bachianas Brasileiras n° 2;
A Pedro Linhares Machado Marchi, pela reviséo do texto e edi¢gdo das imagens;

A Roberto Tsutomu Yoneta, pela edigao de partituras;

A Elisabete Thomé Coelho, pela corre¢ao do texto e apoio;

A minha familia, pelo apoio, mesmo que distante.

Sem todos vocés, este trabalho nao seria possivel.

Dedicado a Heitor Villa-Lobos, pela inspiragdo que traz a minha vida.

XVii



XViii



Figura 1:
Figura 2:
Figura 3:
Figura 4:
Figura 5:

Figura 6:
Figura 7:
Figura 8:
Figura 9:
Figura 10
Figura 11
Figura 12
Figura 13
Figura 14

Figura 15
Figura 16
Figura 17
Figura 18
Figura 19
Figura 20
Figura 21
Figura 22
Figura 23
Figura 24
Figura 26
Figura 25
Figura 27

LISTA DE ILUSTRACOES

Exilio de compositores na Segunda Guerra Mundial ..........................oo... 14
Grafico sobre formacao musical de Villa-Lobos ...........cccovviiiiiiiiiiiiinnn. 25
Exemplo de sincopa semicolcheia/colcheia/semicolcheia ......................... 27
Parte de percussao na Bachianas Brasileiras n°2.................cccccc.c.cccouuuu. 27
Linha de violoncelos exemplificando a movimento dos trens na
composiGao de Villa-LobOS.........coooeiiiiiiiie e 29
Exemplo do Baixo Continuo do Piano............ccouvviiiiiiiiiiiiiiee e 30
Pizzicato de VIOIONCEIO .......coooiiiiii e 32
Exemplo de Influéncia de J. S. Bach na Bachianas Brasileiras n°9.......... 35
Movimentos da Técnica de Regéncia do Método Saito ...........cccoeeeeereeenes 38
: Movimento da Tataki (Bater) ..........oouvvveiiiiiiiiiiiiiiiiieeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeee 40
: Movimento da Heikin Undo (Movimento de Equilibrio)............cvvvveeeee.e. 41
: Movimento da Shakui (ESCAVAr)..........coouiiiiiiiiiiiiae e 42
: Movimento da Shunkan Undo (Movimento Instantaneo)..........cccccceeeee..... 43
: Movimento da Kazutori (Contar) para Férmula de Compasso

(o= (=Y g T = P 44
: Movimento da Sennyu-ho (Entrar) ... 45
: Movimento da Haneage (Saltar) ...........ooevvveiiiiiiiiiiiiiiiiiieiiieeeeeeeeeeeeeeeee 46
: Movimento da Hikkake (Enganchar) ..., 48
: Mudancas de Formula de Compasso Na Bachianas Brasileiras n° 2 ...... 49
: Tonalidade da Bachianas Brasileiras N°2................uueeeeeeeeeeeeeeeeeeeeenennnn. 50
: Sugestdo de Movimentos para Regéncia...........cccoevveeiviieiiiiiiiiiieeeeeeeees 52
: Tema tocado pelo Saxofone Tenor em sibemol............cccvveiiiiiiiinnennn, 50
: Dindmica, Tenuto e Mudangas na Férmula de Compasso do Tema A ....51
: Demonstracdo da Meng&o a Araponga.........cceuuuuuiiieeeeeeieeeiiiiiaaeeeeeeeeeeeens 51
: Mudanga de Tema do Saxofone Tenor para violoncelo e dinédmicas....... 52
: Sugestdo de Movimentos para Regéncia...........cccooeveeiviiiiiiiiiciiiiieeeceeeiis 55
: Demonstracédo de Fermata e Equilibrio Din&dmico..........ccccciiiiiiiiiiieein, 53
: Chegada a Tonalidade de dO Menor..........coovviviiiiiiiiiiiiiiiiiieeeeeeeeeeeeeeeeee 57

XiX



Figura 28:

Figura 29:
Figura 30:
Figura 31:

Figura 32:
Figura 33:

Figura 34:
Figura 35:
Figura 36:
Figura 37:
Figura 38:
Figura 39:
Figura 40:
Figura 41:

Figura 42:
Figura 43:
Figura 44:
Figura 45:

Figura 46:
Figura 47:
Figura 48:

Figura 49:
Figura 50:
Figura 51:
Figura 52:

Destaque para a Fermata no Compasso 24 e para as Fusas de

Violoncelo

Detalhe para a Mudanga de Andamento no Final do Tema A..................

Inicio do Tema B

Indicagdo de Legato e Ritmo executado por Fagote Piano e

Contrabaixo

Tema tocado por Oboé e Flauta e Conversa entre Violinos.....................

Demonstracdo da Fermata, Quialtera de 11 no Primeiro Violino e

Sugestao de Contagem
Introdugdo do Segundo Movimento da Bachianas Brasileiras n°2..........

Provavel Erro de Digitagao no Segundo Violino

Indicagdo da Fermata no Trombone

Sugestao de Movimentos para Regéncia

Solo de Violoncelo e Andamento

Sugestao de Dinamicas para Trompas e Saxofone

Sugestao de Dinamicas

Fermata nos Violoncelos, Dindmica e Appoggiatura para Trompa e
LYo ] = 1

Movimento de Arco e DinAmica de Violoncelos

Subdivisdo do Final do Tema B e Tensao do Tema A'

Consideragoes sobre Finalizagao do Tema A'
Inicio do Terceiro Movimento com apontamentos sobre

Dificuldades de Regéncia e Provavel Erro de Digitacao

Sugestao de Movimentos para Regéncia

Comparacao Entre Partitura e Audicao Envolvendo o Primeiro Violino ...
Demonstragcédo sobre Maneira de Reger e Tocar o Inicio do

Solo de Trombone

Comparacao entre Andamentos e Regéncia

Comparacao entre Gravacao e Partitura no Comego do Tema B

Mudancga de Dinamica entre Violas e Segundos Violinos

Comparacéao de Posi¢cao das Figuras

XX

81



Figura 53:
Figura 54:
Figura 55:
Figura 56:
Figura 57:
Figura 58:
Figura 59:
Figura 60:
Figura 61:
Figura 62:
Figura 63:
Figura 64:
Figura 65:
Figura 66:

Figura 67:

Figura 68:

Comparacao de Notacao de Arco nos Primeiros Violinos........................ 88
Sugestao de Dinamicas no Finaldo Tema B ...........ccoooviiiiiiiiiiiiiiiiiinn. 89
Comparacado Com Gravagao de 1957 ..........veiiiiiiiiiiiiccee e, 90
Comparativo entre Partitura e Gravagao de 1957 .........ccccooevieeiiiiiiiinnnnnnn. 91
Sugestdo de Movimentos para Regéncia.............cccccuumiiiiiiiiiiiiiiiiiiiens 92
Introdugédo do Quarto Movimento da Bachianas Brasileiras n°2 ............. 94
Madeiras Expressando o Som de Maquina...........cccccoeevviveiiiiiiicieeeeeeennn, 95
Demonstracdo de Sons e Temas no Final e Inicio do Tema A ................ 96
Sugestdo de Dindmica para Cordas............cccocouuummmmmmmmmiiiiiiiiiiiieeeees 97
Comparacao da Notagao de Primeira Trompa..........ccooevveeeeiiiiiieeeecinnnnnnn. 98
Progressao de Acordes no Contrabaixo a Partir do Compasso 43 ........... 99
Sugestao Para ReSpiragao .........ccoeeeeeeiiiiiiiiicc e 100
Comparacao entre Introducdo do TemaAe Tema A'........cooovieeeeennnnn.n. 101
Demonstragcao de Swing na Performance de 1957 (EMI) e Sons de

I (=] .0 PRSPPI 102
Indicagcdo Técnica para Fermata e Demonstragao de

Subdivisdo na Performance de 1957 (EMI) ..., 106
Indicagao Técnica para ViolonCelos .........coooovvvvieiiiiciiiieeeee e, 107

XXi



XXii



LISTA DE TABELAS

Tabela 1: Investimento Americano no Mundo em 1930 .........coouiiiiiiiiiiiiiiiiii 6
Tabela 2: Estreia de obras nos periodos em que Villa-Lobos esteve em Paris......... 12
Tabela 3: Periodos Criativos de Villa-LobOS ............eciiiiiiiiiicceeeeeeee e 15
Tabela 4: Caracteristicas da Série Bachianas Brasileiras.................ccccuueeeeeeeeeennn... 22
Tabela 5: Movimentos derivados do Tataki...............coiiiiiiiiiiiii 41

XXiii



XXiV



1 INTRODUGAO

1.1 OBJETIVOS
1.1.1 Objetivo Geral
Em linhas gerais, o objetivo geral deste trabalho é:

Propiciar aos regentes que desejam reger a Bachianas Brasileiras n° 2 de Heitor
Villa-Lobos subsidios técnicos e interpretativos, incluindo consideragdes sobre a
orquestracao e forma de ensaio, para uma melhor performance desta obra, a partir de
uma revisdo das partituras existentes, da gravagao do proprio Villa-Lobos e da

experiéncia do autor, utilizando-se o Método Saito como escolha de técnica de regéncia.
1.1.2 Obijetivos Especificos
Os obijetivos especificos sao:

a) Descrever o pano de fundo historico do periodo de 1930 a 1945, quando Villa-Lobos
escreveu a série das Bachianas Brasileiras;

b) descrever o estado e desenvolvimentos da musica erudita nesse periodo;

c) analisar quais foram os elementos que levaram Villa-Lobos a escrever a série;

d) delinear as principais caracteristicas da série das Bachianas Brasileiras;

e) estabelecer em quais pontos as Bachianas Brasileiras se relacionam com a obra de J.
S. Bach;

f) descrever o surgimento da técnica de regéncia do Método Saito;

g) descrever os principais movimentos utilizados no Método Saito, bem como sua
aplicabilidade;

h) apresentar, para cada movimento da Bachianas Brasileiras n° 2, uma revisdo das
partituras (manuscrito e editado) e da propria gravagao de Villa-Lobos, apontando
possiveis erros de escrita;

i) analisar a estrutura de cada movimento, do ponto de vista formal e do interpretativo;



j) apresentar questbes de ensemble e sugestdes de solugdo para um melhor equilibrio
acustico;

k) sugerir, quando cabivel, formas de ensaio da Bachianas Brasileiras n° 2 com musicos
de uma orquestra;

I) sugerir aplicagdes especificas do Método Saito na regéncia da Bachianas Brasileiras
n°2.

1.2 JUSTIFICATIVA

A obra de Villa-Lobos é uma das mais celebradas como fiel representante da
musica classica genuinamente brasileira; dentro desse contexto & especialmente
considerada a série das Bachianas Brasileiras, que representa a fusdo das estéticas
barroca europeia e popular brasileira, trazendo um conteudo realmente novo a
produg¢ao musical nacional.

Apesar da importancia da série, ndo ha literatura suficiente sobre o que se deve
considerar ao executa-la, ou como ela pode ser apresentada. Ainda, ndo existe uma
revisao critica das partituras disponiveis -- tanto 0 manuscrito como a edig¢ao da Ricordi,
de 1949 -- que possa auxiliar um regente em sua condugao.

Tendo o presente autor observado essa caréncia quando de sua experiéncia em
reger diversas obras da série, decidiu por escrever este trabalho, visando mostrar todo
0 contexto em que a série foi escrita e delineando suas principais caracteristicas;
tomando como recorte a Bachianas Brasileiras n° 2, apresentar questbes que um
regente deve considerar quando do ensaio e apresentacdo de uma peca da série,
incluindo o Método Saito de regéncia como escolha técnica para a sugestao de sua

execucao.

1.3 METODOLOGIA

A metodologia do presente trabalho parte do cotejamento da fonte impressa
(VILLA-LOBOS, 1949) com o manuscrito do autor, juntamente com o registro em audio
histérico da interpretacdo do compositor (VILLA-LOBOS, 1957). Tais procedimentos
encontram-se perpassados pela aplicagdo do Método Saito de regéncia orquestral, cuja

literatura ainda encontra-se inédita em portugués e, consequentemente, no Brasil. Além
2



disso, uma contextualizacdo histérica minima se faz necessaria, ainda que o foco

principal desse trabalho ndo seja esse.






2 VILLA-LOBOS ENTRE 1930 E 1945

2.1 PERSPECTIVA HISTORICA ENTRE BACHIANAS

Heitor Villa-Lobos concluiu, entre 1930 e 1945, uma das séries mais conhecidas
de sua obra, Bachianas Brasileiras, que € composta por nove pegas.
Em 1922, ele foi convidado para apresentar alguns de seus trabalhos na

Semana de Arte Moderna.

Villa-Lobos havia confirmado sua participagdo na Semana, e o mecenas Paulo
Prado assumiu os custos da viagem do compositor com problemas financeiros
cronicos. Ele ndo apenas foi o unico compositor brasileiro a participar, mas
também o unico a receber um honorario de 12 mil réis, hoje, aproximadamente
3,2 mil reais. (NEGWER, 2009, p.120)

Devido a sua participagdo no evento, 0 mesmo ganhou do governo brasileiro
uma oportunidade de bolsa de estudos no exterior, e dessa forma foi para Paris em
1923. Embora tenha retornado ao Rio de Janeiro em 1924, voltou novamente a Paris
em 1927, e la continuou suas atividades até que decidiu se estabelecer no Rio de
Janeiro em 1930. Nesse ano, compbs Bachianas Brasileiras n® 1, n° 2 e n° 4 (versao
para piano). Estas obras tém uma clara distingao estilistica com relagdo ao modernismo
étnico que ele explorou em seu tempo em Paris, € 0 neoclassicismo, que estava em
voga na época e pelo qual ele teria sido influenciado durante o tempo em Paris, é

claramente refletido nessas obras.

Villa-Lobos confirmou o envolvimento com o Modernismo em seu percurso de
compositor, mas ela o inspirou, esteticamente, nem Ihe trouxe qualquer ganho
de novos conhecimentos. O seu estabelecimento definitivo como compositor
brasileiro ocorreu — paradoxalmente — apenas depois de ele deixar o pais. E
ainda sem conseguir reconhecer essa correlagao, Villa-Lobos empregou todas
as suas fogas para realizar seu sonho de passar uma temporada em Paris.
(NEGWER, 2009, p.140)

Ele continuou a compor esta série e terminou-a com a Bachianas Brasileiras n°
9, em 1945.
Os 15 anos entre 1930 e 1945 nos quais a série de Bachianas Brasileiras foi

composta certamente foram um momento de reviravolta no mundo, quando havia uma



tendéncia para o desarmamento dos paises inimigos apés a Primeira Guerra Mundial. A
expansao industrial norte-americana se mostrou notavel, como HUNT e SHERMAN
(2005) demonstram na tabela abaixo sobre o investimento norte-americano no ano de

1930 em diversos cantos do mundo.

Pais/Regiao Valor em Ddélares

Canada 3.942.000.000
Europa 4.929.000.000
México e América Central 1.000.000.000
América do Sul 3.042.000.000
Indias Ocidentais 1.233.000.000
Africa 118.000.000

Asia 1.023.000.000
Oceania 419.000.000

Tabela 1: Investimento Americano no Mundo em 1930
Fonte: HUNT; SHERMAN (2005)

A presenca capitalista no mundo pds-primeira guerra mundial se mostrava forte e
era confrontada pelo socialismo originario da Unido das Republicas Socialistas
Soviéticas, porém, em 1929, a Grande Depressao causou um estado de caos na ordem

econdmica capitalista. A seguir um relato sobre a quinta feira negra:

[...] em 24 de Outubro de 1929. Nesse dia, que ficou conhecido como a “Quinta
Feira Negra”, o valor dos titulos negociados na Bolsa de Nova lorque iniciou
sua trajetéria descendente, abalando profundamente a confianga nos negécios.
Os empresarios, aterrorizados e descrentes, efetuaram cortes drasticos na
produgao e nos investimentos. A consequéncia disso foi o declinio da renda
nacional e o desemprego em massa, 0 que, por sua vez, minou ainda mais a
confianga na economia. (HUNT; SHERMAN, 2005, p. 164)

A Segunda Guerra Mundial chega a porta do velho continente ainda em
reconstrucdo e com dividas pesadas para com os Estados Unidos; enquanto os
nazistas chegaram ao poder e comegaram sua ditadura na Alemanha em 1933 e
impulsionam o velho mundo ao conflito. Na Asia, a Segunda Guerra Sino-Japonesa
eclodiu em 1937. Entdo, a Segunda Guerra Mundial estourou com a invasao do exército

alemao a Polbénia em 1939.



Hitler fez com que os alemaes voltassem a se orgulhar de si mesmos. Em breve
ele também proporcionou uma indestrutivel série de sucessos nos negoécios
externos. Quanto aos seus, o movimento deu-lhes uma sensagcdo de
importancia, embora os lideres fossem, na sua maioria, um grupo de segunda
classe. (ROBERTS, 2001, p.717)

Depois que a Alemanha invadiu a Frangca e Noruega, os trés principais paises

das poténcias do Eixo, Alemanha, Itdlia e Japdo, formaram uma aliangca militar em

1940. No ano seguinte, 1941, a Alemanha invadiu a Uni&o Soviética e, depois disso, os

Estados Unidos e o Reino Unido entraram na guerra como as Forgas Aliadas.

[...] nos Estados Unidos a simpatia pela Gra-Bretanha e a hostilidade a
Alemanha nazista. A opinido americana permanecia firme contra o
envolvimento direto na guerra e s6 lentamente Roosevelt conseguiu avangar a
politica oficial. Em 1941, foi autorizado a emprestar ou alugar materiais de
defesa a qualquer pais cuja seguranga parecesse envolver a dos Estados
Unidos. Isto foi de importancia crucial: o acesso ao “arsenal de democracia”,
como dizia Roosevelt, foi essencial para a manutencao dos esforgos de guerra
[...] (ROBERTS, 2001, p.722)

O Brasil também declarou guerra contra a Alemanha e Italia e entrou alinhado

aos Estados Unidos', segundo FAUSTO (2001), Getulio Vargas solidarizou-se com o

lado americano, mesmo que fosse a favor da proposta inicial de aliar-se ao eixo.

Iniciando pela capitulacao da Italia em 1943, outras poténcias do Eixo se renderam uma

apo6s a outra em 1944. A Segunda Guerra Mundial chegou ao fim, apds seis anos, com

a rendigao da Alemanha em maio e do Japao em agosto de 1945.

Por outro lado, estes 15 anos mostraram-se um momento tumultuado nos

assuntos internos do Brasil, e podem ser mencionados como o regime de Getulio

Dornelles Vargas, pois trouxeram muitas mudangas nos campos da politica, economia,

cultura e educacao durante este tempo.

Vargas concorre contra Julio Prestes para o cargo de presidente como parte da

chapa proposta pela Alianga Liberal, formada pelos estados do Rio Grande do Sul,

Paraiba e Minas Gerais. Prestes foi eleito devido ao apoio de cafeicultores paulistas,

" Vargas enviou a FEB (Forga Expedicionaria Brasileira) para o fronte de batalha da Italia a fim de

corroborar as atitudes das Poténcias Aliadas e tentar manter-se no poder. No entanto, ele mostrou

claramente a contradigdo de lutar contra uma nacgéao fascista para manter o préprio sistema fascista de

seu regime.



quebrando assim a politica do café com leite?. Como reacao, a Alianca Liberal provocou
0 golpe de Estado que levou Getulio Dornelles Vargas do Rio Grande do Sul ao poder,
em 3 de novembro do mesmo ano, com apoio do Exército Brasileiro.

A Grande Depressao também trouxe um prejuizo para a economia no Brasil, que
era especialmente baseada na exportacéo de café, ou seja, 0 mercado externo sofria

por falta de compradores internacionais. FAUSTO (2001) explica.

O governo Vargas ndo abandonou e nem poderia abandonar o setor cafeeiro.
Tratou porém de concentrar a politica do café em suas maos, o que ocorreu a
partir de 1933, com a criagdo do Departamento Nacional do Café (DNC).

Mas o problema de fundo subsistia. Que fazer com a parte dos estoques atuais
e futuros que ndo encontravam colocagdo no mercado internacional? A
resposta veio em Julho de 1931. O governo compraria o café com a receita
derivada do imposto de exportacdo e do confisco cambial, ou seja, de uma
parte da receita das exportagdes, e destruiria fisicamente uma parcela do
produto. (FAUSTO, 2001, p. 186)

O presidente atual n&do dispunha de aliados como na oligarquia anterior, logo
procura abrigo entre os tenentes - jovens oficiais do exército - e na classe média
urbana. Ainda em estado probatério, ou seja, sem um governo formal, Vargas foi
oficialmente eleito como presidente pelo Congresso e estabeleceu uma nova
Constituicdo em 1934, fato que sucede uma revolugcdo no estado de Sdo Paulo em
19323 que exigia a restauragdo da “liberdade” do regime anterior. Na nova constituigdo
foram incluidas varias disposicées centralizadoras, por exemplo, a autoridade de
comando sobre os guardas estaduais foi transferida da jurisdicdo do governador para o
poder federal.

Em 1935, Luis Carlos Prestes estabeleceu a ANL (Alianga Nacional Libertadora)
com comunistas, socialistas e antigos partidarios de Vargas, além de operarios e
intelectuais de esquerda, e liderou rebelides em Natal, Recife e Rio de Janeiro. No
entanto, ele fracassou, e nos anos seguintes, Vargas dissolveu tanto o partido

comunista quanto o partido fascista integralista.

2 Politica do café com leite, segundo FAUSTO (2001) constituia em uma alternancia entre
presidentes mineiros e paulistas para a manutencéo do esquema politico de alternéncia na presidéncia.
3 Revolugdo ocorrida em 1932 na cidade de Sao Paulo contra o regime ditatorial do governo

Vargas. Teve seu inicio com o assassinato de cinco jovens por tiros de simpatizantes do novo regime.
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Em 1937, apesar de ter sido realizada pela primeira vez uma elei¢ao presidencial
sob a Constituicdo que havia sido promulgada em 1934, Vargas dissolveu a Assembleia
Nacional e descartou a Constituicdo, dando um golpe de Estado. Ele promulgou a nova
Constituicdo no mesmo ano e estabeleceu o "Estado Novo". FAUSTO (2001) descreve

da seguinte maneira.

No dia 10 de Novembro de 1937, tropas da policia militar cercaram o congresso
e impediram a entrada dos congressistas. O ministro da guerra — general Dutra
— se opusera a que a operagao fosse realizada por forgas do exército. A noite,
Vargas anunciou uma nova fase politica e a entrada em vigor de uma carta
constitucional elaborada por Francisco Campos. Era o inicio da ditadura do
estado novo (FAUSTO, 2001, p. 200).

Fausto continua e caracteriza o novo regime de maneira sintética.

O regime foi implementado no estilo autoritario, sem grandes mobilizagdes. O
movimento popular e os comunistas* tinham sido abatidos e ndo poderiam
reagir; a classe dominante aceitava o golpe como coisa inevitavel e até
benéfica. O congresso dissolvido submeteu-se, a ponto de oitenta de seus
membros irem levar solidariedade a Getulio a 13 de Novembro, quando varios
de seus colegas estavam presos (FAUSTO, 2001, p. 200).

O incentivo ao nacionalismo foi realizado por meio da educagado oficial. Era
proibido oferecer o estudo de linguas estrangeiras no ensino primario e secundario,
bem como foi procurado criar uma identidade para o Brasil - o pais de imigrantes. Este
nacionalismo brasileiro foi simbolizado pela palavra "Brasilidade". Além disso, o samba
foi designado por Vargas como a musica nacional que demonstra a "Brasilidade", e foi
caracterizada como um elemento de cultura nacional que deveria desempenhar um
papel de unidade nacional. Na parte de educacgao, varias escolas foram fundidas para
criar universidades®. Esse quesito da nova autarquia foi presente inclusive na vida de
Villa-Lobos, segundo NEGWER (2009).

4 Refere-se & tentativa ndo sucedida da Alianga Nacional Libertadora, liderada por Luis Carlos
Prestes, de recuperar o governo das maos de Vargas e tentar inserir um modelo similar ao utilizado na
Unido das Republicas Socialistas Soviéticas. Fausto (2001) caracteriza o plano Cohen como uma
tentativa frustrada de surpreender o governo. As informagdes manipuladas favoreceram a manutengao
da politica vigente.

5 Entre elas a Universidade de Sao Paulo (1934) e a Universidade Federal do Rio de Janeiro
(1938).



A mudanca de poder teve consequéncias radicais para os planos de Villa-
Lobos: para sua surpresa, 0 novo governo comunicou-lhe que seu projeto de
educagao musical havia sido examinado e avaliado positivamente. No dia 8 de
Novembro de 1930, Villa-Lobos saudou o novo regime com um artigo em O
Jornal, com o titulo: “A Arte, Um Fator Revolucionario Poderoso”. Em 30 de
Dezembro de 1930, seguiu-se “A Divulgacédo da Aula de Musica no Brasil” no
Diario da Noite, em que ele expunha suas ideias. (NEGWER, 2009, p. 190)

Apos 15 anos de governo, e da crescente critica da ditadura no pais, Vargas é
deposto pelo golpe militar de 13 de outubro de 1945. A era do regime Vargas coincide
com a época em que Villa-Lobos compds a série Bachianas Brasileiras. Como descrito
posteriormente, isto também influenciou fortemente as atividades musicais de Villa-

Lobos durante esse tempo.

2.2 O MOVIMENTO INTERNACIONAL NA MUSICA ERUDITA

O estilo de composicao de Villa-Lobos passou por uma grande transformagdo um
pouco antes de 1930, quando ele voltou ao Brasil da Franca. Ele adotou o estilo do
neoclassicismo na série Bachianas Brasileiras, que o teria influenciado grandemente
quando ele esteve em Paris, e desenha uma clara separacédo do estilo de modernismo
étnico que ele havia explorado antes de seu tempo em Paris, como demonstrado em
outra obra-prima sua, Choros.

A época em que ele permaneceu em Paris (1923-1924 e 1927-1930) foi logo
apo6s inovagdes ousadas terem acontecido no campo da composicao, segundo GROUT
e PALISCA (2001).

[...] The period 1914-30 was marked by bold innovation in musical composition,
the seeds for many of the changes were sown earlier. By 1908 Arnold
Schoenberg had given up the major-minor system of relationships around a
single keytone that we call tonality. This was a significant break, to be sure, but
equally important was a tendency to suppress the goal-directed harmonic
progressions that had provided both continuity and formal organization for more
than two centuries. (GROUT; PALISCA, 2001, p. 677)°

6 Em traducao literal feita pelo autor: [...] O periodo 1914-1930 foi marcado por uma inovacgao
ousada na composicao musical, [mas] as sementes de muitas das mudangas foram realizadas
anteriormente. Em 1908 Arnold Schoenberg havia desistido do sistema maior-menor de relagdes em

torno de uma unica nota que chamamos de tonalidade. Esta foi uma quebra [de paradigma] significativa,
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Em outras palavras, foi uma época apds obras de técnica dodecafdnica terem
sido apresentadas, tipicas de Schoenberg, e por outro lado, foi também uma época em
que o Les Six’ estava surgindo. Este grupo quis demonstrar uma clara distingdo entre o
impressionismo e romantismo, e tentou descobrir alternativas a escala diatbnica e ao
neoclassicismo. Além disto, por esta altura houve a morte de compositores historicos,
como Ferruccio Busoni (1924), que avangou com o neoclassicismo, Leos Janacek
(1928), que compss obras baseadas em musica popular, e Gabriel Urbain Fauré (1928),
que assumiu um estilo eclético entre o impressionismo e o romantismo tardio. As
composi¢cdes que estrearam na época também tinham grande variedade de estilos,
desde musicas romanticas, impressionistas, ou neoclassicas, até dodecafbnicas e
musica serial. Desta forma, por assim dizer, € também um tempo de uma grande
mudanca na histéria da musica. Por exemplo, as seguintes obras tiveram suas estreias

mundiais quando Villa-Lobos estava em Paris:

com certeza, mas igualmente importante foi a tendéncia de suprimir as progressdes harmédnicas
direcionadas a um objetivo que tinha permitido continuidade e organizagdo formal por mais de dois
séculos.

7 Grupo dos seis em tradugdo literal. Formado por: Louis Durey, Arthur Honegger, Darius

Milhaud, Germaine Taileferre, Francis Poulenc e George Auric.
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Ano (0]]¢:]

1923 .

Gabriel Urbain Fauré: Trio para piano, violino e violoncelo em ré menor, Op.120

(Paris, Franga).

Darius Milhaud: La Création du monde, Op.81a (Paris, Franga)

Serguei Prokofiev: Concerto para violino n° 1 em ré maior, Op.19 (Paris, Franga)
Jean Sibelius: Sinfonia n° 6 em ré menor, Op. 104 (Helsinki, Finlandia)

1924

Claude Achille Debussy: Khamma (Paris, Franga)

Joseph-Maurice Ravel: Tzigane (Londres, Reino Unido - versao para violino e
piano/Paris, Franca - versao para violino e orquestra)

Igor Fyodorovitch Stravinsky: Concerto para piano e sopros (Paris, Franga)
George Gershwin: Rhapsody in Blue (verséo para piano e banda) (Nova lorque,
EUA)

1927 .

Joseph-Maurice Ravel: Sonata para violino e piano (Paris, Franga)

Alban Berg: Concerto de cdmara para piano e violino com 13 sopros (Berlim,
Alemanha)

Aaron Copland: Concerto para piano (Boston, EUA)

Sergei Vasil'evich Rachmaninov: Concerto para piano n° 4 em sol menor, Op.40
(Filadélfia, EUA)

Ottorino Respighi: Gli uccelli (Os Passaros) (Sao Paulo, Brasil)

1928

Joseph-Maurice Ravel: Boléro (Paris, Franca)

Arnold Schoenberg: Variagbes para orquestra, Op.31 (Berlim, Alemanha)

Bartok Béla Viktor Janos: The Miraculous Mandarin (versao de suite)
(Budapeste, Hungria)

George Gershwin: An American in Paris (Um Americano em Paris) (Nova lorque,
EUA)

1929 .

Francis Jean Marcel Poulenc: Concert champétre, FP.49 (Paris, Franga)
Igor Fyodorovitch Stravinsky: Capriccio para piano e orquestra (Paris, Franga)
Anton Webern: Sinfonia, Op.21 (Filadélfia, EUA)

1930

Joseph-Maurice Ravel: Menuet Antique (versao para orquestra) (Paris, Franca)
Darius Milhaud: Concerto para percussdo e orquestra pequena, Op.109 (Paris,
Franca)

Albert Roussel: Sinfonia n°3 em sol menor, Op.42 (Boston, EUA)

Serguei Prokofiev: Sinfonia n°4 em dé maior, Op.47 (Boston, EUA)

Igor Stravinsky: Sinfonia de Salmos (Bruxelas, Bélgica)

Alban Berg: Trés pecas para orquestra, Op.6 (versao revisada) (Oldenburg,
Alemanha)

Tabela 2: Estreia de obras nos periodos em que Villa-Lobos esteve em Paris

Fonte: GROUT; PALISCA (2001), adaptado
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Villa-Lobos decidiu estabelecer-se no Brasil apés sua experiéncia na Europa e,
em seguida, comegou a compor a série Bachianas Brasileiras.

Entre 1930 e 1945, os paises passaram por uma tensa situagao internacional,
causada pela Segunda Guerra Mundial e pela Grande Depressdo, como mencionado
acima, que também causaram um grande dano ao cenario da musica classica naquele
momento. Segundo GROUT e PALISCA (2001), a atividade artistica foi muito limitada
na Europa e precisou se espalhar por diversas partes do mundo.

Por exemplo, na Alemanha, apo0s os nazistas terem tomado o poder e
comecarem a ditadura em 1933, muitos musicos foram relegados para o exilio, por
causa da censura reforgada pelo governo e do Holocausto. Arnold Schoenberg, que ja
havia composto suas obras com a técnica dodecafdénica em 1920, e seu aluno Alban
Berg, ja ndo eram capazes de exercer suas atividades musicais porque os nazistas
classificaram suas obras como "Musica Degenerada". Além disso, as obras de Anton
Webern, compositor austriaco, também foram consideradas como "Musica
Degenerada", ja que a Austria foi anexada pela Alemanha nazista em 1938. Depois
disso, Schoenberg foi exilado para os Estados Unidos, e Werbern foi morto a tiros por
soldados americanos na Austria, em 1945. Além disso, Paul Hindemith foi exilado para
a Suica em 1934, embora a sua obra-prima Mathis der Maler tenha sido estreada no
mesmo ano, o que € chamado de “Der Fall Hindemith” (O caso Hindemith)." NEGWER
(2009) Hans-Joachim Koellreuter estava entre esses nomes aterrou em terras
brasileiras.

A seguir uma imagem ilustrando autores exilados no periodo da Segunda Guerra
Mundial.
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Invasao A Hrﬁr‘rm S

Europa Oriental: Russia:
Kodaly Zoltan (1942); Serguei Prokofiev (sem data
Bartok Béla (1940); especifica);
Bohuslav Martinti (1941). Igor Stravinsky (1939).

N

Franca:
Germaine Taileferre (c. 1939);
Darius Milhaud (1940).

Figura 1: Exilio de compositores na Segunda Guerra Mundial

Por outro lado, obras-primas também foram estreadas em diversos paises na
época. Por exemplo, Carmina Burana de Carl Orff estreou em Frankfurt, Alemanha, em
1937, a Sinfonia n° 7 de Dmitri Shostakovich estreou em Kuybyshev (Samara), Unido
Soviética, em 1941, e o Concerto para Orquestra de Bartok Béla estreou em Boston,
nos EUA, em 1944, um ano antes de sua morte. No entanto, segundo GROUT e
PALISCA (2001), a influéncia alem& no mundo da musica foi se enfraquecendo e os
compositores franceses ficaram em maior evidéncia, por causa do contexto da guerra,
como descrito acima.

Na Franga, na época, o Les Six e outros compositores da mesma geragéo, como
Albert Charles Paul Marie Roussel e Jacques Francois Antoine Ibert, ampliaram suas
atividades musicais em estilo de neoclassicismo, enquanto mantiveram um
relacionamento com Pablo Picasso, Jean Cocteau e outros artistas apdés a morte de
Claude Achille Debussy (1918), Erik Satie Alfred Leslie (1925) e Joseph-Maurice Ravel
(1937).

GROUT e PALISCA (2001) referenciam as obras e autores do periodo nesta
situagao, por exemplo cita-se, Arthur Honegger, que ja tinha sido um favorito da cena
musical francesa com seu Mouvement Symphonique "Pacific 231", estreou o oratorio
"Jeanne d' Arc au Bucher” (Joana d'Arc na fogueira), na Basiléia, Suica, em 1938, o
qual também teve grande sucesso. Germaine Taileferre ndo s6 compds obras

ambiciosas, tais como o Concerto para Dois Pianos, Coro, Saxofones e Orquestra e o

14



Concerto para violino e orquestra, como também trabalhou com trilhas sonoras para
filme durante este periodo, embora ela também tenha tido de fugir para os Estados
Unidos durante a guerra. Quando Jean Cocteau comegou a fazer filmes em 1930,
George Auric compbs musica para diversos filmes dele, e teve um grande sucesso
nesta area. Darius Milhaud, que continuou a compor mesmo ao sofrer com o avango de
uma artrite em 1920 e 1930, apresentou Scaramouche, uma obra comissionada pelas
pianistas lda Jankelevitch e Marcelle Meyer, em 1937, que se tornou muito popular e
cuja partitura teve grande vendagem. Devido a também ter fugido para os Estados
Unidos durante a guerra, Darius Milhaud foi convidado a reger muitas das principais
orquestras dos EUA, como San Francisco Symphony, Chicago Symphony Orchestra,
New York Philharmonic e Boston Symphony Orchestra, além de ter estreado suas

proprias obras, como as Sinfonias n® 1 e n° 2.

2.3 ESTILO DAS OBRAS DO COMPOSITOR

Pode-se dizer que os periodos criativos de Villa-Lobos podem ser classificados

em trés fases, como demonstrado na tabela abaixo.

Periodo Local Caracteristicas
Explora musica

Até 1930 Brasil e Franca modernista e brasileira

Atividades docentes
Durante governo Vargas Brasil relacionadas ao governo
Vargas

Ganha reputagcao mundial
viajando, compondo e

Apos 22 Guerra Mundial Brasil/EUA/Europa apresentando-se COMO

musico

Tabela 3: Periodos Criativos de Villa-Lobos

Na década de 1920, antes de Villa-Lobos ir para a Franga, o movimento do
modernismo causou grande impacto em artistas e intelectuais no Brasil. O simbolo

desse movimento foi a Semana de Arte Moderna, que foi realizada no Teatro Municipal
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de Sao Paulo em fevereiro de 1922, como dito no item 2.1. Muitas das obras de Villa-
Lobos, como musica de camara, cancdes e pecas para piano solo, foram apresentadas

neste evento, e por causa dessa oportunidade segundo ACQUORONE (1944).

Villa-Lobos sentia crescer a aura de admiragado e simpatia do publico que o
aplaudia. Comecgava a ser discutido e combatido sinais evidentes de que tinha
“alguma coisa” para transmitir. (ACQUORONE, 1944, p.23)

O Congresso Nacional passou a discutir se deveriam auxiliar os custos para
Villa-Lobos ir para a Europa. Como resultado recebeu o auxilio do governo, embora a
quantidade nao tenha sido suficiente para realizar um concerto ou publicar suas obras
na Europa, foi para a Franga em 30 de junho de 1923, uma vez que ele poderia obter
outros auxilios do pianista Arthur Rubinstein®. Embora ele tenha escrito sinfonias até o
numero 5, quartetos de cordas até o numero 4 e assim por diante, continuou a escrever
novas pecas e mostra-las em Paris, como tinha dito, segundo NEGWER (2009) "Né&o
vim para aprender; vim mostrar o que fiz. Se gostarem, ficarei; se nao, voltarei para
minha terra’.

Ele compds a maior parte de uma das suas obras, a série Choros, durante sua
estada em Paris, entre 1923-1924 e 1926-1930. Além disso, 0 modernismo descrito
acima estava em voga durante este periodo, ou seja a musica neoclassica, e ele
aprofundou sua amizade com muitos musicos e artistas em Paris®, incluindo Arthur
Rubinstein, Darius Milhaud, Maurice Ravel, Serguei Prokofiev, Igor Stravinsky, Edgard
Varese, Leopold Stokowski, Aaron Copland, Andrés Segovia, Pablo Picasso, Marc
Chagall e assim por diante. Villa-Lobos estava promovendo suas atividades musicais
bem no meio desse movimento, e ele comegou a compor a série Bachianas Brasileiras
apods a experiéncia com a influéncia do neoclassicismo.

A série de Bachianas Brasileiras foi composta entre 1930 e 1945, quando Villa-
Lobos se envolveu no governo de Vargas apos seu retorno ao Brasil de Paris, em que
ele estava criando muitas obras que tém um carater diferente das fases anterior e

posterior, porém o envolvimento da série com o0 governo ndo pode ser caracterizado

8 NEGWER (2009) cita Rubinstein como um de outros amigos que financiavam algumas
empreitadas do maestro.
9 NEGWER (2009) e MARIZ (2005).
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como real. Villa-Lobos possuia cargos no governo, era diretor da Superintendéncia de
Educacao Musical e Artistica (SEMA), segundo ACQUARONE (1944), pois tinha receio
da falta de cultura do povo. NEGWER (2009) também trata do assunto.

[...] a Excurséo Artistica através de varios estados, colocando passagens de
trem a disposicdo e fazendo contato com os prefeitos das respectivas cidades.
Villa-Lobos meteu-se no papel de “comissario cultural’, a fim de aproximar a
populagao do interior da “grande musica” (NEGWER, 2009, p.191)

Porém nao se distanciou da vida politica brasileira, tendo que concordar com o
regime em alguns momentos, mesmo que antes do golpe de Vargas tenha se reunido
com Julio Prestes. NEGWER (2009) cita Villa-Lobos compds um hino para Julio Prestes
que, algumas semanas mais tarde, com o texto levemente modificado se tornou o hino
de vitoria oficial de Getulio Vargas (p. 191).

Em meio a essa turbuléncia politica, Villa-Lobos compbs as Bachianas
Brasileiras n® 1, n° 2 e a versao para piano das Bachianas n’ 4, porém, ele estava se
preparando para voltar para a Europa, uma vez que considerou que nao havia
esperancga de ter seu apelo ouvido. Posteriormente, no entanto, o legislador do estado
de Sao Paulo convidou Villa-Lobos para apresentar em uma audiéncia sua opiniao
sobre a educacédo musical, como dito acima. Ele falou sobre seu plano no legislativo
estadual e, como resultado, eles deram a aprovagdao ao mesmo.

Em 1931, de janeiro a setembro, Villa-Lobos levou o grupo Excurséo Artistica
Villa-Lobos para viajar ao redor da cidade de Sao Paulo para fazer apresentagdes, no
total de 54, com base em seus préoprios pensamentos do que o povo brasileiro deveria
experimentar da musica classica. Neste grupo Excursdo Artistica Villa-Lobos
participaram alguns musicos notaveis, como Guiomar Novaes e Jodo de Souza Lima,
esposa de Villa- Lobos, Lucilia, que também participou como pianista e o préprio Villa-
Lobos, que tocou violoncelo no grupo também. Eles executaram principalmente obras
de J.S. Bach, Beethoven, Chopin, Prokofiev e do proprio Villa-Lobos nos concertos,
incluindo as estreias brasileiras da Missa Solene de Beethoven e Missa em si menor de
J.S. Bach. Além disso, ele também terminou de compor o Quarteto de Cordas n° 5
durante este tempo. Posteriormente, esta atividade tornou-se conhecida do governo
Vargas, e Villa-Lobos foi nomeado para ser o secretario da SEMA, que foi fundada em
1932.
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Vargas estava promovendo o sistema do "Estado Novo'®", que era um governo
voltado para o desenvolvimento do nacionalismo, simbolizado como "Brasilidade", e
Villa-Lobos foi incorporado a ele. Ele também tomou vantagem dessa oportunidade, e
compds muita musica coral e arranjou as obras de outros compositores ja que ele
considerava o coro como a forma mais importante e eficaz para a educagao musical
das criangas.

Ele conseguiu alcangar outros feitos notaveis como educador, segundo
ACQUARONE (1944).

Preparava-se Villa-Lobos para uma importante campanha de educagéo musical,
introduzindo nova e adequada orientagdo no ensino, baseada em raizes do
folclore brasileiro, com o intuito grandiloquente de criar, em carater definitivo, a
musica séria nacional (ACQUARONE, 1944, p. 26)

Em outras palavras, além de sua participacdo na primeira Conferéncia
Internacional de Educagdo Musical em Praga em 1936, seus escritos da época nao
incluem apenas propaganda nacionalista brasileira, mas também ensinos e trabalhos
tedricos, como exemplo cita-se Solfejos''. Sua musica para o filme O Descobrimento do
Brasil'?, de 1937, que incluiu versbes de composi¢cdes anteriores, foi organizada em
suites orquestrais, e inclui uma representacdo da primeira missa no Brasil em um
cenario com dois coros. Villa-Lobos também publicou A Musica Nacionalista no
Govérno Getulio Vargas, em 1941, em que ele caracteriza a nagdo como uma entidade
sagrada cujos simbolos (incluindo a sua bandeira, o lema e o hino nacional) eram
inviolaveis. Villa-Lobos foi o presidente de uma comisséo cuja tarefa era definir uma
versao definitiva para o hino nacional brasileiro.

Depois de 1937, durante o periodo do Estado Novo, quando Vargas tomou o
poder por decreto, Villa-Lobos continuou produzindo obras patridticas diretamente
acessiveis ao publico de massa. ACQUORONE (1944), defende que o governo impeliu

o compositor de trabalhar da maneira que lhe convinha, no entanto continuou com as

10 Segundo FAUSTO (2001), regime politico similar a uma ditadura onde Getulio Vargas detinha o
poder centralizado em sua figura.

1 Publicado em 1940 pela editora Irméos Vitale.

2 Dirigido por Humberto Mauro em 1937, conta a chegada dos portugueses ao Brasil baseado

em cartas de Pero Vaz de Caminha.
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producgdes. O Dia da Independéncia, em 7 de setembro 1939, envolveu 30.000 criangas
cantando o hino nacional e pegas organizadas por Villa-Lobos. As celebracdes de 1943
incluiram o hino de Villa-Lobos Invocacdo em Defesa da Patria, logo apés a declaracao
de guerra do Brasil a Alemanha e seus aliados.

Embora Vargas tenha perdido o poder e sido deposto em 1945, durante esse
tempo Villa-Lobos compds a séria das Bachianas Brasileiras, além de enfocar a
educacdo musical, sob a protecdo do regime. Existe uma clara distingdo entre este
trabalho e aqueles de musica patridtica. Ele compés uma fusdo de técnicas
neoclassicas, que estavam em moda na época, com o idioma musical do Brasil.

Em 1938, ele compbs a n® 3, n° 5 (primeira parte) e n° 6. A estreia da n° 4
(versao para piano) e da n° 5 (primeira parte) foi realizada no ano seguinte, 1939 (a n° 4
em 19 de fevereiro e a n® 5 em 25 de margo). Ele completou a orquestracéo da n° 4 em
1941, e a estreou no ano seguinte, em 15 de julho de 1942. Ele compds a n° 7 no
mesmo ano também. Além disso, além das Bachianas Brasileiras, ele também compds
outras obras importantes durante a época, incluindo os Quartetos de Cordas n° 6 (1938)
en°7(1942).

Em 1944, depois que ele estreou Bachianas Brasileiras n°® 7 (13 de margo), ele
fez pela primeira vez uma turné aos Estados Unidos em novembro. Ele visitou em
primeiro lugar Los Angeles, e apresentou suas proprias obras que eram a Sinfonia n°® 2,
Rudepoéma (verséo para orquestra) e Choros n° 6 com a Janssen Symphony. Ele
também terminou de escrever algumas outras obras nesse tempo, como Bachianas
Brasileiras n° 8, Sinfonia n°® 6 e Quarteto de Cordas n° 8. Depois, ele foi para Nova
lorque, e apresentou os Choros n°® 8 e n° 9 com a New York Philharmonic em fevereiro
de 1945 e, em seguida, apresentou Bachianas Brasileiras n° 7, Choros n° 12 (estreia) e
Rudepoéma (versao para orquestra) com Boston Symphony Orchestra no mesmo més.
Além disso, ele apresentou Choros n° 7 com os membros da Chicago Symphony
Orchestra. Depois que ele deixou os Estados Unidos e retornou ao Brasil em margo, ele
completou a Bachianas Brasileiras n° 5 (segunda parte), Bachianas Brasileiras n° 9,
Sinfonia n°® 7 e Quarteto de Cordas n° 9, e ele também fez a premiére de Bachianas
Brasileiras n° 6 em 24 de novembro. Além disso, no mesmo ano de 1945, ele compds o
Concerto para Piano n° 1, a pedido do pianista canadense Ellen Ballon, e comegou a
ser comissionado por orquestras e musicos de todo o mundo para compor pecgas.

Desde entao, o seu estilo de composicao, que havia produzido obras ambiciosas com
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orquestracdes excéntricas até entdo, evoluiu para obras em estilo tradicional e com

maiores orquestragdes.
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3 BACHIANAS BRASILEIRAS

3.1 CONCEPCAO MUSICAL DA SERIE

A série das Bachianas Brasileiras, composta por nove pecas € uma das obras
mais expressivas do compositor Heitor Villa-Lobos, no entanto pode-se considerar doze
pecas em totalidade a partir de outras versdes das partituras de numero 4, 5 e 9. As
pecas foram compostas entre os periodos de 1930 e 1945, quando as tendéncias
mundiais comegaram a mudar significativamente devido a 22 Guerra Mundial.

Uma das caracteristicas principais desta série foi a de combinar uma forma de
cancgao tradicional brasileira com uma técnica de musica barroca, principalmente
representada por J. S. Bach. Por exemplo, Villa-Lobos intitulou os movimentos como
Preludio, Aria, Tocata, Fantasia, Giga e Fuga, mas com a ideia de cangbes que
remetem a aspectos de cultura musical popular do Brasil em cada movimento. Além
disso, a escolha da instrumentagdo de cada peca € muito livre. NEGWER (2009) trata

do assunto de maneira clara, como visto a seguir.

Deve Villa-Lobos ser visto como aperfeigoador tardio do barroco brasileiro? A
musica durante o barroco colonial deve ser atribuida ao pré-classicismo. E de
admirar que a obra de Villa-Lobos apresente, mais do que a musica do tempo
colonial, técnicas, caracteristicas tipicas da musica barroca europeia. O musico
utilizava incessantemente em sua obra fugas, fugatos, cantus firmus, bem como
uma série de outras técnicas contrapontisticas. Sua musica também revela
caracteristicas de uma opuléncia sinestésica e extenséo heterogénea, que pode
ser considerada tipica da identidade cultural brasileira. (NEGWER, 2009, p.
221)

A tabela a seguir trata e demonstra a diversidade das pegas do compositor:
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Peca Composicao para

Bachianas Brasileiras n° 1 orquestra de violoncelo
Bachianas Brasileiras n° 2 orquestra de camara
piano e orquestra

Bachianas Brasileiras n° 3

Bachianas Brasileiras n° 4 orquestra / para piano solo
soprano e orquestra de violoncelo /
soprano e violao

Bachianas Brasileiras n° 5

Bachianas Brasileiras n° 6 flauta e fagote
Bachianas Brasileiras n°7 Orquestra
Bachianas Brasileiras n° 8 Orquestra
orquestra de cordas/para coro “orquestra

Bachianas Brasileiras n° 9

de voZ’

Tabela 4: Caracteristicas da Série Bachianas Brasileiras

Como dito nos capitulos acima, Villa-Lobos retornou ao Brasil da Frangca em
1930. Provavelmente por causa da influéncia dos compositores modernos que ele
conheceu em Paris e da experiéncia do neoclassicismo'3, que era uma forte tendéncia
na cena da musica classica na Europa. Quando ele esteve la, a consciéncia do
compositor quanto a forma musical, que nao é vista em seus trabalhos anteriores, é
fortemente refletida nesta série, quanto a isso NEGWER (2009) deixa clara a visao do

compositor.

Nos anos 1920, a tendéncia de voltar-se a Bach, ao contraponto e aos meios de
expressdo neoclassicos era um fenébmeno internacional que foi seguido por
muitos compositores contemporaneos. Stravinsky, admirado por Villa-Lobos,
iniciou sua fase neoclassica com seu octeto em 1923, e, em 1024 com um
concerto para e com a Suite Pulcinella. (NEGWER, 2009. P. 223)

Foram utilizadas uma série de técnicas de fuga ou de forma ternaria (ABA)

através da série, e isso se torna um conceito proprio, que pode ser caracterizado como

8 GROUT e PALISCA (2010) classificam neoclassicismo como uma escola musical que tinha
como premissa reviver o periodo Barroco e Classico, porém autores como Stravinsky adotam uma

perspectiva mais direta em contraponto a maioria do movimento.
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uma fusdo da forma de cancéao brasileira e da forma musical barroca. Cita-se NEGWER

(2009) para esclarecer.

Villa-Lobos deu aos movimentos isolados das Bachianas respectivamente duas
denominagbes: uma brasileira e uma barroca, extraida dos titulos dos
movimentos da suites, portanto, uma orientagdo consciente bicultural. Depois
da sintese pan-brasileira dos choros, em que ele fundiu o0 mundo arcaico dos
nativos com a musica dangante urbana e com o carnaval, Villa-Lobos voltou-se
para o Velho Continente e pretendia alcangar, assim, a sintese que expandia
entre a musica brasileira e a europeia. (NEGWER, 2009, p.223)

Mesmo com a formagao musical e a influéncia de Bach e outros compositores, a
vida musical de Villa-Lobos é incerta. Segundo COLI (2008), o autor defende que as
datas das composi¢des nao sao precisas, a vida pessoal e musical de Villa-Lobos no
norte e nordeste brasileiro tem algumas falhas histéricas, por exemplo, alguns episodios
de prisdo onde o mesmo foi libertado apés a demonstragdo de musica. COLI (2010)
também defende a ideia de que, apds sua volta, o compositor, tenha se desfeito do

neoclassico em prol do governo.

3.2 A RELACAO COM AS OBRAS DE JOHANN SEBASTIAN BACH

Villa-Lobos procurou compor a série para trabalhar a forma de cangao através de
caracteristicas da musica popular brasileira, que o0 mesmo vivenciou antes de sua ida a
Paris, e associa-la a técnica contrapontistica. Isto significa que se pode perceber que
houve a tentativa fundir a linguagem do compositor a caracteristicas da musica
brasileira de origem étnica, popular e urbana e ao estilo de composi¢ao de J. S. Bach,
embora ndo haja relagdo direta entre a série de Bachianas Brasileiras e as obras
especificas de J. S. Bach. NEGWER (2009, p. 229) diz: a referéncia das Bachianas a
musica de Johann Sebastian Bach é mais imitativa do impressionismo do que
sistematica.

Entanto, € interessante saber que ha uma teoria de que a obra especifica de J.
S. Bach que pode ter levado Villa-Lobos a compor esta série, devido a sua formagéao
musical na infancia dada pela sua tia, foi o O Cravo Bem Temperado, embora ele
mesmo tenha estudado muito sobre outras obras de J. S. Bach.
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Neste tempo das primeiras tentativas musicais, Heitor também teve contato com
obra de Johann Sebastian Bach, que exerceria fascinagéo sobre ele por toda a
sua vida: sua tia paterna, Leopoldina Villa-Lobos do Amaral — “Zizinha” -,
pianista amadora, mostrava-lhe, algumas vezes, excertos de “O Cravo Bem
Temperado” que o impressionavam profundamente. (NEGWER, 2009, p. 20)

Sobre a formagao musical de Villa-Lobos podemos citar JARDIM (2002).

Como sabemos, a musica de J.S. Bach marcou a formacdo de Villa-Lobos,
através dos Preludios e Fugas do “Cravo bem Temperado”. Na sua maturidade,
o compositor chegaria a declarar “a musica de Bach vem do infinito astral para
infiltrar-se na terra como musica folclérica e o fendmeno césmico se reproduz
nos solos, subdividindo-se nas varias partes do globo terrestre com tendéncia a
universalizar-se”. (JARDIM, 2002, p. 57)

Argumenta-se que Villa-Lobos buscou fundir certas experiéncias musicais
anteriores: a sua iniciacao na musica através do contato com as obras de J. S. Bach em
idade precoce; as atividades de coletar e vivenciar a musica folclérica, popular e urbana
em diferentes locais do Brasil na adolescéncia e a inspiragdo do neoclassicismo e dos
compositores modernos a época em Paris. Para facilitar a seguir apresenta-se um

esquema visual da trajetoria de Villa-Lobos de maneira resumida. JARDIM (2002) diz.

No ciclo dos Cinco Preludios para Violao Solo que Villa-Lobos escreveu em
1940, podemos constatar a facilidade com que ele aproxima o carater da
musica que cria com aquele que recebe a dedicatéria, quase como um
retratista. O Preludio n°1 é dedicado ao “sertanejo”. No n°2 ao “malandro
carioca”. O n° 3 é dedicado a “J.S. Bach”; lembram as Tocatas para 6rgao.
Percebamos a presenca das campanelas, um procedimento que encontraremos
na analise da Bachianas Brasileiras n°7. O n°4, dedicado ao “indio” é descritivo
e, no n°5, temos a “vida social carioca”. (JARDIM, 2002, p. 59)
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Figura 2: Grafico sobre formacao musical de Villa-Lobos

Além disso, Villa-Lobos compbs principalmente obras patridticas e
propagandistas para nagao brasileira "Brasilidade", sob o regime de Getulio Vargas,

apods seu retorno de Paris, em 1930 até 1945, quando Vargas caiu do poder.

3.3 UMA VISAO GERAL SOBRE CADA OBRA DA SERIE

Para favorecer a visao total do ciclo, explica-se de maneira resumida cada peca
nos paragrafos a seguir tendo como base de tempo e nomenclatura o indice de obras

do Museu Villa-Lobos publicado em 2009.

3.3.1 Bachianas Brasileiras n° 1

Composta em 1930 para uma orquestra de violoncelos com no minimo de oito
violoncelos e dedicada a Pablo Casals. Segundo a do proprio autor (EMI, 1957), a peca
tem duracao de aproximadamente 20 minutos e 08 segundos. Sua estreia ocorreu em
parte no dia 12 setembro de 1932 com a execucao da Orquestra Filarmdnica do Rio de

Janeiro, sob a regéncia do autor, no Rio de Janeiro. No entanto, apenas o segundo e o
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terceiro movimento foram apresentados naquele dia, e até a primeira estante de
violoncelo foi, naquela ocasido, substituida por violas. A peca completa foi executada
no dia 13 de novembro de 1938. Todos os trés movimentos foram realizados com uma

orquestra de violoncelos sob a regéncia do autor em Casa d'ltalia no Rio de Janeiro.

A obra divide-se em trés movimentos:

I. Introducao: Embolada
Il. Preludio: Modinha

[ll. Fuga: Conversa

O titulo do primeiro movimento, "Embolada’", faz mengdo a um género de
musica de danca do nordeste do Brasil que evoca a atmosfera de alguns festivais do
interior rural. O segundo movimento menciona a “modinha”'®, caracterizada por uma
forma de cancgéo brasileira tradicional. O ultimo movimento foi dedicado a meméria do
violonista Satiro Bihare, com quem Villa-Lobos tocou choro ainda quando tinha pouca
idade. Este movimento apresenta um dialogo entre quatro chorbes, em que os
instrumentos combatem pela prioridade tematica e se desenvolvem de uma forma
contrapontistica, segundo NEGWER (2009). Sua ritmica se caracteriza pela sincope e

repeticao dos mesmos desenhos melddicos, segundo a ilustragdo abaixo no destaque.

4 NEGWER (2009) descreve a embolada como um ritmo dangante originario no Nordeste
brasileiro.

5 MARIZ (2005) trata a modinha como um ritmo brasileiro que provavelmente pode ter sua
origem na elite colonial, e que foi popularizada pelo padre Domingos Caldas Barbosa.

6 Satiro Lopes de Alcantara Bihar (c. 1860 - 1926), violonista cearense que participou da vida

boémia de Villa-Lobos.
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Figura 3: Exemplo de sincopa semicolcheia/colcheia/semicolcheia

Fonte: Bachianas Brasileiras n° 1, Associated Music Publishers (1948)

3.3.2 Bachianas Brasileiras n° 2

Esta Bachiana também foi composta em 1930 para orquestra de camara com

uma sec¢ao abundante de percusséao.
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Figura 4: Parte de percussao na Bachianas Brasileiras n° 2
Fonte: Bachianas Brasileiras n° 2, Ricordi (1949)

Sao estes o ganza, chocalhos, pandeiro, reco-reco, matraca, caixa clara,
tridngulo, prato, tam-tam e bombo, além dos outros instrumentos de orquestra como a
flauta, flautim, oboé, clarinete, saxofone tenor, saxofone baritono, fagote, contrafagote,
trompa 2, trombone, timpano, celesta, piano e cordas. Segundo NEGWER (2009) foi
dedicada a sua segunda esposa Arminda Neves d'Almeida e a primeira execugéao foi
em 1934 no Il Festival de Veneza Internacional sob a diregdo do compositor italiano
Alfredo Casella. A duragao da peca é aproximadamente 21 minutos e 42 segundos, de
acordo com a gravagao do autor (EMI, 1957).

Divide-se em quatro movimentos:
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I. Preludio: O Canto do Capadécio
1. Aria: O Canto da Nossa Terra
lll. Danga: Lembranga do Sertao

IV. Tocata: O Trenzinho do Caipira

Ha trés trechos desta peca que sdo baseados em suas obras anteriores para
violoncelo e piano, que sdo O Canto do Capaddcio, O Canto da Nossa Terra e O
Trenzinho do Caipira. Cada movimento desta pega sugere varios aspectos tipicos da
vida brasileira.

O primeiro movimento, o preludio "O Canto do Capadocio”, foi dedicado ao

carater do musico de rua, que perambula e canta cangdes folcloricas com seu violao.

Tipico do capadécio sdo seu descuido e 0 swing em seus movimentos, a “ginga
do capaddcio” que aqui se estende na cantilena entoada pelo saxofone, como
em um terrago sobre o telhado do Rio de Janeiro em uma noite quente de
verao. Depois de um energético arrebatamento, em que € possivel visualizar o
capaddcio saracoteando com seu terno branco, a cantilena recai em uma
atmosfera de desfecho comum ao blues. (NEGWER, 2009, p. 224-225)

O segundo movimento, a aria "O Canto da Nossa Terra", se assemelha a um
hino patriético'” na forma de musica neobarroca.

O terceiro movimento, a danga "Lembranga do Sertdo", consiste numa melodia
para a danca executada de forma simples, que se repete sem desenvolver. No ultimo
movimento, a tocata "O Trenzinho do Caipira", Villa-Lobos apresenta uma obra-prima,
segundo NEGWER (2009), da musica de programa. Ele descreve a viagem dum
pequeno trem pelo interior.'® Villa-Lobos foi inspirado, para esse movimento, em sua
expedigao artistica, realizada juntamente com outros musicos, para o interior de Sao
Paulo em 1931. Como exemplo o trecho executado pelos violoncelos no compasso de

numero 133.

7 Referéncia de Villa-Lobos ao regime politico que o acolhera no Brasil na época da composigao.
8 De forma semelhante, Arthur Honegger compds esse tipo de musica programatica-descritivo,
intitulada "Pacific 231", em 1923.
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Figura 5: Linha de violoncelos exemplificando a movimento dos trens na composicao de Villa-Lobos

i

Fonte: Bachianas Brasileiras n° 2, Ricordi (1949)

3.3.3 Bachianas Brasileiras n° 3

Esta peca foi escrita para piano solo e orquestra em 1938 e também dedicada a
Arminda Neves d'Almeida. Sua estreia foi em 19 de fevereiro de 1947 nos Estados
Unidos, tendo como solista o pianista José Vieira Branddao e a CBS Orchestra sob a
regéncia de Villa-Lobos. A orquestragdo pede um solista de piano, duas flautas, dois
oboés, corne inglés, dois clarinetes em si bemol, clarinete baixo, dois fagotes,
contrafagote, quatro trompas, dois trompetes, quatro trombones, tuba, timpano,
percussoes (tam-tam, bombo, xilofone) e cordas. A duragcédo aproximada € 22 minutos e

23 segundos, de acordo com a gravacgéao do autor (EMI, 1957).

A obra se divide em quatro movimentos:

|. Preludio: Ponteio
Il. Fantasia: Devaneio
1. Aria: Modinha

IV. Tocata: Pica-pau

A peca apresenta um dialogo entre piano e orquestra, no qual o piano nunca
alcanca a autonomia para que se possa considerar essa obra como um concerto de
piano classico ou romantico. Segundo NEGWER (2009), o piano reproduz algo
semelhante a um baixo continuo, que se assemelha "concerto grosso", sendo, portanto,
uma clara referéncia a musica do periodo barroco. Além disso, a orquestra responde

com frases que reproduzem um virtuosismo tipico do romantismo tardio.
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Figura 6: Exemplo do Baixo Continuo do Piano

Fonte: Bachianas Brasileiras n° 3, Ricordi & Co. (1953)

A parte Adagio do primeiro movimento, o "Ponteio", evoca o dedilhar de violdo
antes de piano torna-se mais dominante. O segundo movimento, Fantasia "Devaneio" é,
aparentemente, um cantico existente. O terceiro movimento, Aria também faz mencao a
"Modinha'®" e é determinada por uma melodia brasileira que remonta ao género da
sarabanda ou chacona. O quarto movimento, Tocata "Pica-pau", é considerado como
uma das tocatas mais brilhantes de todas as obras do compositor, como o titulo se
refere ao passaro, é evocada pelo xilofone. A forma de rondd, com ritmo acelerado,

apresenta a caracteristica da danca do nordeste do Brasil.
3.3.4 Bachianas Brasileiras n° 4

Originalmente foi composta como uma peca para piano solo em 1930. Sua

versao orquestral surgiu em 1941. E constituida por quatro movimentos:

I. Preludio: Introdugao

[I. Coral: Canto do Sertao
l1l. Aria: Cantiga
IV. Danga: Miudinho

Cada movimento foi dedicado a pessoas especificas: o Preludio em 1941,
dedicado a Tomas Teran; o Coral, também, em 1941, a José Vieira Brandao; a Aria em
1935, a Sylvio Salema e a Danga em 1930, a Antonieta Rudge Mdler.

19 Supramencionada no item 3.3.1.
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A estreia da versao para piano-solo se deu em 27 de novembro de 1939 através
da interpretacdo de José Vieira Brandao, e a versao orquestral ocorreu em 1941 pela
Orquestra do Teatro Municipal do Rio de Janeiro. Sua orquestracdo apresenta
praticamente os mesmos instrumentos da 32 Bachiana, diferindo apenas no numero de
metais e na escolha dos instrumentos de percussao. A duragao total aproximada é 22
minutos e 49 segundos, de acordo com a gravagao do autor (EMI, 1957).

NEGWER (2009) considera a influéncia de J.S. Bach ativa no primeiro
movimento, pelo fato de que aqui o arpejo passa através de todas as vozes. O segundo
movimento, o Coral "Canto do Sertdo", é uma cancgéo religiosa de beatas sertanejas®.
O contraponto do coro mostra o grito de uma "araponga" que é integrado até o
momento em que homem e natureza realizam uma marcha funebre em conjunto, que
se perde na amplitude do sertdo. O terceiro movimento, Aria "Cantiga" é baseado em
uma cancédo popular do nordeste "O Mana deix’eu i*!". No ultimo movimento, Danca
"Miudinho", usa uma danga "Miudinho" e uma melodia popular "Vamos Maruca"??
simultaneamente. A melodia que € colocada sobre o baixo continuo imita uma musica
de danga urbana do choro e maxixe. NEGWER (2009) faz uma comparagdo com as

obras “Dancgas Africanas” do autor, ressaltando a brasilidade.

3.3.5 Bachianas Brasileiras n° 5

Uma das pegas mais conhecidas da série, as Bachianas Brasileiras n’ 5,
consiste de duas partes, a Aria "Cantilena" e a Danga: "Martelo". A primeira parte foi
escrita com a letra de Ruth Valladares Corréa, em 1938, e foi estreada em 25 de margo
de 1939 pela autora das letras cantadas. A segunda parte, Danca, foi escrita com a
letra de Manuel Bandeira, em 1945, e a estreou em 10 de outubro de 1947, em Paris,
cantada por Hilda Ohlin. NEGWER (2009) afirma acerca da popularidade das pecgas,
em especial do primeiro movimento, possuindo arranjos considerados ideias para a

musica pop. Foi originalmente escrita para soprano solo e oito violoncelos. Villa-Lobos

20 Segundo MARIZ (2005) constitui um movimento presente no nordeste do Brasil que relata a
vida e a fé do sertanejo.
21 Cangao do folclore nordestino.

22 Musicas populares brasileiras.
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também tez versbes da "Aria" para violdo e canto, e também fez uma reducdo de
ambas as partes para um canto e piano. Foi dedicada a Arminda Neves d'Almeida, e a
duracgéo total € de aproximadamente 10 minutos e 42 segundos, de acordo com a
gravacgao do autor (EMI, 1957).

O pizzicato® no inicio se assemelha ao cravo e ao dedilhar dos violGes que
acompanham serenatas e o texto adaptado cumpre a fungdo como vocalize?. A
segunda parte mostra um ritmo persistente e caracteristico que lembra as "emboladas"

do interior do Brasil. A melodia sugere um desfilar da passarada brasileira.

Cetti I

Celti I

Ceni IT

Celli IV |®

Figura 7: Pizzicato de Violoncelo

Fonte: Bachianas Brasileiras n° 5, Associated Music Publishers (1948)

3.3.6 Bachianas Brasileiras n° 6

As Bachianas Brasileiras n° 6 € a Unica musica de camara da série, escrita em
1938 para flauta e fagote e dedicada a Evandro Moreira Pequeno e Alfredo Martins
Lage. A duragao é aproximadamente 09 minutos e 04 segundos, de acordo com a sua
prépria gravagao (EMI, 1957). A primeira apresentagédo se deu em 24 de setembro de
1945 no Rio de Janeiro pelo flautista H. J. Koellreutter?® e pelo fagotista Aquiles
Spernazzati. Consiste de duas partes: Aria (Choro) e Fantasia, e se trata de uma
reminiscéncia de musicos de rua do Rio de Janeiro. A parte de flauta se aproxima de
uma sonata barroca com o fagote, que exerce a fungao de baixo continuo, e obtém-se

como resultado a similaridade a uma espécie de invengao a duas vozes. O segundo

23 Técnica aplicada para instrumentos de corda pingando a corda que resulta em um som
abafado porém definido.

24 \/ocalizagao.

25 NEGWER (2009), cita o musico como participante.
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movimento “Fantasia’, sugere referéncia a um estilo neobarroco, entretanto, ao final ele

abandona o neobarroco austero para se aproximar da musica brasileira.

3.3.7 Bachianas Brasileiras n° 7

Escrita em 1942 para grande orquestra e dedicada a Gustavo Capanema. Sua
primeira apresentacdo publica se deu em 13 de marco de 1944 pela Orquestra
Sinfénica do Teatro Municipal do Rio de Janeiro sob a dire¢do do compositor. A
instrumentacao é semelhante a das Bachianas 2, 3 e 4 (orquestra completa), mas com
0 uso de celesta, harpa e outros instrumentos de percussdo como o Coco. A duracéo
aproximada é 27 minutos e 19 segundos e 28 minutos e 43 segundos, de acordo com a

gravacgao do autor (EMI, 1957).

Esta dividida em quarto movimentos:
I. Preludio: Ponteio

[I. Giga: Quadrilha Caipira

[ll. Tocata: Desafio

IV. Fuga: Conversa

O primeiro movimento, o preludio intitulado por "Ponteio", é outra reminiscéncia
ao violdo, da mesma forma que Bachianas Brasileiras n°3. O segundo movimento, a
giga "Quadrilha Caipira", mostra uma quadrilha caipira, exatamente como é chamado,
sob a forma de Giga. NEGWER (2009) descreve o terceiro movimento, tocata em estilo
"Desafio", traz a imaginagdo de um desafio entre dois musicos, de historias tradicionais
de improvisacdo, e em que se apresentam os melhores cantores. As vozes dos
adversarios sao distribuidos para os instrumentos. Ainda Segundo NEGWER (2009), o
ultimo movimento, a fuga "Conversa', ¢ uma das mais convincentes obras de
contraponto ao longo desta série, pois se utiliza de uma forma livre, a quatro vozes,

além de ser baseada em um tema brasileiro.
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3.3.8 Bachianas Brasileiras n° 8

Foi escrita em 1944 e dedicada a Arminda Neves d'Almeida da mesma forma
que as n° 2, 3 e 5. A instrumentacido é quase a mesma que a das Bachianas n° 4 e 8,
com algumas percussoes adicionais.

A primeira apresentacdo foi em 6 de agosto de 1947 pela Orchestra
dellAccademia Nazionale di Santa Cecilia sob a dire¢ao do autor. A duracgéo total da

gravacgao de referéncia (EMI, 1957) é de cerca de 23 minutos e 59 segundos.

Divide-se em quarto movimentos:
I. Preludio

1. Aria: Modinha

[ll. Tocata: Catira Batida

IV. Fuga: Conversa

O "Catira®®" (ou catereté) do terceiro movimento é uma velha dancga rural da
época colonial do sul do Brasil. Os originais "catereté" usa as dangas nativas que foram
assimiladas durante a colonizagdo. A danga agradou, por exemplo, ao padre José de
Anchieta?’, que a caracterizou como "profundamente honesta" uma vez que a danga
nao precisa de mulheres. O quarto movimento, Fuga "Conversa", foi organizado como

"Fuga vocal das Bachianas Brasileiras n ° 8" e também foi utilizada para fins de ensino.

3.3.9 Bachianas Brasileiras n° 9

Escrita em 1945 para duas versdes. Uma para orquestra de cordas, e outra é
para coro masculino e feminino com trés vozes cada, segundo NEGWER (2009) e uma
edicdo escrita por Max Eschig em 1984. O autégrafo contém uma indicagao: "Para

Orquestra de Vozes ou de Cordas". A performance de estreia foi realizado em 17

26 NEGWER (2009).
27 Padre José de Anchieta (1534 - 1597) padre jesuita espanhol, cognominado Apdstolo do
Brasil. ALVIM e COSTA (2005).
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novembro de 1948, no Teatro Municipal do Rio de Janeiro pela Orquestra Sinfénica
Brasileira, sob a regéncia de Eleazar de Carvalho.

Consiste de duas partes, que sao simplesmente intitulados Preludio e Fuga, e o
autor, nesse caso, nao apresentou titulos brasileiros, deixando os titulos ao modo dos

volumes do "Cravo Bem Temperado" de J. S. Bach, segundo NEGWER (2009).

Figura 8: Exemplo de Influéncia de J. S. Bach na Bachianas Brasileiras n° 9
Fonte: Bachianas Brasileiras n° 9, Max-Eschig (1969)
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4 TECNICA DE REGENCIA DO METODO SAITO

4.1 HISTORIA DA TECNICA

Os fatos histéricos a seguir relatados nos livros publicados no Japao e
referenciados abaixo nos anos de 2004 e 2005.

O método foi escrito por Hideo Saito?®, que foi ativo como um maestro,
violoncelista e pedagogo quando da génese da musica classica no Japao. Comegou
sua trajetoria como musico aos 16 anos com o violoncelo, indo para Alemanha em 1922
para continuar os estudos no conservatorio de Leipzig.

Volta para o Japdo em 1927 e assume o cargo como chefe do naipe de
violoncelo da New Symphony Orchestra, atualmente chamada de NHK Symphony
Orchestra, fazendo sua estreia como solista no mesmo ano como atividade paralela.

Retorna a Alemanha no ano de 1930 para continuar seus estudos no
instrumento, voltando em seguida para a New Symphony Orchestra. No ano de 1936, o
maestro Joseph Rosenstock 2° foi convidado como regente em tempo-integral,
assumindo o cargo de maestro principal em 1957, para a New Symphony Orchestra.

Naquela época, SAITO (1956), impressionou-se com a habilidade de regéncia de
Rosenstock. Desde entdo, Saito estudou regéncia com ele por varios anos, e
posteriormente, deu-lhe forma como um método de regéncia. A primeira publicagao foi
em 1956, intitulada Shikihou Kyoutei (literalmente, "O Curso de Regéncia" ou "O Livro-
Texto de Regéncia"). O estilo perpetuou-se por seus alunos, como Seiji Ozawa3°,
Kazuyoshi Akiyama3', e assim por diante. Leonardo Bernstein também se mostrou
entusiasmado quando Seiji Ozawa |he deu um de presente, e a versdao em inglés
também foi publicada em 1988 (intitulada The Saito Conducting Method).

28 Nascido no Japao (1902-1974), estudou violoncelo e regéncia com Rosenstock.

29 Nascido na Pol6nia (1895-1985), o ex-maestro da New Symphony Orchestra (1936-1946,
1956-1957, 1951-1985).

30 Nascido na China (1935-), o ex-diretor musical da Wiener Staatsoper (2002 — 2010).

31 Nascido no Japao (1941-), o presidente da Associacdo de Regentes do Japdo (2010-)
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Por outro lado, segundo alguns alunos de Saito, como Shinichi lbuki®? e Chiyuki
Murakata®3, Shikihou Kyoutei ndo traduz exatamente as palavras que Saito desejava
transmitir, e realmente existe possibilidade de sua ideia ser mal-entendida, uma vez que
foi simplificada para o publico poder compreender mais facilmente.

Apods o estudo presencial desta técnica com Chiyuki Murakata, pode-se colocar
como pratica a técnica basica exercida. Apresenta-se a mesma a seguir para facilitar a

interpretacédo sobre os assuntos tratados nesta dissertagao.

4.2 TECNICA BASICA

Neste método, a forma da técnica de regéncia pode ser classificada nos

seguintes dois grupos abaixo descritos, segundo SAITO (1956):

Movimentos da Técnica de
Regéncia do Método Saito

Tataki (Bater);

Kansetsu Undo Heikin Undo (Movimento de Equilibrio);
(Movimento Indireto)

Shakui (Escavar).

Shunkan Undo (Movimento Instantaneo);

Sennyu-ho (Entrar);
Chokusetsu Undo

(Movimento Direto) Haneage (Saltar);

Hikkake (Enganchar).

Figura 9: Movimentos da Técnica de Regéncia do Método Saito
Fonte: SAITO (1956), adaptado

32 Nascido no Japéo (1924-2012), regente coral.
33 Nascido no Japao (1925-), o presidente da Associagdo de Villa-Lobos do Japé&o.
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O Kansetsu Undo (Movimento Indireto) constitui a importancia preliminar para um
tempo antes de baté-lo (chamado Tenzen Undo - movimento antes do ponto). Ele o
classificou em trés formas de técnica, que sao Tataki (Bater), Heikin Undo (Movimento
de Equilibrio), e Shakui (Escavar).

O Chokusetsu Undo (Movimento Direto) ocorre a partir da batida do tempo, o que
nunca implica um pulso anterior. Ele o classificou em quatro aspectos, que sao
Shunkan Undo (Movimento Instantaneo), Sennyu-ho (Entrar), Haneage (Saltar) e
Hikkake (Enganchar).

Segundo SAITO (1956) o Kansetsu Undo (Movimento Indireto) é fundamental, e
a técnica de regéncia se apoia nele, em esséncia. O Chokusetsu Undo (Movimento
Direto) deve ser utilizado para mostrar um pulso explicito, definir o andamento, ou fazer
alguma expressao especial, e assim por diante, uma vez que € um risco e improprio ser
sempre usado o Chokusetsu Undo (Movimento Direto), a menos que a musica sempre

ande a tempo.

4.2.1 Kansetsu Undo (Movimento Indireto)

4.2.1.1 Tataki (Bater)

Tal como € chamado, € um movimento de batida. Isto pode ser dividido em

quatro agoes:

I. Posicione a batuta (pré-posic¢ao)
[I. Levante a batuta (pré-operagao)
[ll.  Traga a batuta para baixo (0 movimento antes do ponto, e o ponto)

IV. Rebater em reagdo (o0 movimento apds o ponto).
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Figura 10: Movimento da Tataki (Bater)

Tataki (Bater) é uma técnica que mostra o pulso mais claramente para os
musicos. O ponto principal desta técnica esta na pré-operacdo e na forma da
aceleracao e desaceleragao do movimento antes e depois do ponto do tempo.

Um bom exemplo para entender esta técnica claramente € uma bola de pingue-
pongue quicando, ou seja, um objeto em queda com aceleragéo constante. Deve-se
lembrar que estas caracteristicas constituem um elemento importante para a execugao
com perfeicao desta técnica, em suma necessita-se de movimentos suaves e naturais.
Outro elemento que deve ser levado em consideracao pelo condutor € o fato de que o
movimento rebate de volta bruscamente, logo apés o tempo.

Os musicos da orquestra recebem uma agao psicolégica por esses movimentos,
ja que ficam focados no movimento da batuta. Portanto, o maestro precisa prestar muita
atencdo para tornar a sua batuta mais clara e exata, levando-se em conta a acao
psicologica sobre o musico.

Além disso, ha mais trés técnicas em relagdo a este Tataki (Bater), que séo
Tataki-dome (Bater-parar), Hando-tataki-dome (Rebater-parar) e Oki-dome (Colocar-

parar).
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Japonés Portugués \ Funcao

Tataki-dome Bater - parar Parar o movimento sem rebater no
ponto.

Hando-tataki-dome Rebater - parar Parar o movimento depois de rebater.

Oki-dome Colocar - parar Sem puIsNar, parar o movimento sem
aceleracao quando para.

Tabela 5: Movimentos derivados do Tataki
Fonte: SAITO (1956), adaptado

Além disso, as técnicas acima descritas sdo movimentos de brago, porém ha a
possibilidade de executar o movimento Tataki (Bater) com o pulso, esta variagdo deve
ser utilizada somente quando é necessario manter o ritmo exato, uma vez que torna o

tempo muito claro, embora seja muito dificil fazé-lo lentamente.
4.2.1.2 Heikin Undo (Movimento de Equilibrio)
Como o nome sugere, é realizado em um movimento de velocidade constante.

Assim, a aceleracao e desaceleragao quase nao acontecem, é utilizado para a musica

que tem mais legatos e sem acentos fracos, por causa de seu carater.

Figura 11: Movimento da Heikin Undo (Movimento de Equilibrio)
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4.2.1.3 Shakui (Escavar)

Shakui (Escavar) € um movimento que desenha uma parabola com aceleragéo e
desaceleracdo. E apropriado quando o maestro rege uma musica que tem acentos
suaves, uma vez que esta técnica ndo apresenta qualquer ponta angulosa como o
Tataki (Bater) faz. Embora este Shakui (Escavar) paregca ser semelhante ao Heikin
Undo (Movimento de Equilibrio), ele mostra com mais clareza aceleragdo antes de um
ponto e desaceleragao depois de um ponto.

Figura 12: Movimento da Shakui (Escavar)

4.2.2 Chokusetsu Undo (Movimento Direto)
4.2.2.1 Shunkan Undo (Movimento Instantaneo)

E melhor utilizar esta técnica para musicas mais rapidas do que tempo
metrondmico de seminima igual a 120 (M.M J = 120), porque o movimento de batuta

ocorre muito rapidamente, ou seja, a batuta se move instantaneamente de um ponto a
outro.
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Tem como caracteristica demonstrar o tempo, ritmo e andamento com muito
mais clareza, fazendo os trés elementos de movimento, que sao "comecgar",

"movimento" e "parar”, extremamente claros.

Figura 13: Movimento da Shunkan Undo (Movimento Instantaneo)

O Movimento Instantaneo pode ser utilizado em diferentes situagdes de acordo
com a composi¢cao e a maneira que o regente interpreta a mesma, abaixo estes sao
demonstrados.

I. Mesmo se a musica tem um andamento lento, € util para alguns casos
especiais, quando f, ffou sfaparecem, por exemplo.
Il. Para controlar o andamento quando os musicos correm inconscientemente
[ll. Em casos em que se torna prejudicial para os musicos fazer o movimento antes
do ponto e apos o ponto, em preparacgao.
IV. Quando contamos apenas - quando apenas seguramos uma nota ou nao existe

nenhuma nota por todo um compasso (Kazutori - Contar).

No caso de IV, também é possivel utilizar apenas o pulso ou mesmo apenas a

batuta.
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Figura 14: Movimento da Kazutori (Contar) para Formula de Compasso quaternaria

4.2.2.2 Sennyu-ho (Entrar)

Sennyu-ho (Entrar) € uma técnica que define o ponto de parada, e mostra o ritmo
e andamento com facilidade. E necessario parar o movimento logo apés o ponto. Este
movimento de parada tem que ser instantaneo e também precisa trazer implicito o ritmo

do préximo ponto ou a sua forca.
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Figura 15: Movimento da Sennyu-ho (Entrar)

Assim como o Movimento Instanténeo, existem quatro abordagens para usar

esta técnica, dependendo da forga do ritmo.

I. Quando parar o movimento, mova a batuta instantaneamente para baixo ou
para cima, ou faga um movimento pequeno e angular com a batuta a fim de
mostrar o ponto de parada claramente.

Il. Instantaneamente, descga o brago ligeiramente para baixo. Isto mostra um ritmo
mais forte do que “I".

Ill. Desc¢a o brago do ombro até a altura do peito. Portanto, € necessario levar o
braco de volta ao ombro depois do ponto. Isto mostra um ritmo mais forte do que
“Il”.

IV. Isto mostra o ritmo mais forte de todos. Desga o braco do ombro até a altura do

estdbmago.

Julga-se a técnica util para os seguintes casos.

a. E possivel dividir um tempo em dois quando o andamento é lento.
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b. E mais adequado para representar f porque & possivel fazer um
movimento maior num curto espago de tempo quando ele para, uma vez
que ainda ha tempo para meio tempo.

c. Faz o retardando mais facil, pois essa técnica divide um tempo em dois

pontos, eventualmente.

Além disso, é necessario prestar atencao para ter certeza de que o movimento

apods o ponto indica o andamento e que o movimento de parada mostra o ritmo.

4.2.2.3 Haneage (Saltar)

Haneage (Saltar) constitui um movimento sem aceleragcdo antes da batida, ou
seja, ele mostra o ponto diretamente ao iniciar o movimento com um gesto subito e
rapido, similar ao Tataki (Bater) no que se diz respeito a evidenciar o ponto. O estado
da duracido do som é também demonstrado pelo movimento de desaceleracdo apos o

ataque.

Figura 16: Movimento da Haneage (Saltar)
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Como utilizar desta técnica:

O estado da velocidade inicial e desaceleracdo do movimento apos o
pulso diretamente mostra o carater do som, pois 0 movimento antes da
batida ndo tem qualquer influéncia no som nesta técnica. Portanto, esta
técnica funciona bem para o som que é acentuado e tem reverberacéo.
Neste caso, a forga e a velocidade iniciais mostram a nitidez e a forga do
som, e a largura da desaceleragdao € definida pela quantidade da
reverberacao do som.

E boa para o caso em que somente é necessario definir um ponto quando
o andamento € constante, pois pode indicar o ponto em si claramente,
embora isso hao demonstre o ponto antes do tempo.

Ele também funciona bem para mostrar claramente sincope com legato.

4.2.2.4 Hikkake (Enganchar)

O movimento de Hikkake (Enganchar) em si € 0 mesmo que Haneage (Saltar).

No entanto, o que diferencia esta técnica de Haneage (Saltar) € que ele da instrugéao

para o som apos a batida. Além disso, ndo é utilizada para clarificar a reverberacao

como Haneage (Saltar) mostra, mas é utilizado apenas para esclarecer o ponto. Ha

alguns casos em que €& melhor usar a técnica de Shunkan Undo (Movimento

Instantaneo) ou Haneage (Saltar) em vez desta, mas essa escolha realmente depende

da qualidade do som. Por exemplo, € melhor usar Haneage para sincope com legato,

mas é melhor usar Hikkake (Enganchar) para sincope com staccato.
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Figura 17: Movimento da Hikkake (Enganchar)
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5 SUGESTOES PARA PRATICA E PERFORMANCE DA BACHIANAS
BRASILEIRAS N° 2

Este capitulo é focado em descrever os seguintes topicos para cada movimento

em forma de texto corrido:

Analise estrutural
Questdes para a orquestragao - instrumentacao e balango acustico

Dificuldades de ensemble

o o T o

Técnica de regéncia

5.1 BACHIANAS BRASILEIRAS N° 2 - O PRIMEIRO MOVIMENTO

Figura 18: Mudancas de Féormula de Compasso Na Bachianas Brasileiras n° 2
Fonte: Bachianas Brasileiras n° 2, Ricordi (1949)

Na secdo de Tema A e A', a féormula de compasso muda varias vezes, com
métrica irregular. Na composicao, Villa-Lobos, utiliza-se de diferentes formulas de
compasso para criar um efeito ilusorio, ou seja, o publico ndo consegue identificar um
ritmo regular e especifico, mesmo que os compassos irregulares estejam dispostos em
dois grupos, que sao [3/4 — 2/4 — 3/4 — 4/4] e [4/4 — 2/4 — 3/4 — 4/4]. Por outro lado, o
ritmo segue com regularidade na secdo do Tema B, que é 4/4. A marcagao do
andamento neste movimento segue a forma; Adagio — Andantino mosso — Adagio,

também agrupado em trés. Abaixo esquema do movimento:
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e Titulo: Preludio — O Canto do Capaddcio
e Andamento: Adagio — Andantino mosso — Adagio
e Tonalidade principal: dé menor
e Forma: Forma ternaria (ABA) com introdugéo
» |ntrodugao: [4/4] —
= Tema A (Adagio): [3/4 — 2/4 — 3/4 — 4/4] — [4/4 — 2/4 — 3/4 — 4/4] —
[3/4 — 2/4 — 3/4 — 4/4] —
» Tema B (Andantino mosso): [4/4] —
» Tema A' (Adagio): [3/4 — 2/4 — 3/4 — 4/4]

5.1.1 Introducao

Esta secao introdutéria € composta apenas pelos trés primeiros compassos.
Entretanto, ela contém algumas informacdes importantes para todo este movimento. E
interessante observar a escolha de Villa-Lobos para a tonalidade de la bemol menor,
mesmo que a tonalidade principal seja do menor. Nota-se o uso de somente

instrumentos graves, o que é caracteristico para a criagdo de uma atmosfera opressiva.
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Figura 19: Tonalidade da Bachianas Brasileiras n°2
Fonte: Bachianas Brasileiras n° 2, Ricordi (1949)
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A melodia principal é executada por duas trompas, contrafagote e violas. Este
contrafagote aparece sO nesses trés compassos ao longo desta pecga. Villa-Lobos
parece ter escolhido este timbre particular e torna-lo claro, usando um instrumento de
palheta dupla em vez de contrabaixos, que poderiam ser utilizados com opg¢ao para um
timbre grave.

Esta introducdo consiste em apenas duas vozes, que sdo a melodia e o
acompanhamento. Além disso, o acompanhamento € todo em unissono, embora cada
nota seja marcada com piano. Outra caracteristica marcante neste segmento é que a
dinamica f, mf e p é claramente definida entre os trés decrescendos.

Algo importante que deve receber atengdo do maestro € o equilibrio da parte na
melodia principal. Se for tocado como esta escrito, a melodia € principalmente realizada
pelas trompas, uma vez que contrafagote e violas ndo vao soar tao fortemente como as
trompas, considerando o equilibrio de dindmica e até mesmo o seu timbre. Neste caso,
contrafagote e violas poderiam ser considerados como definidores da timbragem.

Além disso, como regra geral, € necessario ter atengao particular para o controle
do som quando mais de um instrumento tocar uma melodia em unissono. Esta é,
realmente, uma parte que necessita de mais atengdo. Em outras palavras, o regente e
0S musicos precisam concentrar-se especialmente nesses trés instrumentos para
controlar o tom exato. Isto requer uma grande concentragao individual para obter como
resultado algo satisfatorio desde o inicio da peca.

No primeiro compasso, sugere-se aplicar a técnica de regéncia Tataki (Bater) no
primeiro tempo e, logo depois do primeiro tempo, utilizar-se da Heikin Undo (Movimento
de Equilibrio) para executar o legato. Nesse primeiro tempo, é preferivel usar Hikkake
(Enganchar) para mostrar o acento realizado pelo piano mais claramente. Também é
importante mostrar a mudanga de dinamica, reduzindo o movimento de batuta
gradualmente, e prestar atengcdo para as segundas notas (mi natural) do terceiro
compasso. Uma vez que elas ndo estdo acentuadas, mas permanecem em
diminuendo, e por isso devem ser tocadas com mais cuidado. Por outro lado, estas
segundas notas levam para a sec¢ao seguinte, que € na tonalidade de mi maior. Deve-
se expressar o sentimento de mudanga de tonalidade, usando a técnica de Oki-dome

(Colocar-parar).
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5 D Tataki (Bater)

) % = | = = %2 @ Heikin Undo
= - (Movimento de Equilibrio)
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(D Hikkake (Enganchar)
@ Heikin Undo
(Movimento de Equilibrio)

Figura 20: Sugestao de Movimentos para Regéncia

5.1.2 Tema A

Tema A comecga a partir do compasso 4 (numero 1 de ensaio) e dura até o
compasso 54, e ha trés caracteristicas que podem ser destacadas: uso intenso de
acordes de sétima e nona, mudangas de formula de compasso e progressdes de

acordes que nunca chegam a tonica (dé menor) até o compasso 21.

SAXOTONO TENORE |7 j ——
sib -

Figura 21: Tema tocado pelo Saxofone Tenor em si bemol
FONTE: Bachianas Brasileiras n° 2, Ricordi (1949)
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Figura 22: Dindmica, Tenuto e Mudancas na Férmula de Compasso do Tema A
FONTE: Bachianas Brasileiras n° 2, Ricordi (1949)

Embora o solo de saxofone receba mais atengdo, uma vez que ele mostra o
tema, também é necessario observar o clarinete, a celesta e as cordas. Estes sons de
clarinete e celesta sdo uma expressao caracteristica que muitas vezes aparecem em
outras obras de Villa-Lobos e geralmente, fazem mengédo ao canto de uma Araponga,
como descrito no item 3.3.4. Por outro lado, nas cordas, € visivel que sao indicados ppp
para o primeiro violino, segundo violino e viola, e pp para violoncelo e contrabaixo.
Porém, ao mesmo tempo, o primeiro violino foi acentuado e contrabaixo tem tenuto no
compasso 4, e depois todas as cordas tém tenuto no compasso 5. Isto significa que o
som deve ficar mais piano, e também € importante guiar as cordas para nao atrapalhar

a progressao harménica e a fluidez da musica.
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Figura 23: Demonstracdo da Mencao a Araponga
FONTE: Bachianas Brasileiras n° 2, Ricordi (1949)
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A fim de demonstrar tudo isto através da batuta, sugere-se utilizar as técnicas de
Tataki (Bater), Haneage (Saltar) e Heikin Undo (Movimento de Equilibrio) ao mesmo
tempo.

Do compasso 11 (o segundo compasso do numero 2 de ensaio), o tema principal
vai do saxofone para o violoncelo, e a frase encerra no compasso 14. Quando
violoncelo comega a tocar junto com saxofone, € importante prestar atengdo néo so
para o momento de comecgar a tocar em unissono, mas também para o controle de
tonalidade. Além disso, ha um crescendo e decrescendo em fagote, violoncelo e
contrabaixo. E necessario ressaltar que o regente deve mostrar a mudancga de dinamica
no movimento da sua batuta, embora n&do haja indicagéo de dindmica no saxofone.

No compasso 13 (um compasso antes do numero 3 de ensaio), saxofone volta a
executar o tema, tocar com "peso" quando se chega a terceira nota (fa sustenido, a
primeira nota do compasso 14) pode trazer énfase ao tema, uma vez que existe um
crescendo nas duas primeiras notas e vai até a mais aguda (mi bemol) em vez de ir
para uma nota de tonalidade mais grave. Ha até mesmo decrescendo entre mi bemol e

ré, de forma que o som deve soar suavemente neste momento.

Compasso

«
)

Saxofone Tenorsi
bemol

Fagote

%l

Violoncelo

Contrabaixo

Figura 24: Mudanca de Tema do Saxofone Tenor para violoncelo e dindmicas
FONTE: Bachianas Brasileiras n° 2, Ricordi (1949)

54



Como fermata é sempre digna de nota, e ainda se coloca como uma questéao
para os regentes, aqui também é necessario dar mais atengdo ao compasso 15. Antes
de mais nada, com relagdo a forma de regéncia, pode ser possivel dividir o tempo,

como demonstrada na imagem abaixo.

Exzna
l Fagote l

Trompa

Legenda

O Fermata na tercina

¥ Equilibrio dinamico

™~ Melodia principal

Trombone

Timpano

I

o]
I Violino Il I
I Viola I

I Violoncelo I
PRt

Figura 25: Demonstracao de Fermata e Equilibrio Dinamico
FONTE: Bachianas Brasileiras n° 2, Ricordi (1949)

(D Tataki (Bater)
(21D Oki-dome (Colocar-parar)
Haneage (Saltar)

@@@cb ® @

Figura 26: Sugestao de Movimentos para Regéncia
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Embora a férmula de compasso aqui seja 4/4, as tercinas no saxofone,
violoncelo e trombone, precisam seguir o movimento da batuta. Em outras palavras,
tecnicamente ha trés notas nos dois primeiros tempos e outras trés notas nos proximos
dois tempos, como se fossem uma polirritmia de [3/4 e 4/2]. Pode-se sugerir dividir o
segundo tempo da fermata. E importante frisar que estas trés notas fazem parte das
tercinas, portanto devem respeitar o valor da nota. Especialmente, logo apds a segunda
nota que tem fermata, o segundo tempo deve ser demonstrado muito claramente a fim
de executar as terceiras notas todas juntas pelos instrumentos.

Ao longo de todo este movimento, o contrabaixo sempre fica com pp (além de
crescendo e decrescendo). Entretanto, no compasso 16 as notas que possuem
staccato nao aparecem muito, quando comparadas com os timpanos que executam o
unissono com dindmica mf. Pode-se sugerir que o contrabaixo execute estas notas de
maneira mais ampla, profunda e pesada para ajuda-los a ter mais intensidade em vez
de instrui-los a tocar "mais forte". A acustica da sala influi no resultado final, e isto
requer cuidado do regente e dos musicos.

A melodia principal passou do saxofone para o naipe de violoncelo, e mais tarde
soma-se o trombone, desde que o tema principal foi iniciado no comeco da secédo. No

compasso 21 chega a tonalidade principal de dé menor.
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Figura 27: Chegada a Tonalidade de dé menor
Fonte: Bachianas Brasileiras n° 2, Ricordi (1949)

No compasso 24, embora as fermatas apresentem perguntas como
caracteristica, fato mencionado anteriormente, aqui o regente pode simplesmente
contar com a batuta.

No préximo compasso, 25, as fusas no violoncelo parecem subentender que nao
devem ser executadas a tempo. Em outras palavras, deve haver um ritardando natural
para expressar o final da frase, uma vez que também é o fim da seg¢do que abrange
desde o compasso 14 até 25. Villa-Lobos rege as fusas como se fossem produzir algum
tipo de fragmento e ndo apenas notas, quando observamos a gravagao (EMI, 1957).

Esta frase termina na primeira nota do compasso seguinte com fermata, fa
sustenido no violoncelo, o que demonstra claramente o final da mesma e da secéao
supramencionada. Ao utilizar-se da Técnica do Método Saito neste segmento, deve-se
usar Kazutori (Contar) e o andamento da se¢éo seguinte deve ser mostrado durante a

segunda fermata, para preparar os musicos para o novo andamento.
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Figura 28: Destaque para a Fermata no Compasso 24 e para as Fusas de Violoncelo
Fonte: Bachianas Brasileiras n° 2, Ricordi (1949)

A partir do compasso 26 (numero 4 de ensaio) pode-se notar semelhanga com o
tema principal, mantendo as caracteristicas mencionadas anteriormente. Sao elas; uso
intenso de acordes de sétima e nona, mudangas de férmula de compasso e
progressoes de acordes que ndo chegam a tbénica (dé menor).

No entanto ndo s6 o saxofone, mas também a flauta e as violas executam o tema
principal para criar cores diferentes, porém ndo ha mudangas estruturais com relagao
ao tema principal do compasso 4, por parte das madeiras, celesta e outras cordas. O
fagote, violoncelo e clarinete se juntam no tema principal no compasso 39, e fecham a
secgao.

Ha outra fermata no compasso 26. Pode-se reger de maneira similar a do inicio
do movimento. Entretanto, o regente deve atentar-se a manter o equilibrio certo entre
as violas e o saxofone que tocam em unissono.

Do compasso 30 (numero 5 de ensaio) e 36 (numero 6 de ensaio), além do "som
do passaro", presente no inicio, ha varias variantes a serem observadas. Primeiro, no
compasso 32, apesar de fagote, trompa, violoncelos e contrabaixos executarem tudo

em unissono, s6 trompa é acentuada, em vez de ter tenuto como os outros tém. Isto
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significa que a trompa deve sobressair mais que os outros, para fazer o som mais
tridimensional. Além disso, é possivel usar as técnicas de Tataki (Bater) e Oki-dome
(Colocar-parar) juntas a fim de mostrar o acento e tenuto mais claramente. Este tipo de
expressao é essencial ao longo desta obra, pois esta escrita na partitura, isto inclui o
"som do passaro". Entende-se, baseado neste fato, que Villa-Lobos pode ter sido
influenciado por compositores franceses da época no uso desta técnica de composicéo,
uma vez que eles também tém tendéncia de expressar as cores e o efeito
tridimensional. Segundo, também é necessario prestar mais atengao entre o compasso
33 e 36 por causa das mudancas de andamento. E possivel usar a técnica de Heikin
Undo (Movimento de Equilibrio) para mostrar o legato, e pode-se também mostrar a

mudanca de andamento pelo movimento do braco, que mostra as alteragdes da

velocidade.

Compasso
32

atempo

X - —t—

Clarinete

Saxofone T

I Fagote

| Trompa '
| Viola  ——— |

Violoncelo

Contrabaixo

Figura 29: Detalhe para a Mudanca de Andamento no Final do Tema A

Fonte: Bachianas Brasileiras n° 2, Ricordi (1949)

O tema principal reaparece, pela terceira vez, a partir do compasso 40, sendo
executado por violoncelo solo, toda a secdo de violoncelo entra no compasso 44, e

entao esta encerra-se no compasso 54 na tonalidade de dé menor.
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5.1.3 Tema B

O Tema B comega no compasso 55 (numero 8 de ensaio), com a marcagao de
Andantino mosso e na tonalidade de mi bemol maior, relativa de dé menor. A férmula

de compasso se mantém em 4/4, o que difere do Tema A.

Andantino mosso
@ estremamente ritmato .
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Figura 30: Inicio do Tema B
Fonte: Bachianas Brasileiras n° 2, Ricordi (1949)

Antes de iniciar o presente tema, ou seja o compasso 54, trompa e violoncelos
tocam si bemol, que corresponde a 52 justa acima da ténica da tonalidade do Tema B.
Essa modulacado resulta na tbnica do Tema B, que € mi bemol maior. Importante é
preparar o andamento do Tema B usando Kazutori (Contar), além da conexao natural
entre esses dois temas com a mudanga de tonalidade e a definicdo do timbre pela
trompa e violoncelos.

60



A partir do compasso 55, os sopros, o naipe de segundo violino e violas guiam a
musica executando um ritmo regular. O naipe de primeiro violino e violoncelos
representam o tema sobre ele. Posteriormente, os violoncelos passam a melodia para a
primeira trompa, e continuam com a execug¢ao de um ritmo acentuado juntamente com
fagote, piano e contrabaixos, isso ocorre no compasso 59.

Como Villa-Lobos indica "estremamente ritmato", o regente pode ter que mostrar
o andamento exato e ritmo através da batuta, a técnica Haneage (Saltar) poder ser util
neste caso. Por outro lado, naipe de primeiro violino e violoncelos (a partir de compasso
57) e trompa (do compasso 59) fazem legato, em contraste com a parte ritmica que é
representada pelos sopros, naipe de segundo violino e violas. A fim de mostrar o legato
com a batuta, sugere-se o uso da Heikin Undo (Movimento de Equilibrio) com a mao
esquerda. No entanto, Haneage (Saltar) ndo sera necessario a partir de compasso 59,

se a parte ritmica puder definir o ritmo nos dois primeiros compassos desta se¢ao.

Figura 31: Indicacéo de Legato e Ritmo executado por Fagote Piano e Contrabaixo

Fonte: Bachianas Brasileiras n° 2, Ricordi (1949)

A partir do compasso 67, o tema vai para oboé, seguido pela flauta no compasso

69 e pelo clarinete no compasso 73. O naipe de segundo violino, violas e violoncelos
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continuam a executar a parte ritmica. Além disso, o naipe de primeiro violino € dividido
em duas partes, tocando como se estivessem conversando uns com os outros. Esta
“conversa” dura até o compasso 71, e eles se fundem no compasso 72 e chegam ao
climax desta secao (a partir do numero 8 de ensaio) no compasso 77. Paralelamente,
flauta, oboé e clarinete apresentam um crescendo desde o compasso 73, gradualmente
lideram a musica e as tercinas no saxofone, fagote e trompas, causando um impacto ao
final desta secdo no compasso 77 (si bemol maior com 9% — acorde dominante de mi
bemol maior, e depois retorna com a ténica desta secédo, que € mi bemol maior, no
terceiro tempo do compasso 77).

A partir do compasso 67, o oboé aparece como solo, porém nido soa muito claro.
A fim de torna-lo mais definido, considerando-se o equilibrio acustico do local onde a
performance acontece, as cordas devem tocar com dindmica pp para acompanhar o
solo. Embora n&o haja nenhuma indicagdo de dinamica na primeira se¢ao do naipe de
primeiro violino, provavelmente a intensidade apropriada ndo € mf, mas pp, uma vez
que a segunda se¢édo do mesmo naipe executa o segmento nesta dinamica.

Ademais, além da importancia dos instrumentos solo, também é consideravel a
dificuldade de ensemble das cordas. O naipe de primeiro violino esta dividido em duas
secoes, e eles voltam a tocar juntos no compasso 72. O que torna esse segmento dificil
de executar € a entonagao e a dindmica que mantem-se em pp, tocando em posi¢cdes
agudas e com velocidade acelerada. No momento de ensaiar esta parte, € importante
fazer a entonagdo clara o bastante e, ao mesmo tempo, deve ser pp por causa do
equilibrio acustico com os instrumentos solo. Em outras palavras, especialmente aqui, €
extremamente importante considerar tanto o equilibrio de ensemble quanto o equilibrio

acustico da sala de concertos.
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Figura 32: Tema tocado por Oboé e Flauta e Conversa entre Violinos
Fonte: Bachianas Brasileiras n° 2, Ricordi (1949)

Antes de entrar para o Tema A' (humero 11 de ensaio), a grande questdo deste
movimento aparece no compasso 77.

Embora oboé, clarinete e cordas tenham fermata no primeiro tempo, as trompas
aparecem no segundo tempo. Além disso, de acordo com a escrita do compositor,
parece que a segunda nota do naipe de primeiro violino vem junto com trompas. Isso
claramente faria sentido se a fermata das trompas fosse colocada na pausa de
seminima em vez da nota em si, ou se a fermata do grupo de primeiro violino fosse
colocada na segunda nota em vez da primeira. Villa-Lobos executa na gravacéo (EMI,
1957) a quidltera de 11 apds a entrada das trompas com o naipe de primeiro violino,
que mantem-se dividido em duas sec¢des. Além disso, também aumentou a quantidade
de tempo de cada nota, quase como se a férmula de compasso desta parte fosse um
4/8 com ritardando. Portanto, sugere-se reger este compasso subdividido em 4, que
mostra oito tempos. Trompas entram no segundo tempo e seguram por dois tempos. A
quialtera de 11 do naipe de primeiro violino entra no quarto tempo e alcanga o si bemol,
que é a ultima nota neste compasso, com fagote. Uma vez que eles também tém

fermata, seguram por dois tempos, e violoncelos e contrabaixos entram no sétimo
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tempo e seguram dois tempos novamente, ja que eles também apresentam mais uma
fermata.
No seguinte compasso, 78, pode-se sugerir continuar subdividido em 4, pois rall.

(rallentando) é indicado, e também para terminar a seg¢ao natural e musicalmente.

Ocorre o retorno para o primeiro tema, na se¢cdo Tema A', no compasso seguinte, ou

Compasso
76

seja, 79.

Oboé

Clarinete

Saxofone T

Fagote

Trompa

Figura 33: Demonstracao da Fermata, Quialtera de 11 no Primeiro Violino e Sugestao de Contagem

Fonte: Bachianas Brasileiras n° 2, Ricordi (1949)

5.1.4 Tema A’

Tema A' comega com o andamento de Adagio no compasso 79. Embora apenas
o saxofone-tenor interprete o tema na secdo do Tema A, aqui os naipes de primeiro
violino e violoncelos (a partir do compasso 86) também tocam com o saxofone, e todos
0s outros instrumentos os acompanham. A estrutura e o numero de compassos (10

compassos) sao idénticos a se¢do do Tema A.
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Do compasso 90 até o fim, constitui-se a se¢ao final. O tema fica com o grupo de
primeiro violino e violoncelos em vez de trombone e violoncelos como no Tema A.
Todos os instrumentos tocam no final e fecham este movimento com o acorde de do

menor com 72.

5.2 BACHIANAS BRASILEIRAS N° 2 - O SEGUNDO MOVIMENTO

Neste movimento, ndo ha mudangas complexas de andamento, em comparagao
com o primeiro. Trata-se de um formato ternario simples cuja tonalidade principal para

cada parte é ré menor, como demonstrado abaixo:

e Tema A: ré menor
e Tema B: fa maior (relativo de ré menor)

e Tema A': ré menor

A estrutura basica da composicao pode ser dividida em duas partes, que séo o
solo e o0 acompanhamento, como o titulo "O Canto da Nossa Terra" sugere. O chefe do
naipe de violoncelos executa a maior parte desse solo, e 0s outros instrumentos

exercem a fungdo de acompanhamento.

O movimento é estruturado conforme esquema abaixo:

e Titulo: Aria— O Canto da Nossa Terra
e Andamento: Largo — Largo assai — Tempo di Marcia (Moderato) — Largo —
Largo assai
e Tonalidade principal: ré menor
e Forma: Forma ternaria (ABA)
» Tema A (Largo [Introdugao] — Largo assai [Temal): [3/4]
» Tema B (Tempo di Marcia [Moderato]): [4/4]
» Tema A'(Largo [Introducao] — Largo assai [Temal): [3/4]
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5.2.1 Introducao

Este movimento comegca com uma introducdo e o tema desta introducédo é
executado pela flauta, oboé e naipe de primeiro violino, essa parte da composigao faz
mencao a melodia apresentada no Tema A. A melodia principal comeca com ré e desce
em tercas (ré — si bemol - sol - mi) e atinge ré menor. Por outro lado, a linha do baixo, a

qual é executada pelo fagote, violoncelos, e contrabaixos, ascende cromaticamente.

I Andante — referente a gravagio de 1957 l

] Melodia
= principal
g

Trombone

Violino |

} Melodia
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Violino Il

o0 0 1

Viola

o

I Violoncelo

Contrabaixo

|

Figura 34: Introducao do Segundo Movimento da Bachianas Brasileiras n° 2

Fonte: Bachianas Brasileiras n° 2, Ricordi (1949)

Nesta secdo, identifica-se duas questbes que aparecem no compasso 4. A
primeira € que, apesar de todos os instrumentos que apresentam o tema principal
tocarem mi — ré — mi, o segundo violino tem mi — ré — ré.

A segunda questdo do compasso 4 € a fermata, uma vez que também ha a
indicagdo “rall.” (rallentando). Se o regente fizer o segundo e o terceiro tempo
subdivididos, podera ser mais especifico para expressar este rallentando. Sugere-se
usar Haneage (Saltar) no segundo tempo para mostrar claramente a entrada do
trombone que tocar a nota /a na segunda metade do segundo tempo, e usar Oki-dome

(Colocar-parar) na segunda metade do terceiro tempo para segurar a fermata na nota fa
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do trombone. Também €& muito importante usar Haneage (Saltar) com um pequeno
movimento na segunda metade do terceiro tempo, para deixar o trombone tocar a
ultima nota, mi, logo ap6s a segunda metade do terceiro tempo. Por exemplo, se o
regente fizer este Haneage (Saltar) com movimento maior nesse ponto, ira dificultar
execugao do trombone quando tocar mi na cabega da segunda metade do terceiro

tempo, pois expressaria a hota como colcheia em vez de semicolcheia.
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Figura 35: Provavel Erro de Digitacdo no Segundo Violino

Fonte: Bachianas Brasileiras n° 2, Ricordi (1949)

4 ~
[ = — =
= S =I==EE
o/

Figura 36: Indicacédo da Fermata no Trombone
Fonte: Bachianas Brasileiras n° 2, Ricordi (1949)
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Figura 37: Sugestao de Movimentos para Regéncia

Villa-Lobos executa esta parte em Andante em vez de Largo, como é indicado na

sua propria gravagao (EMI, 1957).
5.2.2 Tema A

Nestes compassos existem duas camadas, que sdo o solo de violoncelo e o
acompanhamento dos outros instrumentos, dentro de um carater de cang¢do. Ha uma
grande possibilidade de atrasar o andamento quando a musica se torna mais lenta, ja
que Largo assai é indicado nessa parte. Para a execugao deste segmento é necessario
que o regente haja de maneira cautelosa para formar a frase, de modo que nao fique
lenta demais. Villa-Lobos executa esta parte como um quase Adagio na sua propria
gravacgao (EMI, 1957).
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I Adagio - referente a gravag3o de 1957 I
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Figura 38: Solo de Violoncelo e Andamento
Fonte: Bachianas Brasileiras n° 2, Ricordi (1949)

Se por um lado o compositor fez uma marcacao de dindmica precisa no oboé,
por outro ele deixou em aberto questdes sobre o equilibrio acustico entre os
instrumentos. A primeira trompa, no compasso 11, e saxofone, no compasso 14,
executam melodias secundarias com mf, prolongando esta dindmica para compassos
posteriores. Outro problema pode ser observado no compasso 20. Os instrumentos que
cumprem fungcdo de acompanhamento (clarinete, fagote, trompas e contrabaixos) tocam
em mf, apesar do solo de violoncelo, flauta e oboé , que dao suporte a melodia,
estarem sob a indicacdo de p. Se a orquestra tocar como esta escrito, a parte de
acompanhamento obviamente ficara a frente da melodia principal, e esta sera coberta
por eles.

Sugere-se resolver esta questao da seguinte maneira; a primeira trompa mantém
a dindmica mf no compasso 12 e diminuendo no compasso 13, e chegar ao p no
compasso 14; o saxofone pode seguir de maneira similar, no compasso 15 também
pode manter mf, passando para diminuendo no compasso 16, e chegar ao p no
compasso 17. Para o solo de violoncelo no compasso 19, executa-se um crescendo e

chega ao f com tutti de violoncelos no compasso 20, e no mesmo compasso, flauta e
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oboé ficam com mf, todos os outros sopros e contrabaixos ficam com mp, e o

decrescendo da trompa pode ser desconsiderado.
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Figura 39: Sugestao de Dindmicas para Trompas e Saxofone

I Saxofone tenor em si bemol

Fonte: Bachianas Brasileiras n° 2, Ricordi (1949), adaptado

Outra questao que se apresenta no tema A envolve o tratamento do ritardando
no compasso 18 e da fermata nos compassos 23 e 25.

Para fazer uma execugao mais precisa, sugere-se subdividir no compasso 18, no
segundo e terceiro pulso, ja que o ritardando comega no segundo tempo. No compasso
19, é preferivel continuar a subdividir todos os trés tempos. Nota-se que, em seguida, o
terceiro tempo no compasso 19, deve apresentar uma preparagao para o compasso 20,

no qual comeca o tutti.
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Figura 40: Sugestao de Dinamicas
Fonte: Bachianas Brasileiras n° 2, , Ricordi (1949), adaptado

O solo de violoncelo atinge ao climax, aliado ao tam-tam e ao piano no
compasso 23. A fim de suficientemente expressar a intensidade neste trecho, vale a
pena mostrar a preparagao para a entrada pela técnica de Haneage (Saltar) na
segunda metade do terceiro tempo subdividido, e entdo usar Tataki (Bater) no primeiro
tempo do compasso 23. Também é claramente necessario reduzir o movimento de
batuta gradualmente por causa do decrescendo e, ao mesmo tempo, desacelerar o seu
andamento por causa da fermata. E importante prestar atencdo a limitacdo do

comprimento do arco também.
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Figura 41: Fermata nos Violoncelos, Dindmica e Appoggiatura para Trompa e Violas
Fonte: Bachianas Brasileiras n° 2, Ricordi (1949)

No compasso 25, vale ressaltar que além da redugao do tempo para expressar o
final da frase e da seg¢ado, € importante deixar claro a appoggiatura para a préxima
secdo, Tema B, de uma forma precisa. Sugere-se subdividir o segundo e o terceiro
pulso, e mostrar a preparagao para o terceiro tempo na segunda metade do segundo
pulso subdividido e, em seguida, cortar o som de todos os instrumentos que tém pausa
de seminima, mostrando a appoggiatura para a segunda trompa e violas ao mesmo
tempo através de Haneage (Saltar) muito brusco. Isso também poderia mostrar o
Tempo di Marcia (Moderato) que comega a partir do compasso seguinte. Além disso,
mostrar o proximo andamento (Tempo di Marcia) para piano e contrabaixos é

importante, pois mantém ritmo constante na segdao do Tema B.

72



5.2.3 Tema B

O Tema B comeca a partir do compasso 26 (numero 5 de ensaio) na tonalidade
de fa maior, que € a relativa maior de ré menor, do Tema A. Os acordes com nona sao
frequentemente usados aqui e somente a melodia principal se move livremente sobre o
acorde de fa maior, sem modulacdo, até o compasso 51. Em vez de o chefe de naipe
de violoncelo executar o solo como no tema anterior, aqui o solo do saxofone ilustra a
melodia com mais clareza, que é passada para violoncelos (compasso 33) e violinos e
violas (compasso 41), em dire¢do ao climax do movimento. Trombone também se junta
a melodia (compasso 47) para criar uma cor diferente. A parte de acompanhamento &
realizada principalmente por piano e cordas, e € mantido o andamento "Tempo di
Marcia (Moderato)". E importante ressaltar o aspecto modal da melodia — entre 0 modo
dérico e o mixolidio que ressalta sua “brasilidade” através do trago melddico la-dé%* em

contraste com o tema A que tem algo mais proprio ao choro, principalmente nas

dominantes encadeadas quando relacionadas as tercinas.
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Figura 42: Movimento de Arco e Dinamica de Violoncelos
Fonte: Bachianas Brasileiras n° 2, Ricordi (1949)

3 Ver TINE, Paulo J. S. Procedimentos Modais da Musica Brasileira: do campo étnico do
Nordeste ao popular da década de 1960. Tese de Doutorado. Sao Paulo: ECA-USP, 2008.
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Quanto a técnica de regéncia, recomendo o uso do Haneage (Saltar) mais
rapidamente, com movimentos curtos, para manter o ritmo continuo e o andamento ao
longo da segdo. Por exemplo, se a técnica mais simples e fundamental de Saito, o
Tataki (Bater), for usada nesta secdo em vez de Haneage (Saltar), provavelmente o
andamento pode sofrer redugao gradual, por causa de seu pré-movimento. No entanto,
sera possivel reduzir esse pré-movimento através do uso do Haneage (Saltar) e mostrar
o ritmo exato, bem como o sentido de andamento, de forma mais clara e precisa.

Ha outra questdo sobre o equilibrio acustico obtido através da notagdo no
compasso 42 (numero 8 de ensaio). Embora o f seja designado para todos os
instrumentos (ff para violinos e violas), os violoncelos ainda continuam em p. Isso
mostra uma possibilidade de erro de escrita do compositor. Neste local poderia ser fem
vez de p, seguindo o padrao adotado para os outros instrumentos.

Todos os instrumentos (tutt) levam o segundo movimento da obra Bachianas
Brasileiras n°® 2 ao seu climax com um crescendo longo e allargando entre compasso 51
e 52.
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Figura 43: Subdivisdo do Final do Tema B e Tensao do Tema A’
Fonte: Bachianas Brasileiras n° 2, Ricordi (1949)

74



Como sugestédo, no compasso 52, para o primeiro tempo recomenda-se o uso do
Tataki (Bater), com grande movimento, para expressar a nota ténica acentuada no
piano como ponto de chegada e o inicio de tremolo dos timpanos. Depois disso,
recomendo outro Tataki (Bater) forte para a entrada dos violinos no segundo tempo. Os
terceiro e quarto pulsos poderiam ser subdivididos por causa do allarg. (allargando). O
tempo pode tornar-se ainda mais lento entre a primeira e a segunda metade do quarto
pulso, para que o timpano possa enfatizar o crescendo e o naipe de cordas poderia
usar o arco inteiro (tutto l'arco), a fim de ganhar mais expressdo em direcdo ao climax.
Nesse ponto, poderia se fazer arco para baixo na primeira nota de cordas, em seguida,

arco para cima na segunda nota.

5.2.4 Tema A’

No compasso 53 (numero 10 de ensaio), o tema principal volta para a tonalidade
original, ré menor. Da mesma forma que o Tema A, o Tema A' também é composto de
uma introducédo curta de 4 compassos e 21 compassos de tema, e esta introducao é

expressada pelo climax deste movimento, como descrito acima.

Novamente a estrutura deste movimento € como se segue:

= Tema A [introducgao - tema]
= TemaB

» Tema A'[introducédo - tema]

Tema A e Tema A' tém os mesmos elementos de melodia, harmonia e
progressao harménica, embora haja diferenca em sua orquestragdo. Portanto, é
importante expressar o climax representado na introdu¢cdo do Tema A'. Passarei agora
a apresentar as diferencas existentes entre a exposicdo e a reexposicdo da Aria,
indicando principalmente suas solu¢des de regéncia a partir da técnica abordada.

No compasso 53, a tensdo musical € aumentada, mais do que no inicio, por
tremolo na violas e timpanos, como demonstrado na figura acima. Pode ser mais eficaz

usar Shakui (Escavar) com um movimento mais lento no primeiro tempo do compasso
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53 em vez de Tataki (Bater), porque esta ndo € adequada para expressar a frase
seguinte ou a conexado entre cada nota, uma vez que normalmente é utilizada para
mostrar um ponto exato de tempo. E preferivel entdo usar o Heikin Undo (Movimento de
Equilibrio) para expressar de forma longa e densa, uma vez que esta introducéao de 4
compassos é constituida por uma frase (i-VI-1I-VI) com orquestracdo mais densa. Pode
ser eficaz o uso do Oki-dome (Colocar-parar) para o primeiro tempo dos violinos no
compasso 56 a fim de expressar seu tenuto, que € uma diferenca com relagéo a
primeira aparicdo do Tema A. Outra diferenga se da no fagote, compasso 54, que nao
tem staccato, embora no compasso 2 esta articulagao se faca presente. Esses detalhes
aparentam serem erros de escrita.

A diferengca mais notavel entre Tema A e Tema A' se encontra na sec¢ao Largo
assai. Ela se da quando o naipe de primeiro violino executa o tema principal com o solo
do violoncelo no Tema A'. O compositor fez a indicagado das marcagdes dindmicas para
eles, de forma que o solo sobressaia em relagdo ao do naipe de primeiro violino, que
tem mf. Além disso, ndo ha nenhum ritardando no compasso 70, embora haja no
compasso 18. Tais diferengas podem ser visualizadas quando remete-se ao Anexo | —
Edicao Ricordi.

Na ultima parte deste movimento, que corresponde aos compassos 72-77 (a
partir do numero de ensaio 13), o naipe do segundo violino e tutti de violoncelo
(compasso 72) e viola (compasso 73) se juntam para executar o tema principal. Ha
duas coisas que poderiam ser de maior eficacia para melhor expressar o que o
compositor escreve.

Nos compassos 74 e 75, é preciso cautela com o glissando de cordas e o sfp ou
sfop dos sopros e das cordas. E importante expressar o terceiro tempo do compasso 74
mais claramente, usando o Haneage (Saltar), e ao mesmo tempo, fazer um movimento
prévio para o primeiro tempo do compasso 75, que tem as indicagdes de sfp e sfpp.
Portanto, quando o regente indicar o primeiro pulso do compasso 75, o uso do Shakui
(Escavar) pode ser mais eficaz para denominar a expressao. Além disso, recomenda-se
0 uso do Kazutori (Contar) para indicar a fermata logo ap6s o primeiro pulso do
compasso 75. Em outras palavras, sugere-se, para demonstrar esses trés pontos-chave
(glissando, sfp e sffp, fermata), usar Haneage (Saltar) tanto para mostrar exatamente o

terceiro tempo do compasso 74 quanto a entrada clara para o compasso 75, e ao
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mesmo tempo usar um Shakui (Escavar) acentuado para expressar glissando, sfp e

sffp, em seguida usando Kazutori (Contar) para manter a fermata.
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Figura 44: Consideracoes sobre Finalizacdo do Tema A'

Fonte: Bachianas Brasileiras n° 2, Ricordi (1949)

Outro ponto importante pode ser notado no compasso 76, que € um pequeno
motivo de semicolcheias de fagote, trombone, piano e violas. Embora néo esteja escrito
na partitura, Villa-Lobos fez um intenso ritenuto neste compasso em sua propria
gravacgao (EMI, 1957), e ele utiliza o ritardando com mais énfase no terceiro pulso deste
compasso, como se estivesse dando entrada para cada nota desses instrumentos.
Expressa a fermata do ultimo compasso do movimento como se fosse um "morendo"
embora ndo esteja escrito na partitura. Nado € necessario sempre seguir a prépria
gravacao (EMI, 1957) ou performance do compositor, o equilibrio acustico ou até
mesmo o0 andamento podem ser alterados, dependendo da situacdo da sala de
concertos. Porém, caso se considere o andamento desta gravacdo (EMI, 1957), é
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necessario subdividir o terceiro e quarto tempos na batuta, dando entrada

individualmente para cada nota de fagote, trombone, piano e violas.

5.3 BACHIANAS BRASILEIRAS N° 2 - O TERCEIRO MOVIMENTO

Este movimento também é construido sobre forma ternaria, do mesmo modo que
os dois primeiros movimentos. Por um lado, ha mudancas bruscas de ritmo e muitos
efeitos sonoros, e por outro € sempre mantida uma tonalidade menor, sem nenhuma
mudanca. Além disso, neste terceiro movimento o trombone fica responsavel pelo solo,
assim como o saxofone no primeiro movimento e o violoncelo no segundo. Os dados

principais seguem abaixo:

e Titulo: Danga — Lembrancga do Sertao
e Andamento: Andantino moderato — Allegro — Piu mosso —
e Allegro — Pid mosso — Allegro — Tempo | (Andantino moderato)
e Tonalidade principal: la menor
e Forma: Forma ternaria (ABA) com introducao
= Tema A (Andantino moderato): [4/4]
= TemaB
(Allegro — Piu mosso — Allegro — Piu mosso — Allegro):
[1/4 — 4/4 — 6/4 — 4/4]
» Tema A’ (Tempo I): [4/4 — 6/4 — 4/4]

5.3.1 Introducao
A tonalidade principal € la menor, e 0 movimento comega com uma nota mi, que

€ a 52 do acorde. Este é um dispositivo utilizado para dificultar a identificacdo da ténica,

nao usando a ter¢a do acorde, do ou do sustenido.
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Figura 45: Inicio do Terceiro Movimento com apontamentos sobre Dificuldades de Regéncia e
Provavel Erro de Digitacao
Fonte: Bachianas Brasileiras n° 2, Ricordi (1949)

O inicio do movimento ja apresenta uma dificuldade tipica para a regéncia. Em
outras palavras, é facil comecgar a tocar todos os instrumentos juntos em desordem.
Aqui, como flauta, piano e violas precisam mostrar o come¢o de forma bem precisa,
deve-se claramente mostrar a anacruse para fazé-los entrar juntos. Como sugestao,
seria util mostrar dois tempos antes de entrar e fazer Haneage (Saltar) bruscamente
para fazer a anacruse no segundo tempo, pois esse movimento também pode mostrar o
timbre a ser produzido por estes trés instrumentos (notas longas e finas na flauta e
piano, com pizzicato de violas). Adicionalmente, € desnecessario dizer que é essencial

mostrar claramente o primeiro tema.
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Figura 46: Sugestao de Movimentos para Regéncia

Ha outra caracteristica que é essencial nesta introdu¢do. No compasso 2, ha
uma especificacdo de pizzicato no segundo violino. No entanto, isso & de dificil
execucgao. Na verdade, Villa-Lobos em sua propria gravagéao (EMI, 1957) executou esta
passagem com arco. Pode-se considerar este como um erro de escrita. Além disso, o
segundo violino deveria tocar com mf, embora n&o haja marcagdo de dinadmica sobre

ele, uma vez que faz harmonia com a violas, tocando o mesmo motivo.

5.3.2 Tema A

Tema A comega no compasso 4, sendo que a melodia principal € apresentada
como solo de trombone com anacruse. O naipe de primeiro violino também se junta a
ele no compasso 8 (numero 1 de ensaio). Além disso, sons decorativos em
instrumentos de sopro surgem no compasso 10.

O pizzicato que Villa-Lobos indicou no primeiro violino no inicio parece continuar
até o fim do movimento. No entanto, referindo-se a propria gravagao (EMI, 1957), é
provavel que poderia estar presente no compasso 6 a indicagdo para o uso do arco.

Novamente isto parece ser um erro de escrita.
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Figura 47: Comparacao Entre Partitura e Audicdo Envolvendo o Primeiro Violino
Fonte: Bachianas Brasileiras n° 2, Ricordi (1949)

A parte do solo do trombone quase sempre consiste em tercinas, a nao ser pelo
primeiro tempo de compasso 4 incluindo a sua anacruse. Existe a possibilidade de tocar
estas trés notas (colcheia com anacruse, colcheia pontuada e semicolcheia) como parte

de um grupo de tercinas.
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Figura 48: Demonstracao sobre Maneira de Reger e Tocar o Inicio do Solo de Trombone
Fonte: Bachianas Brasileiras n° 2, Ricordi (1949)

Como uma sugestao aqui, poderia ser eficaz utilizar em conjunto Tataki (Bater) e
Haneage (Saltar) a fim de resolver este problema. Haneage (Saltar) poderia comecgar no
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terceiro tempo do compasso 3, para preparar a anacruse, e continuar até o primeiro
tempo do compasso 4, e entdo entra Tataki (Bater).

Ha uma expressao alocada no tema que ocupa dois compassos antes do fim do
mesmo, e que permanece no 12 (numero 2 de ensaio) e 13, e tem fungéo de ponte, ou
seja, age como uma ligagao para o proximo momento. Este € um dos locais mais
complicados de toda a pega para o ensemble e para se reger. Ja que existe um rall
(rallentando) indicado a partir do inicio do compasso 12, é preciso desacelerar a partir
do primeiro tempo. No segundo tempo, nédo so6 o rall continua, mas também existe uma
fermata. Em seguida, o ritmo volta a Andante moderato (a tempo) imediatamente no
terceiro tempo. A seguir da-se uma sugestao para resolver a dificuldade do ensamble
em tocar junto, tomando por referéncia a gravagao do proprio Villa-Lobos (EMI, 1957).

Cada um dos compassos 12 e 13 poderia ser considerado como dividido em trés
grupos, que sao o primeiro tempo a partir do rall, o segundo tempo, onde ha fermata, e
os terceiro e quarto pulsos, quando o tempo retorna. O primeiro grupo pode ser tocado
em trés por causa do rall. O segundo grupo também pode ser executado em trés
porque o rall ainda persiste. Além disso, o segundo tempo do segundo grupo pode ser
subdividido (por isso, esse grupo € tecnicamente em quatro) por causa da fermata, para
que se possa fazer mais clara a entrada para a quarta nota do segundo grupo, nos
segundos violinos e violas. O terceiro tempo prossegue com as notas seguintes de
trombone, naipe de primeiro violino, segundos violinos e violas. Além disso, o terceiro
tempo do segundo grupo precisa mostrar mais clara a entrada para o terceiro grupo,
que € ao mesmo tempo o terceiro tempo do compasso. Aylton Escobar rege este
movimento da mesma maneira, como visto em concerto com a Orquestra Sinfénica do
Estado de Minas Gerais no ano de 20063°.

35 “No, Concertos Harmonia, Bachianas Brasileiras — Parte 1", YouTube. Disponivel em: <

https://www.youtube.com/watch?v=ko_roLcgcw0>. Acesso em 30 de abril de 2014.
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Figura 49: Comparacao entre Andamentos e Regéncia
Fonte: Bachianas Brasileiras n° 2, Ricordi (1949)

5.3.3 Tema B

Sem ter modulacdo, o Tema B comeca no compasso 24. A tonalidade

permanece em la menor e a marcagao de tempo é Allegro.
Alids, o compasso 23 (numero 4 de ensaio) pode ser considerado como uma

anacruse para o Tema B, o que fica claro uma vez que se considere que a anacruse

aparece no quarto tempo do compasso 24.
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Figura 50: Comparacao entre Gravacao e Partitura no Comeco do Tema B
Fonte: Bachianas Brasileiras n° 2, Ricordi (1949)

E preciso analisar se no compasso 23 continua Andante moderato ou comeca
Allegro. E possivel continuar o tempo como esta escrito. No entanto, se considerar este
compasso como anacruse, ele deve ser realizado em Allegro. Na gravagéo do préprio
Villa-Lobos (EMI, 1957), neste compasso ele cortou um tempo, e em seguida, comeca a
frase com notas como se fossem appoggiaturas em outro tempo, de tal forma que ele
passou dois tempos em Allegro neste compasso como se fosse 2/4 em vez de 1/4,
como esta escrito.

A partir do compasso 24, todos os instrumentos, com exceg¢ao das percussdes,
se unem para tocar esta secdo. Basicamente, segue com cordas e sopros conversando
uns com os outros. Na se¢éo da ponte, comegando a partir do compasso 33 (numero 6
de ensaio), 0 do sustenido é repetido por trompas, trombone e naipe de primeiro violino,
e se cria uma expectativa de surgir o acorde de Ia maior (pois € terga de /a maior), mas
essa expectativa é dispersa pela dissonancia criada pelos sopros, ao mesmo tempo.
Mais tarde, isto € conduzido para la menor, que é a tonalidade principal, por uma
progressao cromatica descendente (piano, violoncelos e contrabaixos), e entdo ele
chega a tonica, la menor, no compasso 40.

Além disso, ff aparece apenas nas violas no compasso 37 e este motivo é
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passado para o naipe de segundo violino no compasso 38, embora os mesmos execute
apenas f. Além disto, violas continuam com ff embora execute 0 mesmo motivo com os

segundos violinos. E possivel reduzir a dinAmica das violas para f.
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Figura 51: Mudanca de Dinadmica entre Violas e Segundos Violinos

Fonte: Bachianas Brasileiras n° 2, Ricordi (1949)

Depois de passar por uma pequena ponte (motivo do inicio do Tema), dois
compassos depois, chega em Pid mosso no compasso 42 (numero 7 de ensaio). Este é
0 comego da conclusdo do Tema, e o motivo que foi mostrado pelo piano, violoncelos e
contrabaixos nos compassos 38 e 39 € tocado por instrumentos graves, como o
saxofone tenor, fagote, trombone, piano, violoncelos e contrabaixos, e a melodia
principal é tratada em destaque.

Quando o tempo muda subitamente, é necessario da figura do regente cautela.
Por exemplo, esta secao pode ser regida com Tataki (Bater) como uma técnica basica
por dois compassos antes Piu mosso, no compasso 40, mas a alteragéo do tempo deve
ser mostrada claramente no ultimo pulso do compasso 41. Neste caso, € importante
utilizar Haneage (Saltar) com grande intensidade, e ao mesmo tempo bater o tempo
com Tataki (Bater) no ultimo pulso, a fim de mostrar a mudanga de andamento no
compasso seguinte. Além disso, Tataki (Bater) deve continuar durante o Piu mosso
para manter os instrumentistas no tempo. Outro fator importante € reger com
movimentos pequenos imediatamente quando for para Allegro, pois se o regente
continuar com grandes movimentos vai gerar confusdo para os musicos devido a
mudanca de andamento.

O tempo retorna a Allegro no compasso 44 (numero 8 de ensaio), e a partir deste
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uma melodia € mostrada pelo fagote, trompas, trombone, saxofone tenor, violoncelos e
contrabaixos, que atinge gradualmente o climax, incluindo o naipe de primeiro violino no
compasso 46, em seguida, todos os instrumentos tocam juntos, quando explode nos
ultimos trés compassos desta secdo do Tema, no compasso 49 (numero 9 de ensaio).
Um ponto interessante pode ser visualizado no compasso 49 (numero 9 de

ensaio).
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Figura 52: Comparacao de Posicdo das Figuras
Fonte: Manuscrito e Edicao Ricordi (1949)

Se observar o manuscrito, ndo é evidente onde o p (subito p) esta.
Primeiramente, o p na celesta e piano vem antes de sopros e cordas, e nao esta claro
se esse p comega no primeiro, segundo ou terceiro tempo. Por outro lado, na partitura
publicada (Ricordi, 1949), o p esta escrito no mesmo lugar em todos os instrumentos.
No entanto, ndo esta claro onde deve ser iniciada a dinamica. Além disso, Villa-Lobos
tomou uma diregédo diferente em sua prépria gravagao (EMI, 1957). A forma de sua

interpretacéo é a seguinte:
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Se considerarmos que o Allegro ainda € mantido no compasso 49, ele o
representou como se houvesse uma longa fermata, o que pode ser contado como um
8/4, embora o tempo seja um 4/4, e p vem no quinto tempo (no caso de contarmos em
8/4) em todos os instrumentos. Nao é preciso dizer que é possivel seguir o caminho
mostrado pelo compositor em sua gravacao (EMI, 1957) e contar aqui como se fossem
8 tempos. No entanto, também é possivel contar em tempo 4/4, como esta escrito, e
deixar o p chegar no terceiro tempo. Se o regente considerar o que esta escrito na
partitura mais importante que a gravacao de Villa-Lobos (EMI, 1957), o mesmo deve
seguir a que Ihe convém. Por outro lado, é possivel considerar mais uma opgao, em
que o p vem no segundo tempo, pois existe a possibilidade de que Villa-Lobos poderia
ter ampliado o tempo porque ele queria fazer o crescendo de forma mais eficaz para

alcangar o ff no compasso seguinte.

5.3.4 Tema A'

Apos o Tema B ser repetido a partir do compasso 52, aparece o Tema A' no
compasso 80. Da mesma forma que no Tema A, aqui ocorrem possiveis erros de
escrita. Além de ndo haver nenhuma indicagdo de arco no naipe de primeiro violino no
compasso 86, onde supostamente poderia haver, ndo ha marcacao de dindmica no

inicio do Tema A"
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Figura 53: Comparacao de Notacédo de Arco nos Primeiros Violinos
Fonte: Manuscrito e Edicao Ricordi (1949)

Cordas e sopros podem tocar com mf, da mesma forma que no inicio do
movimento, ja que a orquestra deveria continuar com fff se tocasse exatamente como
esta escrito. Villa-Lobos, em sua gravacao (EMI, 1957), também executou esta parte da
mesma forma que o inicio do movimento.

Além disso, existe um problema orquestracio entre os compassos 92 e 95.
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Figura 54: Sugestao de Dindmicas no Final do Tema B
Fonte: Bachianas Brasileiras n° 2, Ricordi (1949), adaptado

O fagote faz a parte de solo nestes quatro compassos, em vez do trombone.
Embora o fagote tenha f e o resto toque mf, existe a possibilidade de que o som do
fagote ndo seja ouvido, por causa da prépria caracteristica do instrumento. Este pode
precisar tocar em ffe o resto em mp ou p, dependendo da situagao.

Do compasso 95 (numero 18 de ensaio) até o fim, caracteriza-se a conclusao do
movimento. Aqui ha outra questao sobre a falta de indicacées na escrita. Na gravagao
de Villa-Lobos (EMI, 1957), no compasso 98 violoncelos e contrabaixos parecem ter
staccato e no compasso 99 violoncelos tocam com arco e contrabaixos continuam em
staccato, seguindo assim, ambos em staccato no compasso 100, embora ndo haja

indicagao na partitura.
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Figura 55: Comparacao Com Gravacao de 1957
Fonte: Bachianas Brasileiras n° 2, Ricordi (1949), adaptado

No compasso 102, o naipe de segundo violino e violas executam semicolcheias
nos dois primeiros compassos, e seguem com tercinas de colcheias nos proximos dois
compassos, a fim de criar o efeito de que esta ficando mais lento. Nos dois ultimos
compassos, eles fecham o movimento com subitos ff e fff.

Nestes dois ultimos compassos, Villa-Lobos desacelerou em sua gravagao (EMI,
1957). Parece que ele utiliza ritardando no ultimo tempo do compasso 105 e
acrescentou uma fermata no primeiro tempo do compasso 106. Além disso, este

ritardando parece ser mantido até ao fim do movimento.

90



Compasso
105

sz
!
5] -
25
e
1o
l—l £
Clarinete si bemol i E t B
— .o
e
e
= of!
ey
Lo
-
r g
——
i = . F—1
-
i — ? i
- - -
v‘g, o
|
=1
Violino I = z -
3 >
Viola '?" —
, fr=rh
o .4
Htsf s
o -
% [y -~
Contrabaixo T -
(B | SIS =

fermata na gravacgdo de 1957

rittardando que parece ser mantido até o fim
do movimento na gravacdo de 1957

Figura 56: Comparativo entre Partitura e Gravacao de 1957

Fonte: Bachianas Brasileiras n° 2, Ricordi (1949), adaptado

Se o regente optar por conduzir como esta escrito, sem seguir a interpretacao do
compositor na gravagao (EMI, 1957), ndo ha necessidade de ter ritardando e fermata.
No entanto, se seguir a maneira do compositor, todas o0s pulsos precisam ser
subdivididos na regéncia. Neste caso, ele precisa comecar a subdividir o quarto tempo

do compasso 105, e Oki-dome (Colocar-parar) e Haneage (Saltar) poderiam ser

eficazes neste tempo. No compasso 106, sugere-se a seguinte instrugcéo:
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G Tataki (Bater)

G2 Kazutori (Contar)
(2D Tataki e Haneage (Saltar)

G2 (22 Tataki e Haneage
D D) @D GD Tataki
(2 Heikin Undo (Movimento de Equilibrio)
Heikin Undo
Heikin Undo

Figura 57: Sugestao de Movimentos para Regéncia

A. Primeiro tempo: Tataki (Bater) / Kazuroti (Contar)

B. Segundo tempo: Tataki (Bater) e Haneage (Saltar) como preparagao para
fagote, piano, viola, violoncelo e contrabaixo/ Tataki (Bater) e Haneage
(Saltar) como preparagcdo para saxofone, fagote, trombone, timpanos,
piano, violoncelo e contrabaixo

C. Terceiro tempo: Tataki (Bater) / Heikin Undo (Movimento de Equilibrio)

D. Quarto tempo: Heikin Undo (Movimento de Equilibrio) / Heikin Undo

(Movimento de Equilibrio)
5.4 BACHIANAS BRASILEIRAS N° 2 - O QUARTO MOVIMENTO

Este movimento é escrito em dd maior, e ao contrario dos trés movimentos
anteriores, consiste em forma de uma parte s6, em que uma unica melodia é repetida,
com as partes de introducao e codetta. Este € na verdade semelhante ao Preludio n° 1
de O Cravo Bem Temperado Livro | de J.S. Bach, uma vez que também é escrito em do
maior e consiste em parte unica.

Comeca com do maior e transpde para a tonalidade relativa, la menor, no final da
primeira parte. Depois de uma curta passagem, retorna ao tema na tonalidade original
para uma repeticdo e transpde em la menor novamente. A ultima parte, a conclusao,

termina na tonalidade de dé maior.

e Titulo: Toccata — Trenzinho do Caipira
e Andamento: Um pouco Moderato
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e Tonalidade principal: do maior
e Forma: Parte unica [AA’] com introdugao
» [introdugdo — Tema A — ponte — transi¢ao] —

[introdugédo — Tema A’ — ponte — conclusao]

Além disso, outra caracteristica deste movimento é que todos os instrumentos,
além da melodia principal, parecem representar uma espécie de som de um trem.
Portanto, € importante considerar que instrumentos representam que tipo de som, a fim
de mostrar os mesmos e as caracteristicas dos trens, como o compositor disse;
Impressées de uma viagem nos pequenos trens pelo interior do Brasil. (PALMA e
CHAVES, 1971, p. 42) Além disso, esse movimento é apontado pela sua semelhanca

com o Pacifico 231 de Arthur Honegger.

O conhecido musicélogo francés Emile Vuillermoz acha um “extraordinario
sabor’ nesta toccata [...] sua singeleza &€ emocionante, revela-nos o giro
ofegante de um humilde trenzinho do interior local, espirituosa réplica do Pacific
231 de Honegger”. (PALMA, CHAVES, 1971, p. 42)

5.4.1 Introducao

A introdugédo pode ser considerada longa, pois possui 27 compassos e comega
com do maior, e a tonalidade de base permanece durante toda a introducdo e os
instrumentos sdo usados como se fossem efeitos sonoros.

Embora o tempo (Un poco moderato) permanega e ndo seja alterado, ha um
dispositivo tal como se o andamento fosse ficando gradualmente mais rapido devido a

alteragdes nos valores de notas, tal como o0 esquema a seguir:

I. compasso 1-6 (numero 1 de ensaio): principalmente seminimas (6 compassos)
[I. compasso 7-10: tercina de seminima (4 compassos)

[ll.  compasso 11-12: colcheias e colcheias pontuadas (2 compassos)

IV. compasso 13-15: colcheias (3 compassos)

V. compasso 16-18: tercina de colcheias (2,5 compassos)

VI. A partir do segundo tempo no compasso 18 - 26: semicolcheia (8,5 compassos)
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A. Numero de compassos que conta com seminimas: 10
B. Numero de compassos que conta com colcheias: 8 (7,5)

C. Numero de compassos que conta com semicolcheias: 8 (8,5)

Se for considerado que: (1) os dois primeiros compassos consistem somente em
piano, cordas (a excegao do primeiro violino) e percussdes, que fazem um ritmo basico
ao longo do movimento; e (2) quando surgem as semicolcheias no compasso 18, é
como se houvesse uma anacruse para o compasso 19; pode-se concluir que o numero
de compassos formados por cada valor da nota € composto por proporcdes iguais, tais
como (2) — 8 — 8 — 8. Como no titulo, este dispositivo representa uma cena na qual um

trem vai gradualmente partindo.

J = 92 (gravagdo de 1957)
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Figura 58: Introducao do Quarto Movimento da Bachianas Brasileiras n° 2
Fonte: Bachianas Brasileiras n° 2, Ricordi (1949)

Esta secao de introducédo pode ser dividida em duas subsec¢des. Uma delas é do
comego ao compasso 18 e a outra é do compasso 19 (numero 2 de ensaio) até o
compasso 26. A primeira subsecao da introdugdo parece expressar a situagdo de um

trem que comega a se mover, € a segunda subsegao parece expressar o trem ja em
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alta velocidade. Além disso, da-se impressao que todos os instrumentos expressam um
som similar ao um vazamento de vapor no inicio, flauta e clarinete expressam um som
de maquina rangendo quando o trem comega a se mover no compasso 5, e 0S Sopros
expressam a mudanga de marcha e da velocidade do trem. Além disso, piano, violas,
violoncelos e contrabaixos parecem expressar o movimento da roda quando o trem

finalmente comecou a correr.
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Figura 59: Madeiras Expressando o Som de Maquina
Fonte: Bachianas Brasileiras n° 2, Ricordi (1949)

Embora ndo haja nenhuma marcagéo de andamento indicado além de Un pouco
moderato no inicio e allargando poco a poco no final, esta se¢éo deve ser acelerada até
chegar na secdo do Tema A, a fim de expressar o movimento de partida do trem,
mesmo havendo um dispositivo para criar essa aceleragado pela propria orquestragao.

Na verdade, Villa-Lobos até acelerou em sua propria gravagao (EMI, 1957). Comegou

com o andamentode ! = 64 e atingead = 108 quando chega no compasso 27.
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Figura 60: Demonstracao de Sons e Temas no Final e Inicio do Tema A

Fonte: Bachianas Brasileiras n° 2, Ricordi (1949)

A fim de mostrar o andamento acelerado, os ritmos e dinAmicas devem ser

pontuados com claridade para a orquestra, e a regéncia deve ser iniciada com um

pequeno movimento, que deve aumentar gradualmente com a técnica de Haneage

(Saltar) no segundo tempo.

5.4.2 Tema A

O Tema A comega a partir do compasso 27 (numero 3 de ensaio) na tonalidade

de do maior.

Tem uma estrutura em que piano, percussdes e cordas graves de violas para

baixos fazem um ritmo regular, instrumentos de sopro reproduzem sons ornamentais, e

violinos tocam o tema principal.

A tonalidade modula [iii / dé maior - v | la menor] nos compassos 41 e 42 para la

menor no compasso 43 (numero 5 de ensaio). Embora nédo haja crescendo para todas

as cordas no compasso 41, ndo ha marcacgéo de dindmica no compasso seguinte, 43. A
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fim de destacar o crescendo na parte da melodia, pode ser possivel fazer um pequeno
diminuendo nos violinos do compasso 41. Além disso, considerando o equilibrio
acustico, todas as outras cordas poderiam ter mf no compasso 43, uma vez que eles
continuam com pp desde o compasso 41. Isso também faz com que o efeito para
acentuar a mudancga de tonalidade, que poderia ser interpretada como uma mudancga

de cena.
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Figura 61: Sugestao de Dindmica para Cordas
Fonte: Bachianas Brasileiras n° 2, Ricordi (1949)

O saxofone se junta ao tema no compasso 43, e passa a melodia principal a
trompa no compasso 51 (numero 6 de ensaio), além do naipe de primeiro violino. Na
edicao utilizada para analise deste trabalho, é sinalizado que apenas a primeira trompa
executa o tema, porém no manuscrito (1930) ndo ha tal indicagdo. Algumas percussoes,

como pandeiro e reco-reco, entram a partir deste momento.
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Figura 62: Comparacao da Notacao de Primeira Trompa
Fonte: Manuscrito e Edicao Ricordi (1949)

A frase longa aparece da mesma forma que a primeira parte do Tema A, e
embora a progressao de acordes torna-se i (la menor) - v - VI - v - iv - lll -ii - i, os

contrabaixos fazem uma progressado descendente sequencial (/a - sol - fa - mi - ré - do)

que leva ao final desta segéo.
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Figura 63: Progressao de Acordes no Contrabaixo a Partir do Compasso 43
Fonte: Bachianas Brasileiras n° 2, Ricordi (1949)

A trompa, que toca a melodia a partir do compasso 51, passa-a ao trombone no
compasso 59. Flauta, oboé e saxofone juntam-se a melodia no compasso 63 (numero 7
de ensaio) em vez de apenas trombone.

Os compassos 71 (numero 8 de ensaio) a 84 sdo uma ponte para a proxima
secao. O trombone toma a parte de solo no compasso 71, que passa para as trompas
no compasso 76. Entdo, o saxofone se junta as trompas para tocar a melodia no
compasso 79 (numero 9 de ensaio).

Ha indicacbes de dindmica, mf para trombone no compasso 71 e ff para
saxofone no compasso 79, quando ele se junta com o trombone. Embora o trombone
tenha uma caracteristica de ser mais intenso do que outros instrumentos quando toca a
parte do solo, ha uma possibilidade dele ser mascarado pelos violinos, dependendo da
acustica da sala de concerto, ja que o trombone executa em mf, mesmo com os violinos
tocando notas agudas em f (ou mais forte do que f). Ou seja, ha a possibilidade de que
o trombone precise tocar mais alto do que mf ou os violinos tocarem mais suave, para
se ter um melhor equilibrio.
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Os ultimos seis compassos da se¢cdo de Tema A (compassos 85-90) ndo sao
apenas uma transicao para o Tema A', mas também parecem expressar uma cena na
qual o trem para em uma estacao e parte novamente.

Nos compassos 85-87, podem ser vistas duas possibilidades para reger entre as
fermatas. Uma delas é fazer um corte entre os compassos, a fim de dar tempo
suficiente para respirar, especialmente para as madeiras, e outra € ndo ter qualquer
corte, como Villa-Lobos fez na sua gravacéo (EMI, 1957). No segundo caso, a entrada
de cada compasso tem que ser mostrada de forma muito clara pela batuta. Para o
primeiro tempo pode-se utilizar Oki-dome (Colocar-parar) para manter a fermata e o
segundo tempo pode ser Haneage (Saltar) para mostrar a entrada do préximo

compasso de forma mais clara.
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Figura 64: Sugestao Para Respiracao
Fonte: Bachianas Brasileiras n° 2, Ricordi (1949), adaptado

Além disso, nos compassos 87-90 é importante prestar atengdo para tocar as
tercinas mais tridimensionalmente do que as fusas. Pode-se utilizar a técnica de

realizagdo do Método Saito, Heikin Undo (Movimento de Equilibrio) que é normalmente
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utilizada quando ha legato. Entretanto, sera mais eficaz utilizar Tataki (Bater) neste
caso, pois ela € mais clara para mostrar tempos exatos em que todos tocam juntos.
Haneage (Saltar) também pode nao funcionar plenamente neste caso, pois vai
confundir a orquestra, devido ao movimento antes do tempo da Haneage (Saltar) que

nao € muito claro para mostrar a proxima entrada para os instrumentos.
5.4.3 Introdugao ao Tema A’

Os préoximos quatro compassos a partir do 91 (numero 10 de ensaio) sédo parte
da ponte para a proxima seg¢ao, como se o trem novamente fosse dar partida. Embora
pareca semelhante a introducdo da primeira parte, a principal diferenca € que os
violoncelos tocam sextinas em fsem as violas, a fim de dar uma sensacéo ainda maior

de velocidade. A tonalidade volta para dé maior.
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Figura 65: Comparacao entre Introducédo do Tema A e Tema A’
Fonte: Bachianas Brasileiras n° 2, Ricordi (1949), adaptado
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5.4.4 TemaA'

O tema retorna no compasso 95. A progressao de acordes € a mesma do Tema
A, porém existem diferengas na orquestracao. Em outras palavras, a melodia principal
move-se para os sopros (flauta, oboé e clarinete). As cordas expressam o girar das
rodas, bem como metais, percussdes e piano que também parecem expressar 0s sons

emitidos pelo trem, por exemplo, como pode ser visto no compasso 105, o efeito de

som tocado pelo trombone e trompas é também como se fosse um apito do comboio.

Compasso
a5

J

Trompas Fa , = == o =
I—I e TE—/V'TVT\___—/‘ : o
o \ | Swing na gravacdo

\
Trombone — Y de 1957, notema
S — e

principal

P

Figura 66: Demonstracao de Swing na Performance de 1957 (EMI) e Sons de Trem
Fonte: Bachianas Brasileiras n° 2, Ricordi (1949), adaptado

Aqui, o regente pode precisar ter cuidado com o equilibrio acustico da parte do
tema principal (flauta e oboé) no compasso 99, pois ha uma possibilidade de que a
melodia principal na flauta e oboé nao aparega, embora ff seja indicado para flauta, f
para oboé e ppp para violinos e violas, isso depende da condigdo da acustica da sala
de concerto. Além disso, € possivel que flauta e oboé fagam swing, como Villa-Lobos
fez em sua gravacao (EMI, 1957).
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Ha uma outra secdo de ponte no compasso 143 (numero 15 de ensaio), da
mesma forma que na primeira secdo do Tema A, e isso leva a conclusido, que se
localiza do compasso 179 até o fim. As trompas tocam como se fossem o apito do trem
no compasso 150, e a musica aparenta como se o trem estivesse chegando na proxima
estacdo, entre os compassos 159 e 178. Do compasso 179 até o fim, parece ser

expressada uma cena em que o trem chegou seu destino.

5.4.4.1 Sobre o movimento de violino e viola na ponte entre os compassos 143 e 178

Na seguinte configuracdo do numero de compassos com violinos e violas, o valor
das notas de violino e viola vai progressivamente aumentando, e isto desenha uma

situacdo como em se 0 comboio, ou a musica em si, parasse gradualmente.

e Compasso 143 (numero 15 de ensaio):
o 4 compassos — tercina de seminima
o 2 compassos — seminima
o 3 compassos — seminima pontuada e colcheia (no entanto,
torna-se 0 mesmo valor de seminima pontuada, porque estas
notas sao ligadas entre compassos)
e Compasso 152 (numero 16 de ensaio):
o 3 compassos — minima
o 1 compasso — seminima
o 1 compasso — minima
o 1 compasso — colcheia e seminima pontuada (no entanto, uma vez que
a primeira nota é ligada com a minima de um compasso antes, é o
mesmo que uma minima pontuada. Também, como a segunda nota &
ligada a minima do compasso seguinte, € 0 mesmo que minima
duplamente pontuada)
o 1 compasso — minima
e Compasso 159 (numero 17 de ensaio):
o 1 compasso — seminima pontuada e semicolcheia
o 2 compassos — minima (no entanto, uma vez que a colcheia no

compasso anterior vem ligada a minima do proximo compasso, o valor
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da nota é de semibreve + seminima pontuada)

o 1 compasso — seminima

o 3 compassos — minima (o valor de nota que permanece ligada por
quatro compassos até aqui € semibreve e minima pontuada)

o 4 compassos — minima (semibreve x 2)

o 4 compassos — minima (semibreve x 2)

o 6 compassos — minima (no sexto compasso, seminima + pausa de

seminima: o valor da nota é semibreve x 2 + minima pontuada)

Além disso, 0 mesmo tipo de fenbmeno pode ser visto em outros instrumentos.

Todos os instrumentos sio tratados sonoramente de forma eficaz:

¢ No piano (a partir do numero 15 de ensaio):
o 24 compassos — semicolcheia
o 1 compasso — tercina de colcheia
o 3 compassos — colcheia
o 2 compassos — tercina de seminima
o 6 compassos — seminima
e Na percussao (reco-reco / a partir do numero 15 de ensaio):
o 16 compassos — semicolcheia
o 4 compassos — colcheia
o 10 compassos — tercina de seminima
o 6 compassos — colcheia (por causa da ligadura, repete alternadamente
com seminima)
¢ Nos sopros (flauta e oboé / a partir do numero 17 de ensaio):
o 4 compassos — trillo
o 4 compassos — sextina de semicolcheia
o 4 compassos — semicolcheia
o 2 compassos — colcheia x 2
o 3 compassos — colcheia

o 3 compassos — tercina de seminima
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Torna-se importante executar o ensemble em conjunto, com movimentos claros
da batuta do regente. No entanto, também €& essencial para o condutor respeitar as
intengcdes dos musicos que tocam neste segmento, pois ha casos em que o movimento
da batuta pode dificultar a concentragao, sensibilidade artistica e capacidade de ouvir o
outro.

Sugere-se que entre os compassos 143 e 178, os musicos toquem por eles
mesmos. Se o regente executar movimentos pequenos s6 para contar, que caracteriza

Kazutori (Contar), a orquestra ndo sé anda junta, mas também avanga musicalmente.

5.4.4.2 Sobre os ultimos oito compassos

A fim de mostrar e expressar as fermatas entre compasso 179 e 185 de forma

mais clara, sugere-se os seguintes passos.
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Figura 67: Indicacao Técnica para Fermata e Demonstracao de Subdivisdao na Performance de
1957 (EMI)

Fonte: Bachianas Brasileiras n° 2, Ricordi (1949), adaptado
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e Compasso 179:

o Tataki (Bater)
e Compasso 180:

o 1°tempo — Tataki (Bater)

o 2°tempo (fermata) — Oki-dome (Colocar-parar)
e Compasso 181:

o 1°tempo — Tataki

o 2°tempo (fermata) — Oki-dome (Colocar-parar)
e Compasso 182:

o Tataki (Bater)
e Compasso 183:

o 1°tempo — Tataki (Bater)

o 2°tempo (fermata) — Oki-dome (Colocar-parar)
e Compasso 184:

o Tataki (Bater)
e Compasso 185:

o 1°tempo — Tataki (Bater)

o 2°tempo (fermata) — Oki-dome (Colocar-parar)

Outra caracteristica importante a esclarecer € como pode-se tocar a parte de

Compasso
182

violoncelos.

Violoncelo

te PI1ZZ.

Figura 68: Indicacao Técnica para Violoncelos

Fonte: Bachianas Brasileiras n° 2, Ricordi (1949)
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Como esta escrito na partitura, os violoncelos precisam tocar dé sustenido sobre
a corda ré, e mi sobre a corda sol com a técnica do falso harménico, embora isto possa
ser de dificil execugao. A fim de executar este trecho com primazia, é necessario tocar

com um pouco mais de pressao que o normal, e com arco lento.

5.4.4.3 Sobre o ultimo compasso

Em referéncia a gravacéo de Villa-Lobos (EMI, 1957), o Allargando poco a poco
do compasso 163 continua até o ultimo compasso. Portanto, € possivel subdividir os
dois tempos do ultimo compasso, como Villa-Lobos fez na sua gravagao (EMI, 1957).
Para expressar isto, seria interessante utilizar Oki-dome (Colocar-parar) e Haneage

(Saltar) em ambos os tempos.

e 1°tempo — Oki-dome (Colocar-parar)
o para a pausa de seminima.
e Subdividido 1° tempo — Haneage (Saltar) com maior movimento
o para dar félego aos musicos para preparar.
e 2°tempo — Oki-dome (Colocar-parar)
o para mostrar que todos os instrumentos tém as notas acentuadas com ff
ou fff.
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6 CONSIDERACOES FINAIS

Conclui-se, apos a pesquisa em fontes bibliograficas e fonograficas e baseadas em
praticas interpretativas, que a Bachianas Brasileiras n° 2 de Heitor Villa-Lobos
apresenta nuances e aspectos que dificultam e o entendimento e a execucédo da obra
como um todo. Sendo assim, apresentou-se formas praticas, elementos histdricos,
analiticos, técnicos e interpretativos que podem embasar uma performance da
Bachianas Brasileiras n° 2.

Entende-se que antes da performance de qualquer pegca o maestro deve possuir e
pesquisar subsidios para o seu entendimento total, buscando uma imersdo completa no
mundo que precisa adentrar, o que justifica a necessidade da contextualizagdo
apresentada nas primeiras partes do trabalho. E necessario compreender o contexto
histérico conturbado em que Villa-Lobos compbs nédo sé a Bachianas Brasileiras n’ 2,
mas também todo o ciclo das Bachianas.

Ao longo do trabalho, passado pelo elemento historico, observa-se que somente a
partir da partitura nao ha indicagdes suficientes para uma apresentagao musical da obra,
além de constatar-se a existéncia de diversos erros e imprecisdes de escrita que podem
comprometer a sua execucgao; por causa disso, foi necessaria a comparagao entre a
edicdo publica oferecida pela Editora Ricordi, 0 manuscrito do proprio autor. Apenas
com as comparagbes que focam em partituras € possivel observar divergéncias
notaveis entre as edi¢cdes apresentadas. Porém, para maior precisao, voltou-se também
para os registros fonograficos da pecga estudada. Desta maneira, a precisdo em apontar
as diferengas e propor solugdes para que o regente obtenha melhor resultado tornou-se
mais clara.

Com base na experiéncia aplicada ao Método Saito, propbe-se formas para a
execucgao da obra, aplicando-o as Bachianas Brasileiras n° 2. No entanto, para este fim
se mostrou indispensavel a introdugédo dos elementos técnica de regéncia, e para tal
dedicou-se um capitulo apenas para a demonstragédo basica da mesma.

Espera-se, portanto, ter logrado o objetivo de dar subsidios praticos para uma
proposta de execucao a Bachianas Brasileiras n° 2, proporcionando tanto peso histérico
quanto analise pratica da técnica musical. Além de propor os quesitos acima descritos,

espera-se que os leitores e maestros que se interessarem pelo assunto tratado espera-
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se que esse trabalho ilustre a importdncia da pesquisa para a regéncia de uma

maneira geral.
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ANEXO | - BACHIANAS BRASILEIRAS N° 2. EDICAO RICORDI, 1949
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