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RESUMO 
 
No universo composicional de Heitor Villa-Lobos, a música de câmara evidencia aspectos 
importantes da escrita musical do compositor, como o sistema de acumulação e sucessão 
contínua de novas idéias. Este trabalho apontou justamente para a continuidade criativa do 
compositor e admitiu a existência de gestos musicais como movimentos sonoros dotados de 
significados na Fantasia Concertante para Piano, Clarinete e Fagote. A abordagem dos 
gestos musicais desta obra se baseou no modelo adotado por R. S. Hatten no livro 
Interpreting Musical Gestures, Topics and Tropes: Mozart, Beethoven, Schubert, que 
estabeleceu uma aproximação com procedimentos de performance e priorizou elementos 
musicais pouco utilizados nos processos analíticos tradicionais, como dinâmica, 
acentuação, ligaduras de frase e articulação. Através de elementos de virtuosidade, os 
gestos musicais da Fantasia Concertante para Piano, Clarinete e Fagote exploram 
fortemente as possibilidades de execução de cada instrumento, oferecendo ao gênero 
Fantasia um caráter essencialmente concertante. Além disso, a maneira com que o timbre 
dos instrumentos é combinado se mostra intimamente associada ao desenvolvimento dos 
elementos temáticos. Com base nos dados oferecidos pela partitura, a análise dos gestos 
musicais da Fantasia Concertante forneceu informações essenciais para decisões 
interpretativas, evidenciando uma pesquisa de natureza qualitativa. 
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ABSTRACT 
 

In the extensive work of Heitor Villa-Lobos, the chamber music reveals important aspects 
of the composer’s musical writing, as the continuous system of accumulation and 
succession of new ideas. This present work aims to Villa-Lobos’ creative continuity and 
admits the existence of musical gestures in the Fantasia Concertante para Piano, Clarinete 
e Fagote as energetic shapings through time. The approach to the musical gestures in the 
Fantasia Concertante was based in the studies of R. S. Hatten from the book Interpreting 

Musical Gestures, Topics and Tropes: Mozart, Beethoven, Schubert, which has established 
a close relationship with performance procedures, prioritizing musical elements hardly used 
by traditional analytical theories, like articulation, dynamics and accentuation. Through 
virtuosity elements, the musical gestures of the Fantasia Concertante strongly explore the 
instruments possibilities of execution and offer to the Fantasy genre a “concertante” 
character. Moreover, the way in which the instruments’ timbres are combined shows a 
close association with the thematic elements’ development. On the basis of the data offered 
by the score, the analysis of musical gestures in the Fantasia Concertante supplied 
essential information for interpretative decisions, pointing to a research of qualitative 
nature.  
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NOTAS DO PROGRAMA: 
 
A composição dos Klavierstücke Op. 118 de Johannes Brahms, no verão de 1893, inscreve-
se na mesma fase de maturidade criativa em que pontuam três outros monumentos lídimos 
para piano solo: as Fantasias Op. 116, os Intermezzi Op. 117 e os Klavierstücke Op. 119. 
Estes ciclos representam uma espécie de confidência última de Brahms, um testamento 
espiritual voltado para a expressão dos sentimentos mais profundos sobre os mistérios da 
vida. Se é certo que subsiste nestas obras um pendor angustiado, até mesmo doloroso 
(Brahms se referiu a elas como “canções de ninar dos meus sofrimentos”), também é 
verdade que são muitas as sonoridades que despertam serenidade e confiança no ouvinte, 
deixando entrever as disposições mais positivas e desanuviadas do mestre de Hamburgo. A 
primeira peça, em lá menor, parece querer evocar um universo místico, talvez relacionado 
as largas naves das catedrais góticas vistas por Brahms em suas incansáveis viagens pela 
Europa Central. Ambos os temas são gerados por cascatas de arpejos em colcheias. De 
temperamento diferente é a segunda peça, em lá maior, página vocacionada para a doce 
contemplação da natureza. A quinta peça, Romance em fá maior, traz um momento de 
repouso bucólico, claramente tributário dos três romances Op. 28 (1839) de Robert 
Schumann. O delicado tema da primeira secção é repetido e variado por diversas vezes e 
sugere um passeio no campo que adquire maior veemência no Allegretto grazioso central, 
onde se perscruta o horizonte da paisagem sob o doce trinar dos pássaros.        
 
Se, como Dvorák sugere, a música clássica americana deveria vir de raízes americanas 
originais, então Rhapsody in Blue é uma peça autenticamente americana. Nela, George 
Gershwin combinou a idéia européia de concerto para piano com o jazz e, no processo, um 
merecido sucesso. Puristas da música erudita argumentam que este não é verdadeiramente 
um concerto para piano, e puristas do jazz dizem que também não é verdadeiramente jazz. 
A expectativa criada em torno da composição foi tão grande que na estréia estavam 
presentes na plateia personalidades da música como Leopold Stokowski, Stravinsky e 
Rachmaninov. Gershwin não chamou a obra de Rapsódia por acaso, pois o termo sugere, 
entre outras coisas, um esquema mais livre que o do concerto, bem como uma estruturação 
em episódios, nos quais o piano toca sozinho grande parte do tempo.  
 
Dentro da vasta produção de Heitor Villa-Lobos, sua obra de câmara ocupa um lugar de 
absoluto relevo, seja por seu volume ou pela fascinante gama de coloridos instrumentais 
que sua fértil imaginação sonora produziu. Nessas obras encontra-se a tardia Fantasia 

Concertante para Piano, Clarinete e Fagote, que reune a um só tempo a simplicidade 
espontânea das idéias e a extrema complexidade de sua elaboração artesanal, explorando ao 
máximo as potencialidades técnicas e expressivas de cada instrumento.  
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1. Introdução 

 

Um dos aspectos que marcaram a trajetória musical de vários compositores do 

século XX foi, certamente, a diversidade de parâmetros estilísticos de composição. A 

música moderna abriu as portas para uma multiplicidade de estilos e os compositores 

passaram a contar com uma vasta gama de possibilidades criativas. Cada compositor 

vislumbrou a liberdade de adotar aquilo que conviesse aos seus próprios procedimentos 

musicais e o estilo acabou por se tornar uma marca cada vez mais individual, e não mais 

coletiva, da criação musical deste período. 

A música brasileira oferece através da obra de Heitor Villa-Lobos um importante 

exemplo dessa variedade estilística. Villa-Lobos, mesmo inicialmente afastado do ambiente 

musical europeu, percebeu desde cedo que sua época ficaria marcada pela presença das 

diversas correntes artísticas e soube aproveitar como poucos os parâmetros criativos que 

estiveram ao seu redor. Assim, a forte personalidade musical deste compositor dificultou 

que sua obra fosse definida dentro de um padrão único de composição. 

Dentre os inúmeros aspectos identificáveis na poética musical de Villa-Lobos, 

Marlos Nobre (1984) observou que: 

 

 

a característica principal de seu método de composição, a que mais se adequaria 
com seu gênio especial, é o sistema da criação contínua. Villa-Lobos, em suas 
melhores obras, parte de elementos simples e vai procedendo por acumulação e 
sucessão contínua de novas idéias, algumas derivadas de materiais anteriores e 
algumas totalmente novas, lançadas de sopetão sem qualquer preparação anterior 
(p. 36). 

 

 

A continuidade criativa, característica típica da produção de Villa-Lobos, parece ser 

uma das chaves para o entendimento da sua Fantasia Concertante para Piano, Clarinete e 

Fagote, dedicada a Eugène List e publicada em Paris no ano de 1953. Esta obra mostra com 

clareza a facilidade de Villa-Lobos em misturar os mais diversos elementos musicais dentro 

de uma única obra. Nela o gênero fantasia assume um papel ao mesmo tempo camerístico, 

dado pela formação instrumental da obra, e concertante, através de um elevado grau de 

exigência virtuosística e de um apelo performático.  
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Uma breve análise da bibliografia existente sobre Villa-Lobos mostra que a 

pesquisa histórico-biográfica é muito mais numerosa do que a analítico-musical. Aspectos 

da vida do compositor - sua luta contra um meio difícil, suas viagens pelo Brasil e sua 

repercussão internacional – são amplamente relatados e discutidos por biógrafos e 

pesquisadores de música em geral sem que haja, paralelamente, um estudo analítico capaz 

de abraçar toda a imensidão de sua obra.  

Este fato parece ter sido desde cedo a preocupação de muitos estudiosos, como é o 

caso de Lorenzo Fernandez, que ainda em 1946 publicou um estudo sobre a contribuição 

harmônica de Villa-Lobos. Atualmente podemos observar o compromisso das instituições 

acadêmicas para com a continuidade de estudos analíticos sobre a obra de Villa-Lobos 

através de dissertações, como as elaboradas por V. Farmer (1973), R. Rust (1991), L. 

Barrenechea (2000), K. C. Lopes (2003) e E. L. Peterson (2004).  

A idéia de analisar a Fantasia
1
 de Villa-Lobos nasceu da necessidade de se observar 

mais atentamente o caráter de continuidade desta obra. Isso apontou para a utilização de um 

procedimento analítico intimamente associado à performance e capaz de priorizar 

elementos musicais considerados muitas vezes secundários pelos sistemas de análise mais 

tradicionais, como, dinâmica, acentuação, ligaduras de frase e articulação. Esta abordagem 

se sustenta justamente no princípio da continuidade da música e admite existência de gestos 

musicais como movimentos sonoros dotados de significados.  

Portanto, esta pesquisa se caracteriza pela análise dos gestos musicais na Fantasia 

de Villa-Lobos, associada a um trabalho de performance estilisticamente informada da 

obra. 

Sobre o gesto musical, aquele que participa do fenômeno musical, podemos afirmar 

que sua abrangência acaba por dificultar a elaboração de um conceito apropriado. Gestos 

musicais têm como base ‘afetos’ e são motivados pelos movimentos humanos expressivos 

básicos, indo além da notação para incorporar o caráter de movimentos que têm 

significância social e biológica para os seres humanos. 

________________________ 
1 Villa-Lobos escreveu outras duas obras intituladas de Fantasia Concertante: uma na forma de concerto para 
violão e outra para orquestra de violoncelos. Especificamente neste trabalho, será adotado o termo Fantasia 

no lugar do título original Fantasia Concertante para Piano, Clarinete e Fagote.  
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Um gesto musical pode ser atribuído, por exemplo, a uma simples frase, ao 

movimento dos pés de um ouvinte que acompanha um concerto, ou mesmo ao movimento 

físico de um instrumentista durante sua performance.  

Na verdade, todos esses elementos teriam uma fonte comum, a gestual. Isso implica 

em dizer que um gesto musical pode ser inferido tanto de uma partitura quanto da 

performance de uma obra. Assim, um dos principais objetivos na abordagem de gestos 

musicais é refinar e esclarecer aspectos da intuição musical menos palpáveis ao nosso 

entendimento racional. 

 Para José Maria Neves (1977), a escrita instrumental primorosa e genuína de Villa-

Lobos é uma das características mais marcantes de sua obra: 

 

 

A concepção orquestral de Villa-Lobos pode ser um dos pontos de maior relevo em 
sua criação, garantindo posição de destaque ao compositor pelo seu conhecimento 
profundo das possibilidades de cada instrumento, que ele soube explorar ao 
máximo, e pela maneira como ele os combinou entre si (p. 11). 

 

 

Na Fantasia, Villa-Lobos evidencia gestos musicais que exploram de forma bastante 

consciente as possibilidades de execução de cada instrumento. A maneira com que ele 

combina o timbre dos instrumentos está intimamente associada à maneira com que os 

elementos temáticos desta obra são desenvolvidos. Portanto, uma abordagem gestual se 

mostra mais adequada para esta análise, visto que é capaz de relacionar com mais facilidade 

aspectos da execução e da notação musical desta obra. 

O ponto de partida desta pesquisa foi uma aproximação à figura de Heitor Villa-

Lobos, através da leitura do material bibliográfico existente sobre a vida e a obra do 

compositor, além da audição de grande parte da discografia disponível. Em seguida, 

visando definir os procedimentos para a análise da Fantasia Concertante, foi realizada uma 

intensa revisão e discussão do material bibliográfico correspondente à abordagem por 

gestos musicais. 

Como principal momento da pesquisa, na parte final do artigo, o trabalho analítico 

sobre a Fantasia buscou observar e evidenciar os gestos musicais significantes desta obra. 

A abordagem tornou possível a identificação de elementos típicos da linguagem musical de 
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Villa-Lobos admitidos ou não como hipótese deste trabalho, dentre os quais podemos citar 

o caráter concertante da Fantasia, o processo de livre continuidade de criação e o elevado 

grau de autenticidade na escrita idiomática instrumental do compositor. Ao identificar esses 

elementos, espera-se ter criado uma gama significativa de informações que possam 

contribuir para o aprofundamento da reflexão acerca de decisões de interpretação da obra, 

que é um marco na música de câmara brasileira para piano e sopros. 

 

 

2. Sobre os gestos musicais 

 

Durante o século XX a música foi alvo de atenta observação por diversos 

pesquisadores científicos, que buscaram um maior entendimento sobre seus processos 

criativos, interpretativos e perceptivos. Neste período a análise musical buscou estabelecer 

uma leitura cada vez mais coerente do texto musical ao mesmo tempo em que a prática da 

performance instrumental observou de forma cada vez mais racional os seus próprios 

procedimentos. Paralelamente, a pedagogia da música ajudou o intérprete a captar e 

traduzir de forma mais natural e consciente as suas próprias manifestações sonoras.  

Entre outros fatores, a notável produção de conhecimento ocorrida nas mais 

diversas áreas de pesquisa em música estimulou o desenvolvimento de uma abordagem que 

capaz de apontar para as complexas relações existentes entre criação, execução, 

contemplação e aprendizagem musical. Esta nova abordagem verificou que gestos são 

inerentes a qualquer processo artístico e podem ser admitidos como a matéria-prima de 

todo e qualquer fenômeno musical.  

Um breve estudo etimológico sobre a palavra gesto mostra que ela se referia 

anteriormente apenas a uma ação voluntária. No entanto, seu significado acabou 

incorporando a expressão de um sentimento interior de um indivíduo. Nota-se hoje no gesto 

não só uma ação física, mas também uma intenção. Antônio Houaiss (2001, p. 967) define 

gesto como “movimento do corpo, em especial da cabeça e dos braços, ou para exprimir 

idéias ou sentimentos, ou para realçar a expressão”. 

Em planos que antecedem os próprios modelos conceituais de linguagem, estudos 

como os realizados por Zbikowski (apud R. S. Hatten, 2004, p. 97) exploraram 
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competências pré-linguísticas cruciais para a realização e interpretação dos gestos 

humanos, definidos como: coerência funcional (a soma de múltiplas ações com um único 

objetivo), intermodalidade (capacidade de representações análogas de um mesmo 

significado através de todos os sentidos e sistemas motores), integração perceptual 

(habilidade de sintetizar múltiplas sensações em objetos e eventos contínuos no tempo) e 

intersubjetividade (desenvolvimento interativo do caráter emotivo do gesto).  

Na música o entendimento do gesto passa por um grande número de componentes 

diretamente associados à criação e à execução musical. No momento em que um 

compositor dá forma a uma idéia musical, ocorre, mesmo que no plano abstrato, um gesto 

musical. Da mesma forma, a ação física de um intérprete no momento de seu recital 

evidencia, de forma mais concreta, os gestos que fazem a música realmente existir. Isso 

mostra que “a produção e a escuta de um som (ou de uma música) passam pelo gesto (ou 

pela imagem do gesto)” (Renard, apud Zagonel, 1992, p. 8).  

Gestos musicais “têm como base a comunicação de ‘afetos’ humanos – eles não são 

apenas meras ações físicas envolvidas na produção dos sons de uma partitura” (Hatten, 

2004, p. 93). A prova disso é que as máquinas não são capazes de realizar os gestos 

musicais de uma partitura.  

Sobre a tentativa de se estabelecer um conceito de gesto musical, Hatten (2004) 

afirma que este fenômeno “é ao mesmo tempo difícil e fascinante, porque toca numa 

competência que é fundamental para a nossa existência: a habilidade de reconhecer 

significados naquilo que se forma energeticamente no tempo” (Hatten, p. 93). 

No entanto, a dificuldade de se estabelecer um conceito sobre gesto musical não 

impede a possibilidade de se construir uma idéia a partir da observação de suas 

características. Como ponto de partida Hatten (2004) admite, de imediato, que: 

 

(...) gestos musicais são motivados por movimentos expressivos humanos básicos e 
vão além das limitações de uma partitura para incorporar a forma e o caráter de 
movimentos que têm significância direta, biológica e social, para os seres humanos 
(Hatten, p. 94). 

 

Logo, é possível perceber que quando um instrumentista busca inferir gestos 

musicais da notação de uma música ele busca paralelamente conhecer significados através 

dos aspectos estilísticos musicais e culturais que cercam esta obra. 
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Associados as competências pré-linguísticas mencionadas anteriormente, 

destacando a integração perceptual e a intersubjetividade, Hatten (2004) também admite, 

no estudo dos gestos musicais, a existência de tópicos, como pedaços de música que 

promovem claras associações entre estilos, gêneros e significados expressivos. Assim, a 

associação direta entre gesto musical e significado implica no desafio que os gestos têm de 

sintetizar não apenas elementos puramente musicais, mas também significados pré-

estabelecidos. Para isso, o autor identifica um processo ‘extralógico’ no qual um 

significado novo emerge da associação entre significados estabelecidos. Este processo é 

denominado, em inglês, de “troping”. 

 

2.1. Categorias de gestos musicais 

 

Como tentativa de melhor entender as diferentes manifestações de gestos musicais, 

Zagonel (1990) propõe uma categorização em três tipos básicos: o gesto físico, admitido 

como a ação corporal que, em contato com um objeto, provoca uma reação sonora; o gesto 

mental, aquele produzido apenas no pensamento; e o grafismo, a imagem do gesto musical 

desenhado sobre o papel. Esta pesquisa considerou, na Fantasia de Villa-Lobos, possíveis 

interfaces entre os procedimentos de análise e performance desta obra, apontando para uma 

abordagem musical diretamente ligada a esses três tipos básicos.  

 

2.1.1. O gesto físico 

 

A observação da prática musical cotidiana mostra que o gesto físico está sempre 

relacionado à execução de um som. Assim, dentro da categorização proposta por Zagonel 

(1990), pode-se considerar a existência de três tipos de gestos físicos: o gesto instrumental, 

o gesto vocal e o gesto do regente.  

Como o próprio nome indica, o gesto instrumental é aquele caracterizado pela 

movimentação corporal que permite ao intérprete extrair sons de um determinado 

instrumento. Inteiramente associado à performance, seu estudo busca observar, sobretudo, a 

interação entre o corpo humano e o instrumento musical através da investigação dos 

mecanismos existentes neste processo. Pesquisas científicas sobre gestos instrumentais, 
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como a realizada por Cláudio Richerme (1997), evidenciam de antemão que a técnica de 

execução de um determinado instrumento está diretamente associada não só a aspectos 

mecânicos dos instrumentos, como talvez principalmente, a aspectos fisiológicos e motores 

do corpo humano, como sinestesia, coordenação muscular e percepção táctil. 

Sem esquecer o fato de que todo gesto musical é expressivo, não convém limitar o 

gesto físico a uma simples função técnica de realização sonora. Apesar de o gesto físico ser 

manifestado de forma concreta através de movimentos corporais, é válido afirmar que ele 

também é dotado de significado. Isso pode ser comprovado facilmente quando notamos o 

empenho dos instrumentistas em estabelecer significados aos seus próprios gestos durante a 

preparação de uma performance; o movimento parece nascer sempre de uma intenção.  

Isso talvez justifique a existência de gestos complementares, durante uma execução 

instrumental que não apenas acompanham a expressão musical, mas também integram a 

totalidade do corpo humano neste processo. Por isso é possível notar durante uma 

performance que, além dos movimentos puramente técnicos da execução instrumental, 

“devem existir, num nível mais alto, gestos empregados pelo executante para ajudar o 

ouvinte a direcionar sua atenção aos principais contornos da forma” (Hatten, 2004, p. 95).  

No gesto instrumental a distinção básica existente entre o objeto produtor de som e 

o executante não coincide com a produção sonora feita através da voz, já que esta última se 

caracteriza como um instrumento embutido no próprio instrumentista. Assim, o fato de a 

voz humana possuir características gestuais próprias torna necessário considerar de forma 

separada o gesto vocal.  

Por outro lado, o regente também realiza gestos físicos, mesmo sem executar 

nenhum instrumento. Indissociáveis do sentido da visão, estes gestos traduzem uma 

expressão que deve ser transmitida de forma clara e precisa aos instrumentistas. Desde o 

surgimento da figura do maestro, por volta do Séc. XVIII, a conduta dos regentes adquiriu 

todo um repertório de códigos gestuais que possibilitam uma melhor comunicação com os 

instrumentistas de um determinado grupo musical. 
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2.1.2. O gesto mental 

 

Produzido através da imaginação, o gesto mental é um importante elo entre a análise 

musical e a performance. Ele corresponde à imagem mental de um gesto físico ou de um 

movimento sonoro, físico ou abstrato da música. Dentro da concepção de gesto mental 

podemos identificar, por exemplo, a existência do gesto do compositor, que por se 

manifestar apenas através da imaginação carrega uma maior carga de abstração. Através de 

gestos mentais somos capazes de imaginar também, mesmo que de forma imprecisa, o 

gesto físico realizado por um intérprete apenas ouvindo o som que ele extrai de seu 

instrumento. Da mesma forma, Zagonel (1990) afirma que: 

 

o compositor, ao conceber uma idéia musical, constrói a imagem do movimento 
sonoro e pode prever o gesto instrumental necessário à sua concretização. O 
intérprete, a partir da leitura da partitura, imagina o movimento sonoro desejado e 
associa o gesto físico necessário à emissão desse som. Conforme a precisão do 
gesto imaginado enquanto movimento sonoro e o domínio gestual que o 
instrumentista possui de seu instrumento, se produzirá o som (p. 17). 

 

Segundo Pierre Boulez, “é no gesto da composição que se inscrevem as relações da 

estrutura com o material sonoro” (Boulez, apud Zagonel, 1992, p. 35). O compositor de 

Notations afirma também que tais relações podem ocorrer de três formas: quando o 

compositor recusa o gesto instrumental, admitindo-o apenas como mero meio de 

transmissão, quando o compositor absorve o gesto instrumental sem, no entanto, adotá-lo 

como fonte criativa determinante e quando o compositor se deixa levar pelo gesto 

instrumental, privilegiando o virtuosismo gestual do intérprete. A figura do compositor 

assume, então, o papel de criador, manipulador e organizador de gestos musicais. 

No plano da percepção, gestos musicais exprimem significados que podem ser 

sintetizados a partir de elementos musicais, como timbre, articulação, dinâmica, tempo e 

estrutura de frase. A partir desta síntese nasce aquilo que Hatten (2004, p. 94) definiu como 

gesto prototípico, ou unidade no presente perceptivo (um período que dura, em média, dois 

segundos). Estes gestos denotam um começo e um fim, e nos permitem considerar séries de 

unidades gestuais em uma música.   

Se um determinado gesto musical abrange mais de um evento sonoro (um acorde, 

uma nota ou uma pausa) ele gera, pela união desses eventos, um sentido de continuidade no 
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tempo. Esta continuidade é importante para o entendimento de uma música, já que esta 

última se manifesta também de forma contínua no tempo. Um problema que dificulta a 

interpretação dos gestos musicais de uma obra é o caráter saliente da notação musical, que 

muitas vezes não facilita a compreensão da continuidade na música, mesmo com a 

existência das ligaduras de frase. 

Considerando que os gestos prototípicos acontecem em apenas poucos segundos, é 

possível deduzir que a análise gestual de uma obra musical se caracteriza pela observação 

de suas minúcias. No entanto, a continuidade inerente a qualquer tipo de gesto permite 

também, durante a análise musical, fortes associações entre os gestos e a estrutura formal 

de uma música. Sobre a continuidade dos gestos e a análise musical, Hatten (2004) afirma 

que: 

 

 

Uma das mais interessantes propriedades dos gestos é a sua continuidade, mesmo 
através de pausas e silêncios articulados. Esta propriedade tem me levado a 
considerar os efeitos expressivos de continuidade e descontinuidade em outras 
dimensões de estrutura musical, notadamente textura e forma (p. 3). 

 

 

Os gestos prototípicos garantem também a existência de uma hierarquização gestual 

na música; em outras palavras, num determinado trecho musical, um gesto de maior 

duração pode ser compreendido por outros de menor duração. Por exemplo, o contorno 

melódico de uma música se mostra geralmente maior que o presente perceptivo (dois 

segundos). Logo, ele pode ser constituído de gestos prototípicos. É justamente nesse plano 

que podemos perceber os diferentes níveis de articulação e dinâmica desenhados pelos 

compositores em conflito com os níveis normativos de acentuação métrica e estrutura de 

frase.  

Um gesto musical pode abraçar um motivo melódico e ser explorado na forma de 

um tema durante o desenvolvimento ou variação de uma música, podendo ser definido 

como gesto temático. Da mesma forma, ele pode também expressar uma ação retórica 

através de uma reversão, colapso ou interrupção, fazendo valer o uso de fermatas, longas 

pausas repentinas, ou mudanças bruscas de andamento e ritmo. Hatten (2004) classifica este 

último como gesto retórico e afirma que sua principal característica é o contraste. Gestos 
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retóricos são capazes de quebrar ou desviar a trajetória de um discurso musical 

contribuindo para sua maior dramaticidade.  

 De acordo com a estratégia utilizada pelo compositor em correlacionar 

estilisticamente elementos musicais expressivos (graça, dor, tranqüilidade) e estruturais 

(introdução, desenvolvimento etc), gestos musicais podem assumir diversas funções 

específicas. Em seu estudo sobre a interpretação de gestos musicais na obra de Mozart, 

Beethoven e Schubert, Hatten (2004) admite ainda a ocorrência de gestos espontâneos, 

aqueles que mostram o lado individual da criação do compositor e alargam o alcance de um 

estilo geral, e gestos dialógicos, aqueles que promovem efeitos de diálogo (como é o caso 

do estilo de contraponto temático dos quartetos de cordas de Haydn), oposição de idéias 

(dialética temática) ou oposição entre um indivíduo e um grupo musical (efeito concertato). 

 Este breve estudo sobre tipos de gestos musicais mostra, principalmente através da 

categorização proposta por Hatten (2004), que a música de Villa-Lobos pode ser submetida 

a uma abordagem gestual, visto que os elementos musicais adotados pelo compositor na 

Fantasia (temas, notação musical tradicional, entre outros elementos), são equivalentes aos 

que permitiram Hatten (2004) identificar e interpretar gestos musicais na obra dos 

compositores dos períodos clássico e romântico. 

  

2.1.3. Grafismo 

 

 O grafismo pode ser considerado como uma imagem escrita de um gesto mental, 

funcionando como elo de ligação entre o compositor e o intérprete. Se trata da própria 

partitura, já que nela o compositor determina suas idéias e intenções sonoras. Este tipo de 

gesto é imprescindível aos trabalhos analíticos, pois fornece subsídios concretos para a 

interpretação de uma obra musical. 

   

3. Gestos musicais na Fantasia Villa-Lobos 

 

 A Fantasia de Villa-Lobos teve a sua primeira publicação pela editora Max Eschig, 

no ano de 1953. Apesar de ainda não existirem dados precisos sobre o exato período em 

que esta peça foi escrita, Appleby (1988) admite a conclusão desta obra no ano da sua 
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primeira publicação. As décadas de 40 e 50, as últimas da vida do compositor, foram um 

período de intensa atividade no qual Villa-Lobos reiniciou suas tournées pelas principais 

cidades da Europa e das Américas, dividindo o tempo principalmente entre a composição e 

a regência de suas obras. 

Em 1944 Heitor Villa-Lobos fez o seu debut nos Estados Unidos com a Janssen 

Symphony Orchestra em Los Angeles, seguindo uma seqüência de apresentações como 

compositor-regente em Nova York, Chicago e Boston. A partir deste momento, o 

compositor brasileiro passou a divulgar sua própria obra em solo americano diversas vezes, 

a convite de instituições culturais. Este reconhecimento de certa forma o ajudou a inaugurar 

uma longa fase de composição de obras por encomenda. Barrenechea (2000), em seu 

estudo sobre a obra para piano Hommage a Chopin, afirma: 

 

 

Apesar de músicos e críticos europeus já haverem aclamado Villa-Lobos como um 
grande compositor, foi o reconhecimento americano iniciado em 1944 que deu a 
partida para um grande fluxo de obras encomendadas. As solicitações vinham de 
amigos, artistas proeminentes e organizações (p. 40). 

 

 

 Nesta nova condição, que de certa forma estimulou sobremaneira a criatividade do 

compositor brasileiro, Villa-Lobos atendeu a solicitação de um amigo, o pianista americano 

Eugène List, e compôs a Fantasia. O fato de esta obra ter sido encomendada e dedicada a 

um virtuose do piano permitiu que Villa-Lobos explorasse livremente o virtuosismo dentro 

de uma formação camerística, e não sinfônica.  

Os anos que cercaram a primeira publicação da Fantasia coincidem com a 

conclusão de obras com caráter essencialmente concertante, como os três últimos concertos 

para piano e orquestra, dedicados respectivamente aos pianistas Arnaldo Estrella, Bernardo 

Segall e Felicja Blumenthal, o concerto para harpa e orquestra, encomendado por Nicanor 

Zabaleta, e o segundo concerto para violoncelo e orquestra, oferecido a Aldo Parisot. 

Talvez influenciado pelo número de concertos em que trabalhava no momento, Villa-Lobos 

adotou o esquema tradicional do concerto clássico, rápido-lento-rápido, e organizou a 

Fantasia em três movimentos contrastantes: allegro non troppo, lento e allegro 

impectuoso.  
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 Assim, a relação de maior proximidade entre Villa-Lobos e o gênero concerto pode 

ser justificada, neste período, não apenas pelo seu apego natural às formas clássicas, mas 

também pelo grande número de encomendas que recebia de amigos instrumentistas. 

Enquanto gênero, o concerto se mostrou tenaz e foi facilmente incorporado pela 

música da primeira metade do século XX. Arthur Hutchings e Michael Talbot (2005) 

consideram que: 

 

Seguindo um tratamento cada vez mais livre na forma, herdado do concerto romântico, 
alguns compositores, como Bartók e Tippett, produziram um novo tipo de concerto 
orquestral, em que os diferentes instrumentos ou grupos de instrumentos eram destacados 
sucessivamente, ao mesmo tempo em que outros, como Stravinsky e Bloch, se voltaram 
para modelos tipicamente barrocos. 

 
 

 Isso permite afirmar que a música moderna, na qual Villa-Lobos estava inserido, 

tratou o concerto não apenas como um forte elo com a música do passado, mas também, 

como uma possibilidade de importantes inovações sonoras.  

De uma forma geral, o gênero fantasia se caracteriza basicamente como uma peça 

instrumental em que a imaginação do compositor tem precedência sobre os estilos e formas 

convencionais. Christopher Field e Eugene Helm (2005) afirmam que:  

 

entre os séculos XVI e XIX as fantasias tenderam a perder a sua liberdade subjetiva e as 
suas características formais e estilísticas começaram a variar de um tipo livre improvisatório 
para formas contrapontísticas padronizadas. (...) As fantasias para teclado ganharam 
importância no final do Séc. XVI e adquiriram popularidade no final do Séc. XVII, 
principalmente com Frescobaldi, Sweelinck, Froberger, Byrd e Gibbons. Estes compositores 
adotaram o gênero como arranjos de polifonia vocal, variações sobre o hexacorde e 
ricercares livres. No século XVIII a fantasia cortou laços com o contraponto imitativo e foi 
tratada por J. S. Bach como uma combinação de elementos da tocata e do recitativo. Em 
seguida, C. P. E. Bach aplicou um estilo rapsódico e improvisatório ao gênero, que foi logo 
quebrado por Mozart, através de um tratamento mais organizado. Para os românticos, a 
fantasia funcionou como um meio de expressão formal sem as restrições da rígida forma-
sonata. Liszt aproveitou o termo para a designação de peças virtuosísticas baseadas em 
temas de óperas ou outras obras.  

 

Lançando um breve olhar na música do século XX é possível encontrar o termo 

fantasia aplicado à música de câmara, como no caso da Fantasia Concertante sobre um 

tema de Corelli, de Michel Tippet (1953), e da Fantasia para Piano e Violão Op. 145, de 

Castelnuovo-Tedesco (1895-1968).  
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Assim, é possível concluir que, dentro de um lento processo de transformação, o 

gênero fantasia assumiu diversos aspectos que se fazem presentes na Fantasia de Villa-

Lobos. O compositor brasileiro se mostra conhecedor das possibilidades criativas que este 

gênero oferece, incorporando, nesta obra, características que vão desde o contraponto até 

passagens ornamentais de execução complexa.      

 

3.1. Primeiro movimento 

 

 O primeiro movimento da Fantasia apresenta elementos temáticos de forma 

consecutiva, evidenciando contornos semelhantes ao de uma rapsódia. De acordo com a 

apresentação temática, os episódios podem então ser localizados graficamente a partir da 

seguinte tabela: 

 

Compassos 1 a 64 65 a 88 89 a 108 109 a 136 137 a 152 153 a 242 

Episódios A (a,b) B C D C A (a,b) 

Tabela 1: Estrutura formal do 1º movimento da Fantasia. 

 

O primeiro episódio (A) é o único que apresenta dois gestos temáticos, 

respectivamente nos compassos 1 (Fig. 1a) e 17 (Fig. 2a). No compasso 153 a peça inicia 

uma recapitulação desses dois gestos (Figs. 1b, 2b), não apresentando nenhum outro gesto 

temático até a sua conclusão. O caráter cíclico deste movimento somado a dualidade 

temática do episódio inicial pode criar, num primeiro momento, a sensação de forma sonata 

na obra. No entanto, a profícua variedade temática desta peça não apenas assegura a sua 

forma rapsódica como também mostra um procedimento típico na composição de Villa-

Lobos: o de se deixar levar por uma profusão de idéias (temas). Na re-exposição o 

compositor adota uma textura semelhante à da exposição e realiza os gestos musicais 

dentro de uma nova disposição timbrística.  
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Fig. 1a: Episódio A, primeiro gesto temático, c. 1-4. 

 

 
Fig. 1b: Recapitulação do primeiro gesto temático de A (piano), c. 153-156. 
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Fig. 2a: Episódio A, segundo gesto temático (clarinete), c. 17-24. 
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Fig. 2b: Recapitulação do segundo gesto temático de A (sopros), c. 167-172. 

  

 O gesto temático inicial do primeiro movimento caracteriza-se por uma 

aproximação e um posterior afastamento de alturas entre o clarinete e o fagote, dentro de 

um ambiente ao mesmo tempo diatônico e pentatônico (Fig. 1a). O movimento sonoro 

realizado no primeiro compasso pelo fagote (Fig 3) remete a um tipo específico de gesto 

musical, definido por Hatten (2004, p. 157) como lift gesture, ou gesto de suspensão.  

 
Fig. 3: Gesto de suspensão (fagote), c. 1-3. 

 

Em seus estudos sobre gestos musicais na música do período clássico e romântico, 

Hatten (2004) identifica este gesto tanto na “Dança dos espíritos bem-aventurados”, da 

ópera Orfeu ed Euridice de Gluck, quanto no finale da Sonata para Piano Op.2 No 2 de 

Beethoven. Para este autor: 

 
O esquema básico deste gesto envolve uma subida energética até um ponto onde 
energia e gravidade parecem estar em equilíbrio, um ponto de flutuação durante 
notas talvez levemente repetidas e soltas, e uma queda tranqüila, de forma livre ou 
mediada por uma descida. Diferente das estruturas típicas de clímax, existe uma 
sensação de falta de peso no ‘ápice’ deste gesto e a sua correspondente queda cria 
um sentido de vulnerabilidade (...) (Hatten, 2004, p. 157). 
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No caso específico da “Dança dos espíritos bem-aventurados”, de Gluck, um efeito 

pungente de dor resignada pode ser atribuído ao espírito de Eurídice no momento em que 

Orfeu entra no Vale dos Bem-aventurados (Fig. 4). 

 

 
Fig. 4: “Dança dos espíritos bem-aventurados”, gesto de suspensão, c. 40-41. 

 

Já no final da Sonata para Piano Op. 2 No. 2, Beethoven atinge um grau extremo na 

realização de um gesto de suspensão. Este movimento sonoro é caracterizado por uma 

subida extensa e ágil de alturas, seguida por um salto descendente de décima terceira menor 

logo após a repetição de três notas agudas (Fig 5). Apesar de se tratar também de um gesto 

de suspensão o significado incorporado neste caso é bastante diferente do atribuído a 

“Dança dos espíritos bem-aventurados”. Beethoven realiza, em p, o gesto de suspensão de 

forma exagerada, porém graciosa. A ambigüidade de caráter deste gesto musical apela para 

o lado bem humorado de Beethoven, assumindo uma conotação cômica.  

 

 
Fig 5: Beethoven, Sonata para Piano Op. 2 No 2, finale, c. 1-2. 

 

No primeiro compasso da Fantasia (Fig. 3) Villa-Lobos opta por reforçar o gesto de 

suspensão realizado pelo fagote através de um contraste dinâmico. No ápice de uma subida 

de alturas iniciada em f ocorre um acento na nota Réb 3, indicando não apenas que esta 

nota deve ser suavizada, mas também que se trata de um ponto de equilíbrio antecedente à 
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descida em p do compasso seguinte. O acento enfatiza, portanto, o efeito de perda de 

energia após um ápice, típico dos gestos de suspensão, permitindo que em Sib 2 outro gesto 

seja iniciado através do afastamento das vozes.  

É importante observar na passagem para o segundo compasso (Fig. 1a), que Villa-

Lobos estabelece uma função estratégica múltipla à ligadura de prolongamento, tanto na 

parte do clarinete (Mi 3, c. 1) quanto na do fagote (Réb 3, c. 1). Inicialmente esta ligadura 

também reforça o efeito de perda de energia após o ápice, anulando o acento métrico inicial 

do segundo compasso. Apesar de neste momento não ocorrer nenhum salto considerável de 

alturas (após a ligadura o clarinete sobe uma quarta justa e o fagote desce uma terça menor) 

o efeito de “falta de gravidade métrica” oferecido pela ligadura parece ter sido imaginado 

de forma estratégica. Esta sensação de suspensão é compensada apenas durante a realização 

do gesto seguinte, que volta a acumular energia através do afastamento das vozes e do 

crescendo. Outro papel estratégico que a ligadura exerce é a de promover a continuidade da 

música, servindo como elo de ligação entre os dois gestos motívicos que constituem o 

tema: o primeiro, durando apenas o tempo do compasso inicial, e o segundo, salientado 

pelo crescendo, abraçando os três compassos seguintes. 

Em sua escrita musical Villa-Lobos estabelece diferentes níveis de articulação entre 

alturas através da utilização de ligaduras de frase e staccatti. No gesto motívico do primeiro 

compasso (Fig 1a), é possível perceber, por exemplo, a não utilização da ligadura de frase 

nas três primeiras colcheias, evidenciando a articulação non legato realizada pelos 

instrumentos de sopro. Isso atribui ao início da peça um caráter de brincadeira, que deve ser 

mantido pelo piano no momento em que ele realiza o mesmo gesto motívico em compassos 

posteriores (Fig 1b, Fig 6a, b, c), seguindo o mesmo grau de articulação sugerido pelos 

instrumentos de sopro (non legato).  
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Fig. 6a: Gesto temático inicial de A reapresentado pelo piano, c. 9-12. 

 

 
Fig. 6b: Gesto temático inicial de A reaproveitado pelo piano (mão direita), c. 192-195. 
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Fig. 6c: Codeta, c. 232-242. 

 



 

 

30 

 

Na música ocidental temas são geralmente considerados os sujeitos do discurso 

musical. Sobre os tipos de tratamento aplicados a um tema, Hatten considera que: 

 

(...) dependendo do gênero e da escolha composicional, um tema pode ser variado 
(o que implica que seu comprimento e sua forma são preservados), ou os seus 
motivos podem ser transformados e desenvolvidos, talvez em situações passageiras, 
talvez em uma seção separada dedicada ao desenvolvimento, como na forma sonata 
(Hatten, 2004, p. 177). 

 

Arnold Schoenberg (apud R. S. Hatten, 2004, p. 178) detectou na obra de Johannes 

Brahms um terceiro tipo de procedimento, caracterizado por um processo contínuo de 

evolução temática e definido pelo próprio compositor vienense como ‘variação de 

desenvolvimento’ (developing variation). Em sua própria obra, Schoenberg também 

considera que o tema (Grundgestalt, ou idéia fundamental) pode ser transformado através 

de técnicas de desenvolvimento como inversão, expansão rítmica ou intervalar, 

fragmentação e reorientação métrica, entre outros. 

No primeiro movimento da Fantasia, Villa-Lobos procura tratar os gestos temáticos 

utilizando procedimentos semelhantes, tanto de variação quanto de transformação. O 

padrão de articulação non legato, evidenciado no primeiro compasso pela não utilização de 

ligadura de frase, permanece ainda no gesto motívico do segundo compasso (Fig. 7a), 

gerando uma sensação de continuidade temática. Contudo, isso não significa que este 

padrão não possa ser modificado. No compasso 165, por exemplo, Villa-Lobos propõe ao 

piano a execução do segundo gesto motívico do fagote na forma legato (Fig. 7b). 

 

 
Figura 7a: Gesto motívico de A (non legato), c. 2-4. 
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Fig. 7b: Reaproveitamento do gesto motívico de A (legato), c. 165-166. 

 

Da mesma forma, no compasso 109 o fagote repete o mesmo gesto apresentado em 

A também com articulação legato (Fig. 7c). 

 

 
Fig. 7c: Reaproveitamento do gesto motívico de A (fagote), c. 109-111. 

 

Outro exemplo de transformação de gestos temáticos ocorre de forma mais explícita 

com o tema melódico de B, apresentado pelo clarinete a partir do compasso 17 (Fig. 8a). 

Villa-Lobos expande a frase principal deste tema no compasso 46, alterando 

proporcionalmente os seus valores rítmicos, desta vez na parte da mão esquerda do piano 

(Fig. 8b). 
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Fig. 8a: Episódio B, tema melódico (clarinete), c. 17-24. 
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Fig. 8b: Expansão rítmica do tema melódico (piano), c. 46-57. 

 

É também em B que ocorre o primeiro gesto dialógico da Fantasia. Apresentado 

exatamente no início deste episódio (Fig. 9), este gesto não apenas promove um breve 

diálogo entre o piano e os instrumentos de sopro, mas também prepara textualmente a 

exposição do tema melódico principal, que ocorre no compasso 17. Neste caso, é possível 

também notar que um determinado gesto pode surgir como resposta a outro semelhante. 

Talvez pensando em quebrar uma possível monotonia durante a preparação para o tema 

melódico, o mesmo gesto prototípico é alternado dialogicamente entre os diferentes timbres 

que constituem a formação deste trio de câmara. O resultado é, justamente, a manutenção 

do sentido de brincadeira expresso nos compassos iniciais. 
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Fig. 9: Início do episódio B (gesto dialógico), c. 13-18. 

  

Apesar de o primeiro movimento da Fantasia possuir contornos nítidos em sua 

forma, isso não significa que em determinados momentos gestos musicais de diferentes 

episódios não possam se encontrar textualmente sobrepostos. Um exemplo ocorre no 

compasso 23, ao final da exposição do segundo gesto melódico de A pelo clarinete (Fig. 

10). Neste momento o piano acompanha a melodia do clarinete, aproveitando o mesmo 

gesto realizado no segundo compasso pelos instrumentos de sopro (Fig. 1a), apenas com a 

disposição e o sentido das vozes invertido. Esse fenômeno acaba servindo como um 

importante fator de coerência formal na obra, além de mostrar que o encerramento de um 

episódio não implica na não utilização dos seus gestos musicais em episódios seguintes.  
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Fig. 10: Reaproveitamento do segundo gesto temático de A (piano), c. 23-24.  

 

O reaproveitamento de gestos temáticos serve também como um importante fator de 

continuidade na peça, visto que diminui a sensação de fronteiras entres os episódios. No 

episódio B (Fig. 11b), por exemplo, o clarinete recorre ao tema melódico exposto por ele 

próprio em A (Fig 11a). 

 

 
Fig. 11a: Episódio A, exposição do gesto temático (clarinete), c. 17-20. 

 

 
Fig. 11b: Episódio B, reaproveitamento do gesto temático de A (clarinete), c. 81-84. 
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O episódio D (Fig. 12) é dotado de um forte teor de lirismo, com melodias 

sobrepostas na parte do piano (mão esquerda) e do clarinete. Villa-Lobos estabelece para 

este gesto (Fig. 12, c.109) a tonalidade de mi bemol menor, porém inicia a melodia do 

clarinete no segundo grau desta tonalidade (Fá). Esta flutuação melódica em torno da tônica 

na parte do clarinete cria uma sensação de suspensão até o momento em que a música 

atinge de forma conclusiva a tonalidade de dó bemol maior, no compasso 119 (Fig 12, c. 

119).  
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Fig. 12: Episódio D, polifonia lírica entre o clarinete e o piano, c. 109-120.  

 

É importante ressaltar que a movimentação rítmica do gesto temático da mão 

esquerda do piano em D (Fig 12, c. 109) é aproveitada na recapitulação de A, no compasso 

217 (Fig 13). Nos dois casos a melodia merece ser destacada pelo intérprete justamente por 

evidenciar um gesto temático relevante. No compasso 219 o fagote dobra a melodia da mão 

esquerda do piano, seguindo a mesma articulação legato, sugerida pelo evidente uso do 

pedal na parte do piano desde o compasso 217.  
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Fig. 13: Reaproveitamento rítmico do gesto temático de D (piano e fagote), c. 217-220. 

 

 O episódio C é o que apresenta a maior carga dramática da peça, sendo quase que 

totalmente dedicado ao piano. Inicialmente, um novo gesto temático é apresentado pela 

mão esquerda do piano, através de uma melodia formada pelas notas superiores dos acordes 

acentuados (Fig. 14a). A melodia é acompanhada pela mão direita através de um único 

padrão gestual, que será tratado de forma improvisatória a partir do compasso 101(Fig. 

14b). A fluidez deste último gesto será interrompida subitamente no compasso 104, através 

de uma única mínima, caracterizando um gesto retórico.  

 

 
Fig. 14a: Episódio C, gesto temático, c. 89-92. 
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Fig. 14b: Episódio C, improvisação interrompida por um gesto retórico, c. 101-104. 

 

A análise dos gestos musicais que integram o primeiro movimento da Fantasia 

mostrou aspectos da criação musical de Villa-Lobos através da categorização estabelecida 

por Hatten (2004), que tornou possível a identificação de gestos prototípicos, dialógicos, 

retóricos e de suspensão. O procedimento adotado por Villa-Lobos segue uma linha 

tradicional de construção musical, que utiliza gestos temáticos como agentes delineadores 

da forma.  

No entanto, dentro da própria forma é possível observar uma característica marcante 

deste compositor: a de se deixar levar por um acúmulo e, ao mesmo tempo, por uma 

sucessão de gestos temáticos. Isso leva o compositor a misturar os mais diversos tipos de 

gestos musicais no decorrer da peça, contribuindo para uma textura musical sempre 

original. É, portanto, não apenas através da inventividade temática, mas também do 

tratamento dado por Villa-Lobos aos gestos musicais, que se pode observar elementos 

estilísticos próprios de sua composição. 

 

3.2. Segundo movimento 

  

 O segundo movimento da Fantasia se apresenta como uma interrupção lírica 

contrastante ao movimento inicial rápido. Com forte teor melódico, este movimento 

apresenta três seções em sua estrutura, que podem ser observadas através do seguinte 

esquema: 
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Compassos 1 a 33 34 a 59 60 a 69 70 a 75 

Seções A   B A   Codeta 

Tabela 2: Estrutura formal do 2º movimento da Fantasia. 

 

 O gesto temático inicial de A, possui um caráter essencialmente melódico e é 

realizado em uníssono pelos instrumentos de sopro durante os cinco compassos iniciais, até 

o impulso melódico tomado pelo clarinete no sexto compasso. Dentro de uma textura 

homofônica, típica de uma modinha, a melodia em uníssono é bastante fluida, formada por 

tercinas, que flutuam ao redor de blocos harmônicos realizados pelo piano (Fig. 15).  
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Fig. 15: Gesto temático inicial de A, c. 1 a 6.  

 

 Ainda no gesto temático inicial, a cada compasso o piano realiza gestos prototípicos 

constituídos de dois acordes. Durante estes gestos, os blocos harmônicos partem sempre da 

região central do piano e se afastam gradativamente a cada terceiro tempo de compasso, 

atingindo diferenças de alturas cada vez maiores e intensificando, na textura, um efeito de 

claro-escuro. Outra característica marcante deste gesto prototípico é a sensação de 

dispersão sonora, dada pela diferença de dinâmica entre os acordes. O primeiro bloco, 

sempre em f, explode e parte de sua energia é aproveitada pelo acorde seguinte que, sempre 

com uma dinâmica mais suave, acompanha a decaída de intensidade sonora (Fig. 16). Este 

gesto prototípico contribui de forma essencial para a lentidão marcante do segundo 

movimento, sugerindo que o segundo acorde do compasso seja sempre executado com base 

na intensidade do primeiro. 
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Fig. 16: Gesto prototípico realizado pelo piano, c. 1. 

 

 O impulso melódico tomado pelo clarinete no sexto compasso, na forma de um 

movimento ascendente, não apenas finaliza o gesto temático inicial, como também prepara 

a exposição do gesto temático seguinte (Fig. 17, c. 7). Este último é iniciado numa altura 

extrema do clarinete, dando à melodia uma forte carga expressiva. Nos quatro compassos 

seguintes, o sentido melódico se inverte e, com a participação do fagote, a melodia desce 

insistentemente até a música atingir a mesma estabilidade dos compassos iniciais.  
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Fig. 17: Segundo gesto temático de A, subida e descida de alturas (clarinete), c. 6 a 11. 

  

Os dois gestos temáticos de A, são novamente realizados sucessivamente a partir do 

compasso 15, dessa vez, sempre com a melodia na parte do piano. Tirando proveito disso, 

Villa-Lobos faz valer o caráter concertante da Fantasia, utilizando escalas e notas rápidas 

durante o movimento de subida e descida de alturas do segundo gesto temático (Fig. 18, c. 

20-23). No compasso 21, a descida de alturas realizada anteriormente pelo clarinete de 

forma melódica e lenta (Fig. 17, c. 7) assume agora um caráter essencialmente virtuosístico, 

funcionando como um ponto de cadenza que permite ao pianista mostrar o seu domínio 

técnico do instrumento (c. 21-23). Embora ritmicamente uniforme, formado por sextinas de 

semicolcheias, este enorme gesto descendente pode ser executado como um floreio 

romântico, através de pequenas modificações de andamento.  
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Fig. 18: Reapresentação virtuosística do segundo gesto temático de A (piano), c. 20-23.  

 

Assim como A, a seção B é iniciada com um gesto temático essencialmente 

melódico na parte do clarinete, que reforça ainda mais o caráter sentimental da peça (Fig. 
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19). A melodia acompanhada por arpejos na parte do piano sugere a imagem de um cantor 

a expressar um sentimento de paixão, com o apoio das cordas dedilhadas de um violão. O 

uso da síncope na melodia (c. 34-35) evidencia, sobretudo, o forte apego de Villa-Lobos 

com a música brasileira.   

 

 
Fig. 19: Gesto temático inicial de B, c. 34-36 

 

 A codeta final (Fig. 20) basicamente reapresenta o mesmo gesto melódico inicial de 

A, conduzindo a peça de forma cada vez mais tranqüila e gradativa até um final totalmente 

inerte, no compasso 75. A idéia de um movimento gradativamente mais lento é 

intensificada nos três últimos compassos, onde os valores rítmicos aumentam. No 

compasso 74, não existe nenhum sinal de diminuendo para as tercinas de semínimas 

realizadas pelos sopros, o que criteriosamente impede qualquer retenção de andamento. 

Entretanto a idéia de conclusão se faz presente e as tercinas de semínima acabam por 

preparar o último gesto musical da peça, dado pela semínima e pela semibreve do 

compasso 75. Neste último gesto, o sinal de decrescendo após a semínima da parte dos 

sopros cria, mesmo que minimamente, um último efeito de dispersão sonora. Isso sugere 

que, após a realização desta semínima pelos três instrumentos, os sopros acompanhem a 

diminuição de intensidade inerente ao piano.  
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Fig. 20: Codeta, c. 70-75. 

  



 

 

47 

 

O caráter mais evidente do segundo movimento da Fantasia é, sem dúvida, o da 

modinha. Neste momento, Villa-Lobos alimenta a sua música com o melodismo brasileiro, 

interrompendo de forma suave e lenta o turbilhão denso de idéias musicais apresentado no 

primeiro movimento. Entretanto, assim como Rachmaninov no segundo movimento do seu 

segundo concerto para piano e orquestra, o compositor brasileiro permite que uma melodia 

lenta e expressiva seja subitamente interrompida por elementos virtuosidade, como o ponto 

de cadenza do compasso 21. Neste aspecto, justifica-se, portanto, o caráter concertante 

desta Fantasia.    

 

3.3. Terceiro movimento 

 

 No primeiro movimento da Fantasia, foi observado que gestos temáticos de um 

determinado episódio podem ser transformados ou reaproveitados em episódios posteriores. 

Neste último caso, ao mesmo tempo em que a música adquire naturalmente uma maior 

coesão, seus contornos formais se tornam menos nítidos, o que implica numa maior 

dificuldade de seccionar a obra. 

 Este fato se repete no terceiro movimento, onde, dentro de uma forma 

aparentemente ABAB, é possível observar gestos musicais transformados e reaproveitados 

em seções diferentes. Neste momento, o turbilhão de idéias musicais de Villa-Lobos retorna 

com força total e sua ousadia na manipulação gestual atinge um ápice. Assim, admitindo-se 

a postura pouco acadêmica adotada por Villa-Lobos na forma deste último movimento, o 

que por si só já caracterizaria o gênero fantasia, e visando localizar e observar os gestos 

musicais com maior clareza, será adotado o seguinte esquema formal: 

 

Compassos 1 a 36 37 a 60  61 a 96 97 a 104 105 a 116 

Seções A B A B Coda 

Tabela 3: Estrutura formal do 3º movimento da Fantasia. 

 

 O caráter impetuoso, adotado como expressão inicial de andamento, estabelece ao 

terceiro movimento um forte elo com a música do período romântico, com gestos musicais 

que exploram, sobretudo, o virtuosismo dos três instrumentos. Isso pode ser notado de 



 

 

48 

 

imediato no gesto temático inicial da peça, constituído de escalas rápidas na parte dos 

sopros e de uma nota pedal arpejada na mão esquerda do piano, ambas de execução 

laboriosa (Fig. 21).  

Nos dois compassos iniciais, as escalas em movimento contrário, executadas pelos 

sopros, determinam gestos prototípicos de grande agitação rítmica, que são intensificados 

não apenas pelo crescendo, como também pela articulação non legato (Fig. 21, c. 1-2) 

sugerida. Acompanhando este efeito avalanche, o piano cria uma tensão sonora típica de 

um perpetuum mobile, através do padrão rítmico ostinato em ambas as mãos.  

 

 

 

  
Fig. 21: Gesto temático inicial de A, c. 1-5. 
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Em seguida, a partir do terceiro compasso os sopros realizam um gesto prototípico 

contrastante, constituído de uma ligadura de frase que abraça seqüências descendentes de 

graus conjuntos e cromatismos em ritmos mais lentos (Fig.22). 

 

  
Fig. 22: Gesto prototípico realizado pelos sopros, c. 3. 

 

Estas seqüências de intervalos de segunda e cromatismos, realizadas inicialmente 

pela mão direita do piano na forma ascendente (Fig. 23a, c. 1-2), constituem um gesto 

prototípico utilizado exaustivamente por Villa-Lobos no decorrer da peça. Um exemplo de 

variação deste gesto ocorre no compasso 8, onde a mão direita do piano mantém a mesma 

seqüência, porém, alternando o sentido das vozes (Fig. 23b, c. 8-10). Em seguida, no 

compasso 24 (Fig. 23c, c. 24-26) o mesmo gesto prototípico é transformado ritmicamente 

por diminuição, com articulação staccato e o sentido das vozes alternado de maneira 

diferente da anterior. Apesar da indicação de andamento mais lenta, poco meno, a rapidez 

rítmica e a articulação destacada oferecem certa dificuldade de execução e caracterizam 

mais um trecho virtuosístico da peça. 

 

  
Fig. 23a: Gestos prototípicos de A, seqüências de graus conjuntos e cromatismos, c. 1-2. 
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Fig. 23b: Variação do gesto prototípico de A, c. 8-10. 

 

 

 

 

Fig. 23c: Transformação do gesto prototípico de A (piano), c. 24-26. 
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Analogamente, no compasso 11 o mesmo gesto prototípico realizado pelos sopros 

no compasso 3 (Fig. 22) é novamente transformado ritmicamente por diminuição e sua 

repetição cria uma progressão virtuosística na mão direita do piano que só será 

interrompida no compasso 15 (Fig. 24). O gesto musical resultante desta progressão 

acompanha de maneira improvisatória a melodia sincopada realizada pelo clarinete, que se 

trata, na verdade, do gesto temático principal do trecho.  

 

 

 
Fig. 24: Progressão virtuosística baseada no gesto prototípico inicial de A, c. 11-14.    

 

Na recapitulação, todo esse conjunto gestual é redistribuído entre os instrumentos, 

com uma nova configuração rítmica. O gesto na forma de progressão apresentado 
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inicialmente pelo piano perde o compromisso com o virtuosismo quando reapresentado 

pelo clarinete no compasso 72. A nova articulação non legato deste novo gesto reforça o 

efeito marcato sugerido para a realização do gesto melódico sincopado, desta vez na mão 

direita do piano, diminuindo consideravelmente a fluidez inicial (Fig. 25). 

 

 

 
Fig. 25: Recapitulação, c. 72-77. 

 

Finalmente, é possível observar o gesto prototípico inicial de A (Fig. 23a) 

reaproveitado no início da seção B (Fig. 26a, c. 37-38). A seqüência de dois intervalos de 

segunda ascendente é mantida pelo clarinete e pelo piano. Porém, sua realização é repartida 

entre os instrumentos de sopro e o piano, resultando num gesto dialógico. O duelo imitativo 

deste trecho caracteriza um breve efeito concertato, que pode ser observado tanto na 

Fantasia Coral de Beethoven (Fig. 26b), quanto no terceiro movimento do concerto para 
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piano e orquestra No 2 de Rachmaninov (Fig. 26c). Em casos desse tipo, a decisão sobre um 

padrão único de articulação deverá sempre contribuir para uma maior uniformidade gestual 

de execução.  

 

  
Fig. 26a: Gestos dialógicos de B, c. 37-39. 
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Fig. 26b: Beethoven, Fantasia Coral. 
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Fig. 26c: Rachmaninov, Concerto para Piano e Orquestra No 2, terceiro movimento. 

 

Como conseqüência, o diálogo melódico acaba se tornando um padrão gestual para 

a seção B. A partir do compasso 43, por exemplo, o clarinete apresenta uma melodia 

interrompida pelo fagote no compasso seguinte, gerando uma discussão cada vez mais 

acirrada entre os dois instrumentos, até o compasso 49 (Fig. 27). A utilização de gestos 

dialógicos neste trecho da seção B contribui também para um caráter menos sério e mais 

scherzante. 
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Fig. 27: Discussão melódica entre os instrumentos de sopro em B, c. 43-49. 

 

Para o piano, talvez o gesto virtuosístico de maior exigência técnica seja o realizado 

a partir do compasso 51, onde um longo arpejo deve acompanhar com rapidez considerável 

a precisão rítmica das colcheias e semínimas da parte do fagote. Este gesto, que também 

pode ser classificado como prototípico, se repete outras cinco vezes, dando uma 

movimentação intensa até o compasso 57 (Fig. 28). 
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Fig. 28: Gesto prototípico virtuosístico, c. 49-58. 



 

 

58 

 

No que em princípio poderia ser identificado como recapitulação B (Fig. 29a, c. 97), 

o gesto dialógico inicial é seguido, na parte do piano, do mesmo gesto prototípico realizado 

anteriormente pelos sopros na exposição de A (Fig. 21, c. 1-2), através de escalas em 

movimento contrário. A partir deste momento, a fusão entre gestos de seções diferentes cria 

uma idéia de recapitulação de todas as seções da obra, e não apenas da seção B. Na coda, a 

avalanche sonora, somada ao crescente virtuosismo, compõe uma textura cada vez mais 

complexa, fazendo a peça caminhar para um final explosivo, mais propício para um 

concerto do que para uma fantasia (Fig. 29b). 

 

 

 

Fig. 29a: Recapitulação de B com elementos de A, c. 97-100. 
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Fig. 29b: Coda, c. 105-116. 
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Neste último movimento Villa-Lobos encontrou no virtuosismo uma grande 

oportunidade para a elaboração de gestos musicais. Seu impulso criativo o afastou 

consideravelmente de critérios formais, aproximando a peça de uma fantasia. Entretanto, o 

estilo de concerto é também facilmente percebido em diversos momentos não apenas pelo 

apelo virtuosístico, como pela rivalidade dos gestos dialógicos e pelo clima expressivo 

tempestuoso, típico dos concertos românticos. 

 

 

4. Conclusão 

 

 A análise realizada através da observação dos gestos musicais da Fantasia ajudou, 

sobretudo, a formar uma imagem sonora sintética não apenas dos elementos musicais que 

constituem a obra, mas também dos significados que ela incorpora no seu decorrer. Para 

isso, foi necessário definir inicialmente categorias de gestos musicais dentro dos planos 

físico, mental e gráfico. Dentro da categorização proposta por Zagonel (1990), a análise 

partiu de uma investigação minuciosa sobre os gestos mentais e suas relações, utilizando o 

grafismo da partitura como ponte para possíveis interações com gestos físicos de execução. 

 No plano do gesto mental, foi possível identificar na Fantasia os principais tipos de 

gestos musicais propostos pela classificação de Hatten (2004), definidos como temáticos, 

dialógicos, retóricos e de suspensão. Partindo de uma construção musical sustentada por 

gestos temáticos, Villa-Lobos utilizou frequentemente as possibilidades expressivas desses 

gestos, transformando-os e incutindo significados diferentes por toda a obra.     

Dentre os fenômenos pré-linguísticos ocorridos neste trabalho, a integração 

perceptual (habilidade de sintetizar múltiplas sensações em objetos e eventos contínuos no 

tempo) permitiu o entendimento de significados amplos sobre os três movimentos da 

Fantasia através de corrrelações entre os significados dos gestos musicais constituintes. Da 

mesma forma, a intermodalidade (capacidade de representações análogas de um mesmo 

significado através de todos os sentidos e sistemas motores) permitiu que sugestões sobre a 

execução de determinados trechos fossem elaboradas através dos significados encontrados 

nos respectivos gestos musicais. Isso mostra que o gesto físico de execução instrumental 

deve carregar dentro de si o significado do gesto mental inferido da partitura.    
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 A relação observada entre os sucessivos gestos prototípicos que compõem os três 

movimentos da Fantasia mostrou que gestos musicais podem ser facilmente transformados, 

assumindo significados diferentes. Uma mudança no padrão de articulação de um gesto 

temático inicial pode ser suficiente para a elaboração de toda uma seção posterior, como 

ocorre no terceiro movimento.   

 Outro aspecto evidenciado pela obra é o sistema de criação contínua adotado por 

Villa-Lobos. No primeiro movimento, a sucessão de novas idéias se mostra mais forte que a 

necessidade de uma forma pré-estabelecida, dando à peça um contorno rapsódico. Gestos 

musicais são constantemente acumulados em episódios posteriores, da mesma forma em 

que outros totalmente novos são lançados subitamente, sem qualquer preparação. O 

resultado é uma textura sempre rica e coerente aos elementos temáticos em todo o decorrer 

da peça.  

A sucessão contínua de gestos musicais distintos estabelece também a trajetória 

expressiva da obra, possibilitando ao instrumentista uma síntese interpretativa através do 

fenômeno da integração perceptual.  

No que abraça o gênero fantasia, dois aspectos da Fantasia foram identificados. O 

primeiro se evidencia através da própria definição do gênero, onde a imaginação do 

compositor tem precedência sobre os estilos e formas tradicionais. O processo de sucessão 

e acumulação de novas idéias explica, na verdade, porque a fantasia foi tão amplamente 

explorada na obra de Villa-Lobos, visto que no catálogo de sua obra constam mais de dez 

peças dedicadas a este gênero. Já o segundo aspecto consiste na própria atmosfera 

fantástica da obra.  

Finalmente, passagens improvisatórias definiram o caráter musical de diversos 

trechos da obra, fechando o elo com o gênero fantasia. A improvisação mostrou uma forma 

específica de manipulação gestual desenvolvida por Villa-Lobos, caracterizando um 

aspecto importante do seu lado criativo. 

Nas três possíveis relações estabelecidas entre estrutura e material sonoro, apenas 

duas foram adotadas por Villa-Lobos na Fantasia: quando o gesto instrumental é absorvido 

pela mente do compositor sem predominar na construção do gesto mental, e quando o 

virtuosismo é utilizado como matéria-prima da elaboração do gesto mental. Neste último 

caso, durante toda a obra, gestos musicais de dificuldade técnica considerável evidenciam 
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que Villa-Lobos escreveu a obra considerando o gosto dos instrumentistas pelo 

exibicionismo virtuosístico e por sonoridades cheias de colorido. Em todos os movimentos 

o compositor se mostra conhecedor dos níveis de dificuldade de execução de cada 

instrumento, sabendo explorar o virtuosismo através de notas ornamentadas, frases 

ininterruptas e escalas rápidas com articulações ágeis. Isso prova que o estilo concertante da 

Fantasia está diretamente associado ao tratamento idiomático dado aos instrumentos. 

Nesta abordagem gestual buscou-se fornecer subsídios interpretativos a futuros 

intérpretes da Fantasia. A complexidade na textura e a ousadia com que os gestos musicais 

são constantemente transformados por Villa-Lobos mostram que o entendimento musical 

necessário para a execução desta obra é de difícil acesso, merecendo um trabalho analítico 

cuidadoso. 
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ANEXO 
 

FANTASIA CONCERTANTE PARA PIANO, CLARINETE E FAGOTE DE 
HEITOR VILLA-LOBOS 

 
PARTITURA EDITADA EM 1956 PELA MAX ESCHIG 

 


