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RESUMO

No universo composicional de Heitor Villa-Lobos, a musica de cdmara evidencia aspectos
importantes da escrita musical do compositor, como o sistema de acumulagdo e sucessao
continua de novas idéias. Este trabalho apontou justamente para a continuidade criativa do
compositor e admitiu a existéncia 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 aproximacdo com procedimentos de performance e priorizou elementos
musicais pouco utilizados nos processos analiticos tradicionais, como dindmica,
acentuacdo, ligaduras de frase e articulagdo. Através de elementos de virtuosidade, os
gestos musicais da Fantasia Concertante para Piano, Clarinete e Fagote exploram
fortemente as possibilidades de execugdo de cada instrumento, oferecendo ao género
Fantasia um carater essencialmente concertante. Além disso, a maneira com que o timbre
dos instrumentos é combinado se mostra intimamente associada ao desenvolvimento dos
elementos tematicos. Com base nos dados oferecidos pela partitura, a analise dos gestos
musicais da Fantasia Concertante forneceu informacOes essenciais para decisoes
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 composicdo dos Klavierstucke Op. 118 de Johannes Brahms, no verdo de 1893, inscreve-
se na mesma fase de maturidade criativa em que pontuam trés outros monumentos lidimos
para piano solo: as Fantasias Op. 116, os Intermezzi Op. 117 e os Klavierstiicke Op. 119.
Estes ciclos representam uma espécie de confidéncia Gltima de Brahms, um testamento
espiritual voltado para a expressdo 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 “cangdes de ninar dos meus sofrimentos”), também ¢é
verdade que sdo muitas as sonoridades que despertam serenidade e confianca no ouvinte,
deixando entrever as disposi¢Oes mais positivas e desanuviadas do mestre de Hamburgo. A
primeira peca, em l& menor, parece querer evocar um universo mistico, talvez relacionado
as largas naves das catedrais géticas vistas por Brahms em suas incansaveis viagens pela
Europa Central. Ambos os temas sdo gerados por cascatas de arpejos em colcheias. De
temperamento diferente € a segunda peca, em |4 maior, pagina vocacionada para a doce
contemplagdo da natureza. A quinta peca, Romance em fa maior, traz um momento de
repouso bucolico, claramente tributdrio dos trés romances Op. 28 (1839) de Robert
Schumann. O delicado tema da primeira seccdo € repetido e variado por diversas vezes e
sugere um passeio no campo que adquire maior veeméncia no Allegretto grazioso central,
onde se perscruta o horizonte da paisagem sob o doce trinar dos passaros.

Se, como Dvorak sugere, a musica classica americana deveria vir de raizes americanas
originais, entdo Rhapsody in Blue é uma peca autenticamente americana. Nela, George
Gershwin combinou a idéia européia de concerto para piano com 0 jazz e, ho processo, um
merecido sucesso. Puristas da musica erudita argumentam que este ndo é verdadeiramente
um concerto para piano, e puristas do jazz dizem que também nao é verdadeiramente jazz.
A expectativa criada em torno da composi¢cdo foi tdo grande que na estréia estavam
presentes na plateia personalidades da musica como Leopold Stokowski, Stravinsky e
Rachmaninov. Gershwin ndo chamou a obra de Rapsddia por acaso, pois 0 termo sugere,
entre outras coisas, um esquema mais livre que o do concerto, bem como uma estruturagéo
em episddios, nos quais o piano toca sozinho grande parte do tempo.

Dentro da vasta producdo de Heitor Villa-Lobos, sua obra de camara ocupa um lugar de
absoluto relevo, seja por seu volume ou pela fascinante gama de coloridos instrumentais
que sua fértil imaginacdo sonora produziu. Nessas obras encontra-se a tardia Fantasia
Concertante para Piano, Clarinete e Fagote, que reune a um sé tempo a simplicidade
espontanea das idéias e a extrema complexidade de sua elaboracéo artesanal, explorando ao
maximo as potencialidades técnicas e expressivas de cada instrumento.
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1. Introdugéo

Um dos aspectos que marcaram a trajetoria musical de varios compositores do
século XX foi, certamente, a diversidade de pardmetros estilisticos de composigdo. A
musica moderna abriu as portas para uma multiplicidade de estilos e 0s compositores
passaram a contar com uma vasta gama de possibilidades criativas. Cada compositor
vislumbrou a liberdade de adotar aquilo que conviesse aos seus proprios procedimentos
musicais e o0 estilo acabou por se tornar uma marca cada vez mais individual, e ndo mais
coletiva, da criagdo musical deste periodo.

A musica brasileira oferece através da obra de Heitor Villa-Lobos um importante
exemplo dessa variedade estilistica. Villa-Lobos, mesmo inicialmente afastado do ambiente
musical europeu, percebeu desde cedo que sua época ficaria marcada pela presenca das
diversas correntes artisticas e soube aproveitar como poucos 0s parametros criativos que
estiveram ao seu redor. Assim, a forte personalidade musical deste compositor dificultou
que sua obra fosse definida dentro de um padrdo Unico de composicao.

Dentre os inimeros aspectos identificaveis na poética musical de Villa-Lobos,

Marlos Nobre (1984) observou que:

a caracteristica principal de seu método de composicdo, a que mais se adequaria
com seu génio especial, é o sistema da criacdo continua. Villa-Lobos, em suas
melhores obras, parte de elementos simples e vai procedendo por acumulagio e
sucessdo continua de novas idéias, algumas derivadas de materiais anteriores e
algumas totalmente novas, lancadas de sopetdo sem qualquer preparacdo anterior

(p. 36).

A continuidade criativa, caracteristica tipica da producgdo de Villa-Lobos, parece ser
uma das chaves para o entendimento da sua Fantasia Concertante para Piano, Clarinete e
Fagote, dedicada a Eugéne 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 uUnica obra. Nela o género fantasia assume um papel ao mesmo tempo cameristico,
dado pela formacdo instrumental da obra, e concertante, através de um elevado grau de

exigéncia virtuosistica e de um apelo performatico.
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Uma breve anélise da bibliografia existente sobre Villa-Lobos mostra que a
pesquisa histdrico-biografica € muito mais numerosa do que a analitico-musical. Aspectos
da vida do compositor - sua luta contra um meio dificil, suas viagens pelo Brasil e sua
repercussao internacional — sdo amplamente relatados e discutidos por bidgrafos e
pesquisadores de musica em geral sem que haja, paralelamente, um estudo analitico capaz
de abracar toda a imensidédo de sua obra.

Este fato parece ter sido desde cedo a preocupagdo de muitos estudiosos, como é o
caso de Lorenzo Fernandez, que ainda em 1946 publicou um estudo sobre a contribuigéo
harmonica de Villa-Lobos. Atualmente podemos observar o compromisso das institui¢oes
académicas para com a continuidade de estudos analiticos sobre a obra de Villa-Lobos
através de dissertacGes, 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® de Villa-Lobos nasceu da necessidade de se observar
mais atentamente o carater de continuidade desta obra. 1sso apontou para a utilizacdo de um
procedimento analitico intimamente associado a performance e capaz de priorizar
elementos musicais considerados muitas vezes secundarios pelos sistemas de analise mais
tradicionais, como, dindmica, acentuacédo, ligaduras de frase e articulagdo. Esta abordagem
se sustenta justamente no principio da continuidade da musica e admite existéncia de gestos
musicais como movimentos sonoros dotados de significados.

Portanto, esta pesquisa se caracteriza pela anélise 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 fenbmeno musical, podemos afirmar
que sua abrangéncia acaba por dificultar a elaboragdo de um conceito apropriado. Gestos
musicais tém como base ‘afetos’ e sdo motivados pelos movimentos humanos expressivos
bésicos, indo além da notagdo para incorporar o carater de movimentos que tém

significancia social e bioldgica para 0s seres humanos.

! Villa-Lobos escreveu outras duas obras intituladas de Fantasia Concertante: uma na forma de concerto para
violdo e outra para orquestra de violoncelos. Especificamente neste trabalho, serd adotado o termo Fantasia
no lugar do titulo original Fantasia Concertante para Piano, Clarinete e Fagote.
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Um gesto musical pode ser atribuido, por exemplo, a uma simples frase, ao
movimento dos pés de um ouvinte que acompanha um concerto, ou mesmo ao movimento
fisico de um instrumentista durante sua performance.

Na verdade, todos esses elementos teriam uma fonte comum, a gestual. 1sso 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 intuicdo musical menos palpaveis ao nosso
entendimento racional.

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

Lobos é uma das caracteristicas mais marcantes de sua obra:

A concepgdo orquestral de Villa-Lobos pode ser um dos pontos de maior relevo em
sua criacdo, garantindo posi¢do de destaque ao compositor pelo seu conhecimento
profundo das possibilidades de cada instrumento, que ele soube explorar ao
maximo, 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 execucdo de cada instrumento. A maneira com que ele
combina o timbre dos instrumentos esta intimamente associada a maneira com que 0S
elementos tematicos desta obra sdo desenvolvidos. Portanto, uma abordagem gestual se
mostra mais adequada para esta analise, visto que é capaz de relacionar com mais facilidade
aspectos da execucdo e da notagdo musical desta obra.

O ponto de partida desta pesquisa foi uma aproximacéo a figura de Heitor Villa-
Lobos, através da leitura do material bibliogréafico existente sobre a vida e a obra do
compositor, além da audicdo de grande parte da discografia disponivel. Em seguida,
visando definir os procedimentos para a anélise da Fantasia Concertante, foi realizada uma
intensa revisdo e discussdo do material bibliografico correspondente a abordagem por
gestos musicais.

Como principal momento da pesquisa, na parte final do artigo, o trabalho analitico
sobre a Fantasia buscou observar e evidenciar 0s gestos musicais significantes desta obra.

A abordagem tornou possivel a identificacdo de elementos tipicos da linguagem musical de
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Villa-Lobos admitidos ou ndo como hipétese deste trabalho, dentre os quais podemos citar
0 carater concertante da Fantasia, o processo de livre continuidade de criacdo e o elevado
grau de autenticidade na escrita idiomética instrumental do compositor. Ao identificar esses
elementos, espera-se ter criado uma gama significativa de informagdes que possam
contribuir para o aprofundamento da reflex&o acerca de decisdes de interpretacdo da obra,

que é um marco na musica de cdmara brasileira para piano e sopros.

2. Sobre os gestos musicais

Durante o século XX a musica foi alvo de atenta observacdo por diversos
pesquisadores cientificos, que buscaram um maior entendimento sobre seus processos
criativos, interpretativos e perceptivos. Neste periodo a analise musical buscou estabelecer
uma leitura cada vez mais coerente do texto musical ao mesmo tempo em que a pratica da
performance instrumental observou de forma cada vez mais racional os seus proprios
procedimentos. Paralelamente, a pedagogia da musica ajudou o intérprete a captar e
traduzir de forma mais natural e consciente as suas préprias manifestacdes sonoras.

Entre outros fatores, a notavel producdo de conhecimento ocorrida nas mais
diversas areas de pesquisa em musica estimulou o desenvolvimento de uma abordagem que
capaz de apontar para as complexas relagbes existentes entre criacdo, execucéo,
contemplagdo e aprendizagem musical. Esta nova abordagem verificou que gestos séo
inerentes a qualquer processo artistico e podem ser admitidos como a matéria-prima de
todo e qualquer fenbmeno musical.

Um breve estudo etimolégico sobre a palavra gesto mostra que ela se referia
anteriormente apenas a uma acdo voluntaria. No entanto, seu significado acabou
incorporando a expressdo de um sentimento interior de um individuo. Nota-se hoje no gesto
ndo s6 uma agdo fisica, mas também uma intencdo. Antdnio Houaiss (2001, p. 967) define
gesto como “movimento do corpo, em especial da cabeca e dos bragos, ou para exprimir
idéias ou sentimentos, ou para realcar a expressao”.

Em planos que antecedem os proprios modelos conceituais de linguagem, estudos
como os realizados por Zbikowski (apud R. S. Hatten, 2004, p. 97) exploraram
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competéncias pré-linguisticas cruciais para a realizacdo e interpretacdo dos gestos
humanos, definidos como: coeréncia funcional (a soma de multiplas agdes com um Unico
objetivo), intermodalidade (capacidade de representacbes analogas de um mesmo
significado atraveés de todos os sentidos e sistemas motores), integracdo perceptual
(habilidade de sintetizar multiplas sensagdes em objetos e eventos continuos no tempo) e
intersubjetividade (desenvolvimento interativo do carater emotivo do gesto).

Na musica o entendimento do gesto passa por um grande nimero de componentes
diretamente associados a criagdo e a execucdo musical. No momento em que um
compositor da forma a uma idéia musical, ocorre, mesmo que no plano abstrato, um gesto
musical. Da mesma forma, a acdo fisica de um intérprete no momento de seu recital
evidencia, de forma mais concreta, 0s gestos que fazem a musica realmente existir. 1sso
mostra que “a producdo e a escuta de um som (ou de uma mdasica) passam pelo gesto (ou
pela imagem do gesto)” (Renard, apud Zagonel, 1992, p. 8).

Gestos musicais “tém como base a comunicacdo de ‘afetos’ humanos — eles ndo séo
apenas meras agoes fisicas envolvidas na producdo dos sons de uma partitura” (Hatten,
2004, p. 93). A prova disso é que as maguinas ndo sdo capazes de realizar 0s gestos
musicais de uma partitura.

Sobre a tentativa de se estabelecer um conceito de gesto musical, Hatten (2004)
afirma que este fenébmeno “é ao mesmo tempo dificil e fascinante, porque toca numa
competéncia que é fundamental para a nossa existéncia: 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 ndo
impede a possibilidade de se construir uma idéia a partir da observacdo de suas
caracteristicas. Como ponto de partida Hatten (2004) admite, de imediato, que:

(...) gestos musicais sdo motivados por movimentos expressivos humanos basicos e
vao além das limitagcbes de uma partitura para incorporar a forma e o carater de
movimentos que tém significancia direta, bioldgica e social, para os seres humanos
(Hatten, p. 94).

Logo, é possivel perceber que quando um instrumentista busca inferir gestos
musicais da notagcdo de uma mausica ele busca paralelamente conhecer significados através

dos aspectos estilisticos musicais e culturais que cercam esta obra.
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Associados as competéncias pré-linguisticas mencionadas anteriormente,
destacando a integragdo perceptual e a intersubjetividade, Hatten (2004) também admite,
no estudo dos gestos musicais, a existéncia de topicos, como pedagcos de mdsica que
promovem claras associa¢Oes entre estilos, géneros e significados expressivos. Assim, a
associacgéo direta entre gesto musical e significado implica no desafio que os gestos tém de
sintetizar ndo apenas elementos puramente musicais, mas também significados pré-
estabelecidos. Para isso, o autor identifica um processo ‘extraldégico’ no qual um
significado novo emerge da associagdo entre significados estabelecidos. Este processo é

denominado, em inglés, de “troping”.

2.1. Categorias de gestos musicais

Como tentativa de melhor entender as diferentes manifestagcdes de gestos musicais,
Zagonel (1990) propfe uma categorizacdo em trés tipos basicos: o gesto fisico, admitido
como a agdo corporal que, em contato com um objeto, provoca uma reagdo 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, possiveis
interfaces entre os procedimentos de analise e performance desta obra, apontando para uma

abordagem musical diretamente ligada a esses trés tipos basicos.

2.1.1. O gesto fisico

A observacdo da pratica musical cotidiana mostra que o gesto fisico estd sempre
relacionado a execucdo de um som. Assim, dentro da categorizacdo proposta por Zagonel
(1990), pode-se considerar a existéncia de trés tipos de gestos fisicos: o gesto instrumental,
0 gesto vocal e o gesto do regente.

Como o proprio nome indica, o gesto instrumental é aquele caracterizado pela
movimentacdo corporal que permite ao intérprete extrair sons de um determinado
instrumento. Inteiramente associado a performance, seu estudo busca observar, sobretudo, a
interacdo entre o corpo humano e o instrumento musical através da investigacdo dos

mecanismos existentes neste processo. Pesquisas cientificas sobre gestos instrumentais,
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como a realizada por Claudio Richerme (1997), evidenciam de antemdo que a técnica de
execugdo de um determinado instrumento esta diretamente associada ndo s a aspectos
mecanicos dos instrumentos, como talvez principalmente, a aspectos fisioldgicos e motores
do corpo humano, como sinestesia, coordenagdo muscular e percepcao tactil.

Sem esquecer o fato de que todo gesto musical é expressivo, ndo convém limitar o
gesto fisico a uma simples funcéo técnica de realizagdo sonora. Apesar de o gesto fisico ser
manifestado de forma concreta através de movimentos corporais, é valido afirmar que ele
também é dotado de significado. Isso pode ser comprovado facilmente quando notamos o
empenho dos instrumentistas em estabelecer significados aos seus préprios gestos durante a
preparacdo de uma performance; 0 movimento parece nascer sempre de uma intencao.

Isso talvez justifique a existéncia de gestos complementares, durante uma execucao
instrumental que ndo apenas acompanham a expressdo musical, mas também integram a
totalidade do corpo humano neste processo. Por isso € possivel notar durante uma
performance que, além dos movimentos puramente técnicos da execucdo instrumental,
“devem existir, num nivel mais alto, gestos empregados pelo executante para ajudar o
ouvinte a direcionar sua atengédo aos principais contornos da forma” (Hatten, 2004, p. 95).

No gesto instrumental a distin¢cdo basica existente entre o objeto produtor de som e
0 executante ndo coincide com a producdo sonora feita através da voz, ja que esta ultima se
caracteriza como um instrumento embutido no préprio instrumentista. Assim, o fato de a
voz humana possuir caracteristicas gestuais préprias torna necessario considerar de forma
separada o gesto vocal.

Por outro lado, o regente tambeém realiza gestos fisicos, mesmo sem executar
nenhum instrumento. Indissociaveis do sentido da visdo, estes gestos traduzem uma
expressdo que deve ser transmitida de forma clara e precisa aos instrumentistas. Desde 0
surgimento da figura do maestro, por volta do Séc. XVIII, a conduta dos regentes adquiriu
todo um repertdrio de cddigos gestuais que possibilitam uma melhor comunicacdo com os

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

Produzido através da imaginacao, o gesto mental € um importante elo entre a anélise
musical e a performance. Ele corresponde a imagem mental de um gesto fisico ou de um
movimento sonoro, fisico ou abstrato da musica. Dentro da concepcdo de gesto mental
podemos identificar, por exemplo, a existéncia do gesto do compositor, que por se
manifestar apenas através da imaginagdo carrega uma maior carga de abstragdo. Através de
gestos mentais somos capazes de imaginar também, mesmo que de forma imprecisa, 0
gesto fisico realizado por um intérprete apenas ouvindo o som que ele extrai de seu

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

0 compositor, ao conceber uma idéia musical, constréi a imagem do movimento
sonoro e pode prever o gesto instrumental necessario & sua concretizagdo. O
intérprete, a partir da leitura da partitura, imagina o movimento sonoro desejado e
associa 0 gesto fisico necessario a emissdo desse som. Conforme a precisdo do
gesto imaginado enquanto movimento sonoro e o dominio gestual que o
instrumentista possui de seu instrumento, se produzira o som (p. 17).

Segundo Pierre Boulez, “é no gesto da composic¢do que se inscrevem as relagdes da
estrutura com o material sonoro” (Boulez, apud Zagonel, 1992, p. 35). O compositor de
Notations afirma também que tais relacbes podem ocorrer de trés formas: quando o
compositor recusa 0 gesto instrumental, admitindo-o apenas como mero meio de
transmissdo, quando o compositor absorve o0 gesto instrumental sem, no entanto, adota-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, entdo, o papel de criador, manipulador e organizador de gestos musicais.

No plano da percepcdo, gestos musicais exprimem significados que podem ser
sintetizados a partir de elementos musicais, como timbre, articulagdo, dinamica, tempo e
estrutura de frase. A partir desta sintese nasce aquilo que Hatten (2004, p. 94) definiu como
gesto prototipico, ou unidade no presente perceptivo (um periodo que dura, em média, dois
segundos). Estes gestos denotam um comego e um fim, e nos permitem considerar séries de
unidades gestuais em uma mausica.

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

uma nota ou uma pausa) ele gera, pela unido desses eventos, um sentido de continuidade no
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tempo. Esta continuidade é importante para o entendimento de uma mdsica, ja que esta
ltima se manifesta também de forma continua no tempo. Um problema que dificulta a
interpretacdo dos gestos musicais de uma obra é o carater saliente da notacdo musical, que
muitas vezes ndo facilita a compreensdo da continuidade na musica, mesmo com a
existéncia das ligaduras de frase.

Considerando que o0s gestos prototipicos acontecem em apenas poucos segundos, €
possivel deduzir que a analise gestual de uma obra musical se caracteriza pela observagao
de suas mindcias. No entanto, a continuidade inerente a qualquer tipo de gesto permite
também, durante a andlise musical, fortes associacdes entre 0s gestos e a estrutura formal
de uma mausica. Sobre a continuidade dos gestos e a analise musical, Hatten (2004) afirma

que:

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

Os gestos prototipicos garantem também a existéncia de uma hierarquizacéo gestual
na mdusica; em outras palavras, num determinado trecho musical, um gesto de maior
duracdo pode ser compreendido por outros de menor duragdo. Por exemplo, o contorno
melddico de uma mdsica se mostra geralmente maior que o presente perceptivo (dois
segundos). Logo, ele pode ser constituido de gestos prototipicos. E justamente nesse plano
que podemos perceber os diferentes niveis de articulagdo e dindmica desenhados pelos
compositores em conflito com os niveis normativos de acentuacdo métrica e estrutura de
frase.

Um gesto musical pode abracar um motivo melddico e ser explorado na forma de
um tema durante o desenvolvimento ou variacdo de uma mdsica, podendo ser definido
como gesto tematico. Da mesma forma, ele pode também expressar uma acao retorica
através de uma reversdo, colapso ou interrupgdo, fazendo valer o uso de fermatas, longas
pausas repentinas, ou mudancas bruscas de andamento e ritmo. Hatten (2004) classifica este

altimo como gesto retdrico e afirma que sua principal caracteristica é o contraste. Gestos
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retoricos sdo capazes de quebrar ou desviar a trajetoria de um discurso musical
contribuindo para sua maior dramaticidade.

De acordo com a estratégia utilizada pelo compositor em correlacionar
estilisticamente elementos musicais expressivos (graca, dor, tranquilidade) e estruturais
(introducdo, desenvolvimento etc), gestos musicais podem assumir diversas funcoes
especificas. Em seu estudo sobre a interpretacdo de gestos musicais na obra de Mozart,
Beethoven e Schubert, Hatten (2004) admite ainda a ocorréncia de gestos espontaneos,
aqueles que mostram o lado individual da criagdo do compositor e alargam o alcance de um
estilo geral, e gestos dialdgicos, aqueles que promovem efeitos de didlogo (como é o caso
do estilo de contraponto teméatico dos quartetos de cordas de Haydn), oposi¢do de idéias
(dialética temética) ou oposigdo entre um individuo e um grupo musical (efeito concertato).

Este breve estudo sobre tipos de gestos musicais mostra, principalmente através da
categorizacdo proposta por Hatten (2004), que a musica de Villa-Lobos pode ser submetida
a uma abordagem gestual, visto que os elementos musicais adotados pelo compositor na
Fantasia (temas, notacdo musical tradicional, entre outros elementos), sdo equivalentes aos
que permitiram Hatten (2004) identificar e interpretar gestos musicais na obra dos

compositores dos periodos classico e romantico.

2.1.3. Grafismo

O grafismo pode ser considerado como uma imagem escrita de um gesto mental,
funcionando como elo de ligacdo entre o compositor e o intérprete. Se trata da prépria
partitura, j& que nela o compositor determina suas idéias e intengdes sonoras. Este tipo de
gesto € imprescindivel aos trabalhos analiticos, pois fornece subsidios concretos para a

interpretacdo de uma obra musical.
3. Gestos musicais na Fantasia Villa-Lobos
A Fantasia de Villa-Lobos teve a sua primeira publicacdo pela editora Max Eschig,

no ano de 1953. Apesar de ainda ndo existirem dados precisos sobre o exato periodo em
que esta peca foi escrita, Appleby (1988) admite a conclusdo desta obra no ano da sua
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primeira publicacdo. As décadas de 40 e 50, as ultimas da vida do compositor, foram um
periodo de intensa atividade no qual Villa-Lobos reiniciou suas tournées pelas principais
cidades da Europa e das Américas, dividindo o tempo principalmente entre a composi¢éo e
a regéncia 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 sequéncia de apresentagdes como
compositor-regente em Nova York, Chicago e Boston. A partir deste momento, o
compositor brasileiro passou a divulgar sua propria obra em solo americano diversas vezes,
a convite de institui¢des culturais. Este reconhecimento de certa forma o ajudou a inaugurar
uma longa fase de composicdo de obras por encomenda. Barrenechea (2000), em seu

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

Apesar de masicos e criticos europeus ja 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 solicita¢cbes vinham de
amigos, artistas proeminentes e organizacdes (p. 40).

Nesta nova condicdo, que de certa forma estimulou sobremaneira a criatividade do
compositor brasileiro, Villa-Lobos atendeu a solicitagdo de um amigo, o pianista americano
Eugene List, e compés 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 formac&o cameristica, e ndo sinfonica.

Os anos que cercaram a primeira publicagdo da Fantasia coincidem com a
concluséo de obras com caréater essencialmente concertante, como os trés ultimos 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 0 segundo concerto para violoncelo e orquestra, oferecido a Aldo Parisot.
Talvez influenciado pelo nimero de concertos em que trabalhava no momento, Villa-Lobos
adotou o esquema tradicional do concerto classico, rapido-lento-rapido, e organizou a
Fantasia em trés movimentos contrastantes: allegro non troppo, lento e allegro

impectuoso.
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Assim, a relacdo de maior proximidade entre Villa-Lobos e o género concerto pode
ser justificada, neste periodo, ndo apenas pelo seu apego natural as formas classicas, mas
também pelo grande nimero de encomendas que recebia de amigos instrumentistas.

Enquanto género, o concerto se mostrou tenaz e foi facilmente incorporado pela
musica 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 romaéntico,
alguns compositores, como Bartok e Tippett, produziram um novo tipo de concerto
orquestral, em que os diferentes instrumentos ou grupos de instrumentos eram destacados
sucessivamente, a0 mesmo tempo em que outros, como Stravinsky e Bloch, se voltaram
para modelos tipicamente barrocos.

Isso permite afirmar que a musica moderna, na qual Villa-Lobos estava inserido,
tratou o concerto ndo apenas como um forte elo com a musica do passado, mas também,
como uma possibilidade de importantes inovacgdes sonoras.

De uma forma geral, o género fantasia se caracteriza basicamente como uma peca
instrumental em que a imaginagdo do compositor tem precedéncia sobre os estilos e formas

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

entre os seculos XVI e XIX as fantasias tenderam a perder a sua liberdade subjetiva e as
suas caracteristicas formais e estilisticas comegaram a variar de um tipo livre improvisatdrio
para formas contrapontisticas padronizadas. (...) As fantasias para teclado ganharam
importancia 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 género como arranjos de polifonia vocal, variagdes sobre o hexacorde e
ricercares livres. No século XVIII a fantasia cortou lagcos com o contraponto imitativo e foi
tratada por J. S. Bach como uma combinacdo de elementos da tocata e do recitativo. Em
seguida, C. P. E. Bach aplicou um estilo rapsddico e improvisatorio ao género, que foi logo
quebrado por Mozart, através de um tratamento mais organizado. Para os romanticos, a
fantasia funcionou como um meio de expressdo formal sem as restri¢fes da rigida forma-
sonata. Liszt aproveitou o termo para a designacdo de pecas virtuosisticas baseadas em
temas de Operas ou outras obras.

Lancando um breve olhar na musica do século XX é possivel encontrar o termo
fantasia aplicado & musica de camara, como no caso da Fantasia Concertante sobre um
tema de Corelli, de Michel Tippet (1953), e da Fantasia para Piano e Violdo Op. 145, de
Castelnuovo-Tedesco (1895-1968).
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Assim, € possivel concluir que, dentro de um lento processo de transformagéo, o
género fantasia assumiu diversos aspectos que se fazem presentes na Fantasia de Villa-
Lobos. O compositor brasileiro se mostra conhecedor das possibilidades criativas que este
género oferece, incorporando, nesta obra, caracteristicas que vao desde o contraponto até

passagens ornamentais de execugdo complexa.

3.1. Primeiro movimento

O primeiro movimento da Fantasia apresenta elementos tematicos de forma
consecutiva, evidenciando contornos semelhantes ao de uma rapsodia. De acordo com a
apresentacdo temaética, os episédios podem entdo ser localizados graficamente a partir da
seguinte tabela:

Compassos lab64 65 a 88 89a 108 109 a 136 137 a 152 153 a 242
Episodios A (a,b) B C D C A (a,b)

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

O primeiro episédio (A) € o Unico que apresenta dois gestos tematicos,
respectivamente nos compassos 1 (Fig. 1a) e 17 (Fig. 2a). No compasso 153 a peca inicia
uma recapitulacdo desses dois gestos (Figs. 1b, 2b), ndo apresentando nenhum outro gesto
teméatico até a sua conclusdo. O cardter ciclico deste movimento somado a dualidade
temética do episddio inicial pode criar, num primeiro momento, a sensacao de forma sonata
na obra. No entanto, a proficua variedade temaética desta pe¢a ndo apenas assegura a sua
forma rapsddica como também mostra um procedimento tipico na composi¢do de Villa-
Lobos: 0 de se deixar levar por uma profusdo de idéias (temas). Na re-exposicdo o
compositor adota uma textura semelhante a da exposicdo e realiza 0s gestos musicais

dentro de uma nova disposi¢éo timbristica.
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Fig. 1la: Episddio A, primeiro gesto temético, c. 1-4.
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Fig. 2b: Recapitulacdo do segundo gesto tematico de A (sopros), ¢. 167-172.

O gesto temético inicial do primeiro movimento caracteriza-se por uma
aproximacdo e um posterior afastamento de alturas entre o clarinete e o fagote, dentro de
um ambiente a0 mesmo tempo diatonico e pentatdnico (Fig. 1a). O movimento sonoro
realizado no primeiro compasso pelo fagote (Fig 3) remete a um tipo especifico de gesto

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

! - > 3
O 'Y ) I bl. bf T bf bl. ILI'P > |-| f -
Fagote # % e e — e — —F ] "IF g = I;J
S » —

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

Em seus estudos sobre gestos musicais na musica do periodo classico e romantico,
Hatten (2004) identifica este gesto tanto na “Danca dos espiritos bem-aventurados”, da
Opera Orfeu ed Euridice de Gluck, quanto no finale da Sonata para Piano Op.2 No 2 de
Beethoven. Para este autor:

O esquema basico deste gesto envolve uma subida energética até um ponto onde
energia e gravidade parecem estar em equilibrio, um ponto de flutuagdo durante
notas talvez levemente repetidas e soltas, e uma queda tranqlila, de forma livre ou
mediada por uma descida. Diferente das estruturas tipicas de climax, existe uma
sensacdo de falta de peso no ‘4pice’ deste gesto e a sua correspondente queda cria
um sentido de vulnerabilidade (...) (Hatten, 2004, p. 157).
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No caso especifico da “Danca dos espiritos bem-aventurados”, de Gluck, um efeito
pungente de dor resignada pode ser atribuido ao espirito de Euridice no momento em que

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

Fig. 4: “Danca dos espiritos bem-aventurados”, gesto de suspenséo, c. 40-41.

J& no final da Sonata para Piano Op. 2 No. 2, Beethoven atinge um grau extremo na
realizacdo de um gesto de suspensdo. Este movimento sonoro é caracterizado por uma
subida extensa e agil de alturas, seguida por um salto descendente de décima terceira menor
logo apds a repeticdo de trés notas agudas (Fig 5). Apesar de se tratar também de um gesto
de suspensdo o significado incorporado neste caso é bastante diferente do atribuido a
“Dangca dos espiritos bem-aventurados”. Beethoven realiza, em p, 0 gesto de suspensao de
forma exagerada, porém graciosa. A ambiguidade de carater deste gesto musical apela para

0 lado bem humorado de Beethoven, assumindo uma conotagdo comica.
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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 reforcar o gesto de
suspensdo realizado pelo fagote através de um contraste dindmico. No apice de uma subida
de alturas iniciada em f ocorre um acento na nota Réb 3, indicando ndo apenas que esta

nota deve ser suavizada, mas também que se trata de um ponto de equilibrio antecedente a



27

descida em p do compasso seguinte. O acento enfatiza, portanto, o efeito de perda de
energia apOs um apice, tipico dos gestos de suspensao, permitindo que em Sib 2 outro gesto
seja iniciado através do afastamento das vozes.

E importante observar na passagem para o segundo compasso (Fig. 1a), que Villa-
Lobos estabelece uma funcdo estratégica multipla a ligadura de prolongamento, tanto na
parte do clarinete (Mi 3, c. 1) quanto na do fagote (Réb 3, c. 1). Inicialmente esta ligadura
também reforga o efeito de perda de energia apds o pice, anulando o acento métrico inicial
do segundo compasso. Apesar de neste momento ndo ocorrer nenhum salto consideravel de
alturas (apo6s a ligadura o clarinete sobe uma quarta justa e o fagote desce uma terca menor)
o efeito de “falta de gravidade métrica” oferecido pela ligadura parece ter sido imaginado
de forma estratégica. Esta sensacdo de suspensdo é compensada apenas durante a realizagdo
do gesto seguinte, que volta a acumular energia através do afastamento das vozes e do
crescendo. Outro papel estratégico que a ligadura exerce € a de promover a continuidade da
musica, servindo como elo de ligacdo entre os dois gestos motivicos que constituem o
tema: o primeiro, durando apenas o tempo do compasso inicial, e o segundo, salientado
pelo crescendo, abracando os trés compassos seguintes.

Em sua escrita musical Villa-Lobos estabelece diferentes niveis de articulagéo entre
alturas atraves da utilizacdo de ligaduras de frase e staccatti. No gesto motivico do primeiro
compasso (Fig 1a), € possivel perceber, por exemplo, a ndo utilizacdo da ligadura de frase
nas trés primeiras colcheias, evidenciando a articulagdo non legato realizada pelos
instrumentos de sopro. 1sso atribui ao inicio da peca um caréater de brincadeira, que deve ser
mantido pelo piano no momento em que ele realiza 0 mesmo gesto motivico em compassos
posteriores (Fig 1b, Fig 6a, b, c), seguindo o0 mesmo grau de articulagdo sugerido pelos
instrumentos de sopro (non legato).



28

. \. ,—‘-,.i_g IJIQ P""'____h"
Cllarincu: ~ i x L 1 | 1 == } } I
(em Do) |7 g = —
3
_//b__%--g be
. _be| E = ﬁE- =
[y 1 | sl I Ll T
Fagote ] T
- s 3 .["" 1 1
3 b
e P!
I m = 2 0% gbe e )
eyl o7 = — A7 -
o) __J — — o
Piano S r —_—_—
= — |
====— =-ssi=r-irii=itien
— & J*e" v *
S

Fig. 6a: Gesto temético inicial de A reapresentado pelo piano, c. 9-12.
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Na musica ocidental temas sdo geralmente considerados 0s sujeitos do discurso
musical. Sobre os tipos de tratamento aplicados a um tema, Hatten considera que:

(...) dependendo do género e da escolha composicional, um tema pode ser variado
(o que implica que seu comprimento e sua forma sdo preservados), ou 0s seus
motivos podem ser transformados e desenvolvidos, talvez em situagdes passageiras,
talvez em uma secdo 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 continuo de
evolucdo tematica e definido pelo préprio compositor vienense como ‘variacdo de
desenvolvimento’ (developing variation). Em sua prépria obra, Schoenberg também
considera que o tema (Grundgestalt, ou idéia fundamental) pode ser transformado através
de técnicas de desenvolvimento como inversdo, expansdo ritmica ou intervalar,
fragmentac&o e reorientacdo métrica, entre outros.

No primeiro movimento da Fantasia, Villa-Lobos procura tratar os gestos tematicos
utilizando procedimentos semelhantes, tanto de variagdo quanto de transformagdo. O
padréo de articulacdo non legato, evidenciado no primeiro compasso pela ndo utilizagéo de
ligadura de frase, permanece ainda no gesto motivico do segundo compasso (Fig. 7a),
gerando uma sensacdo de continuidade tematica. Contudo, isso ndo significa que este
padrdo ndo possa ser modificado. No compasso 165, por exemplo, Villa-Lobos propde ao

piano a execucdo do segundo gesto motivico do fagote na forma legato (Fig. 7b).
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Figura 7a: Gesto motivico de A (non legato), c. 2-4.
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Fig. 7b: Reaproveitamento do gesto motivico de A (legato), c. 165-166.

Da mesma forma, no compasso 109 o fagote repete 0 mesmo gesto apresentado em
A também com articulagdo legato (Fig. 7c).
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Fig. 7c: Reaproveitamento do gesto motivico de A (fagote), c. 109-111.

Outro exemplo de transformacédo de gestos teméticos ocorre de forma mais explicita
com o tema melddico 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 ritmicos, desta vez na parte da méo esquerda do piano
(Fig. 8b).
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Fig. 8a: Episddio B, tema melddico (clarinete), c. 17-24.
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Fig. 8b: Expansao ritmica do tema melédico (piano), c. 46-57.

E também em B que ocorre o primeiro gesto dialégico da Fantasia. Apresentado
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exatamente no inicio deste episodio (Fig. 9), este gesto ndo apenas promove um breve

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

exposicdo do tema melddico principal, que ocorre no compasso 17. Neste caso, é possivel

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

Talvez pensando em quebrar uma possivel monotonia durante a preparagdo para o tema

melddico, 0 mesmo gesto prototipico é alternado dialogicamente entre os diferentes timbres

que constituem a formacéo deste trio de cdmara. O resultado €, justamente, a manutencdo

do sentido de brincadeira expresso nos compassos iniciais.
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Fig. 9: Inicio do episddio B (gesto dialdgico), c. 13-18.

Apesar de o primeiro movimento da Fantasia possuir contornos nitidos em sua
forma, isso ndo significa que em determinados momentos gestos musicais de diferentes
episddios ndo possam se encontrar textualmente sobrepostos. Um exemplo ocorre no
compasso 23, ao final da exposi¢do do segundo gesto melédico 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
disposicdo e o sentido das vozes invertido. Esse fendmeno acaba servindo como um
importante fator de coeréncia formal na obra, além de mostrar que o encerramento de um

episodio ndo implica na ndo utilizacdo dos seus gestos musicais em episodios seguintes.
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Fig. 10: Reaproveitamento do segundo gesto tematico de A (piano), c. 23-24.

O reaproveitamento de gestos tematicos serve também como um importante fator de
continuidade na peca, visto que diminui a sensacdo de fronteiras entres os episddios. No
episodio B (Fig. 11b), por exemplo, o clarinete recorre ao tema melddico exposto por ele
préprio em A (Fig 11a).
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Fig. 11a: Episddio A, exposi¢do do gesto temético (clarinete), c. 17-20.
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Fig. 11b: Epis6dio B, reaproveitamento do gesto tematico de A (clarinete), c. 81-84.
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O episodio D (Fig. 12) é dotado de um forte teor de lirismo, com melodias
sobrepostas na parte do piano (mao esquerda) e do clarinete. Villa-Lobos estabelece para
este gesto (Fig. 12, ¢.109) a tonalidade de mi bemol menor, porém inicia a melodia do
clarinete no segundo grau desta tonalidade (Fa). Esta flutuacdo melddica em torno da tonica
na parte do clarinete cria uma sensacdo de suspensdo até o momento em que a masica
atinge de forma conclusiva a tonalidade de dé bemol maior, no compasso 119 (Fig 12, c.
119).

109 11

— ’o—'—'_'———_——_'_‘—‘i
e —
. - Q (3] = - T T2
Clarinete  |Hp—F—1 I 5o 1
A 3 1 I
o) I
mf
— I -
) Car's 3 I’. bl. I;"? Ir.lF ~ T N T b
[‘ﬂgUIC # fht : 1 1 l_ I[P I}I‘ b? ¥ - 1 — |
= B bl
w T —_— .
b._ . - i
L e e R B » - ‘ — o
4 -3 D I 1Y > | > | D I
s o - > =
e eT @ b »
Piano » cantabile
| J A [ J ] I, | M
e = Te— o ——— bt —= b
F /AT T r
e % =
S — —
__ i 9% —
—
112 113
— e
_ — — |’. ~
ﬁ EF f =
Clt. {r~— rF |F I 1
ANIT.A 1
e 3
—
= — : — . . : .
N ’ be be bat + < bw -
—___—“—‘@—:—3_1, . [
p "z o~ - I —— P
F — - T = e T 1 - 1
17N e ! . T 1 1 . 1 3 } .I = 1 I 1
ey e e b = _—
Pno.
e > > =
i’,‘ I i ‘);
=




37

114 116
——__‘—\ —_— o
_p bz e be
P Y ) = 1 Il 1 T
Clarinete  |-fom—%—1 b ! . F
2 LA 3 |
(em Do) o) |
3
Fagote 2 o e — | T
= b I T —1 T T —— —
= b e ] I ¥ L i & be & V¥ =
T - TEEEEEES -
& ‘ be § he
A P . - q be = F=H be
P Y ) | | R | [ ] - 1 T I &
fey 72— — bt e | b T ——
L]
Piano
UJ \J by | ...I | ] ]
(31 r 1 r — or i b‘ !
ﬁfht n':\ i’ i r .ri
4 g
Nl P F
R
17 119
7——_-—\ ,_._._-k"‘-lu .--"(_.-.—____-_-——_‘*-- 1 .——"_—_._-—__-_‘——_"-[
il == + * =+
AN 1 1 I I
D)
3 3 3 ol
Fet. [FF————F— —_—————— e ——— T
Sttt e e i g e 3 T T
be ST e et e 8
bf E | - b e {% | - }5 >
| - - 1 1 I|¢‘ Jh-{. UI ‘-  —
= = e =
D " = =
Pno. b ——
 bd bd | bd 4] e bl 15
55 : o P R
5 i 5 5
- I IaF b

Fig. 12: Episodio D, polifonia lirica entre o clarinete e o piano, c. 109-120.

E importante ressaltar que a movimentagdo ritmica do gesto tematico da mao
esquerda do piano em D (Fig 12, c. 109) é aproveitada na recapitulacdo de A, no compasso
217 (Fig 13). Nos dois casos a melodia merece ser destacada pelo intérprete justamente por
evidenciar um gesto tematico relevante. No compasso 219 o fagote dobra a melodia da méo
esquerda do piano, seguindo a mesma articulagdo legato, sugerida pelo evidente uso do
pedal na parte do piano desde o compasso 217.
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Fig. 13: Reaproveitamento ritmico do gesto tematico de D (piano e fagote), c. 217-220.

O episodio C € o que apresenta a maior carga dramatica da peca, sendo quase que
totalmente dedicado ao piano. Inicialmente, um novo gesto tematico é apresentado pela
mdo esquerda do piano, através de uma melodia formada pelas notas superiores dos acordes
acentuados (Fig. 14a). A melodia é acompanhada pela mao direita através de um Unico
padrdo gestual, que serd tratado de forma improvisatoria a partir do compasso 101(Fig.
14b). A fluidez deste ultimo gesto serd interrompida subitamente no compasso 104, através

de uma Unica minima, caracterizando um gesto retorico.
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Fig. 14a: Episddio C, gesto tematico, c. 89-92.
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Fig. 14b: Episddio C, improvisacdo interrompida por um gesto retérico, c. 101-104.

A analise dos gestos musicais que integram 0 primeiro movimento da Fantasia
mostrou aspectos da criacdo musical de Villa-Lobos através da categorizagdo estabelecida
por Hatten (2004), que tornou possivel a identificacdo de gestos prototipicos, dialdgicos,
retoricos e de suspensdo. O procedimento adotado por Villa-Lobos segue uma linha
tradicional de construcdo musical, que utiliza gestos tematicos como agentes delineadores
da forma.

No entanto, dentro da propria forma € possivel observar uma caracteristica marcante
deste compositor: a de se deixar levar por um acumulo e, a0 mesmo tempo, por uma
sucessdo de gestos tematicos. Isso leva o compositor a misturar os mais diversos tipos de
gestos musicais no decorrer da peca, contribuindo para uma textura musical sempre
original. E, portanto, nio apenas através da inventividade tematica, mas também do
tratamento dado por Villa-Lobos aos gestos musicais, que se pode observar elementos
estilisticos prdprios de sua composicao.

3.2. Segundo movimento

O segundo movimento da Fantasia se apresenta como uma interrupgdo lirica
contrastante ao movimento inicial rapido. Com forte teor melddico, este movimento
apresenta trés secGes em sua estrutura, que podem ser observadas através do seguinte

esquema:
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Compassos

1a33

34 ab59

60 a 69

70a75

Secoes

A

B

Codeta

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

O gesto tematico inicial de A, possui um carater essencialmente melddico e é

realizado em unissono pelos instrumentos de sopro durante 0s cinco compassos iniciais, até

0 impulso melddico tomado pelo clarinete no sexto compasso. Dentro de uma textura

homofénica, tipica de uma modinha, a melodia em unissono é bastante fluida, formada por

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

Ainda no gesto tematico inicial, a cada compasso o0 piano realiza gestos prototipicos
constituidos de dois acordes. Durante estes gestos, 0s blocos harmdnicos partem sempre da
regido central do piano e se afastam gradativamente a cada terceiro tempo de compasso,
atingindo diferencas de alturas cada vez maiores e intensificando, na textura, um efeito de
claro-escuro. Outra caracteristica marcante deste gesto prototipico € a sensacdo de
dispersdo sonora, dada pela diferenca de dindmica entre os acordes. O primeiro bloco,
sempre em f, explode e parte de sua energia é aproveitada pelo acorde seguinte que, sempre
com uma dindmica mais suave, acompanha a decaida de intensidade sonora (Fig. 16). Este
gesto prototipico contribui de forma essencial para a lentiddo 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 prototipico realizado pelo piano, c. 1.

O impulso melddico tomado pelo clarinete no sexto compasso, na forma de um
movimento ascendente, ndo apenas finaliza o gesto tematico inicial, como também prepara
a exposicdo do gesto temético seguinte (Fig. 17, c. 7). Este ultimo é iniciado numa altura
extrema do clarinete, dando a melodia uma forte carga expressiva. Nos quatro compassos
seguintes, o sentido melédico se inverte e, com a participagdo do fagote, a melodia desce

insistentemente até a musica atingir a mesma estabilidade dos compassos iniciais.
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Segundo gesto temético de A, subida e descida de alturas (clarinete), c. 6 a 11.

Os dois gestos teméticos de A, sdo 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 carater concertante da Fantasia, utilizando escalas e notas rapidas

durante 0 movimento de subida e descida de alturas do segundo gesto tematico (Fig. 18, c.

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

forma melddica e lenta (Fig. 17, c. 7) assume agora um carater essencialmente virtuosistico,

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

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

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

romantico, através de pequenas modificacdes de andamento.
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Fig. 18: Reapresentagdo virtuosistica do segundo gesto temético de A (piano), c. 20-23.

Assim como A, a secdo B € iniciada com um gesto tematico essencialmente

melddico na parte do clarinete, que reforca ainda mais o carater sentimental da peca (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 paixao, com o apoio das cordas dedilhadas de um violdo. O
uso da sincope na melodia (c. 34-35) evidencia, sobretudo, o forte apego de Villa-Lobos

com a musica brasileira.

34 Pii mosso

] 2 — Fﬁr

T\
o
|

Clarinete

<

(

~

0 T— —T
PN S SE——=__==_==i= B o

1 g JL bl T I
< T —— i =
Qi s - oo oo .
9 = A= p
{:3{3 = = — » il = = » » T *
D =
Piano PP

) = F = =

R L e L e —F
ANV r 2l =

o O T —C—+

legato

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

A codeta final (Fig. 20) basicamente reapresenta 0 mesmo gesto melédico inicial de
A, conduzindo a pec¢a de forma cada vez mais tranquila e gradativa até um final totalmente
inerte, no compasso 75. A idéia de um movimento gradativamente mais lento é
intensificada nos trés udltimos compassos, onde os valores ritmicos aumentam. No
compasso 74, ndo existe nenhum sinal de diminuendo para as tercinas de seminimas
realizadas pelos sopros, o que criteriosamente impede qualquer retencdo de andamento.
Entretanto a idéia de conclusdo se faz presente e as tercinas de seminima acabam por
preparar o ultimo gesto musical da peca, dado pela seminima e pela semibreve do
compasso 75. Neste Gltimo gesto, o sinal de decrescendo apds a seminima da parte dos
sopros cria, mesmo que minimamente, um dltimo efeito de dispersdo sonora. 1sso sugere
que, apos a realizagdo desta seminima pelos trés instrumentos, 0s sopros acompanhem a

diminuigdo de intensidade inerente ao piano.
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Fig. 20: Codeta, c. 70-75.
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O carater mais evidente do segundo movimento da Fantasia é, sem davida, o da
modinha. Neste momento, Villa-Lobos alimenta a sua musica com o melodismo brasileiro,
interrompendo de forma suave e lenta o turbilhdo denso de idéias musicais apresentado no
primeiro movimento. Entretanto, assim como Rachmaninov no segundo movimento do seu
segundo concerto para piano e orquestra, 0 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 carater concertante
desta Fantasia.

3.3. Terceiro movimento

No primeiro movimento da Fantasia, foi observado que gestos tematicos de um
determinado episddio podem ser transformados ou reaproveitados em episddios posteriores.
Neste Gltimo caso, a0 mesmo tempo em que a masica adquire naturalmente uma maior
coesdo, seus contornos formais se tornam menos nitidos, o que implica numa maior
dificuldade de seccionar a obra.

Este fato se repete no terceiro movimento, onde, dentro de uma forma
aparentemente ABAB, ¢ possivel observar gestos musicais transformados e reaproveitados
em se¢Oes diferentes. Neste momento, o turbilhdo de idéias musicais de Villa-Lobos retorna
com forca total e sua ousadia na manipulacao gestual atinge um &pice. Assim, admitindo-se
a postura pouco académica adotada por Villa-Lobos na forma deste Gltimo movimento, o
que por si s6 ja caracterizaria o género fantasia, e visando localizar e observar 0s gestos

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

Compassos la36 37 a 60 61 a 96 97 a 104 105a116

Secoes A B A B Coda

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

O carater impetuoso, adotado como expressao inicial de andamento, estabelece ao
terceiro movimento um forte elo com a masica do periodo romantico, com gestos musicais

que exploram, sobretudo, o virtuosismo dos trés instrumentos. Isso pode ser notado de
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imediato no gesto tematico inicial da peca, constituido de escalas rapidas na parte dos
sopros e de uma nota pedal arpejada na mdo esquerda do piano, ambas de execucdo
laboriosa (Fig. 21).

Nos dois compassos iniciais, as escalas em movimento contrario, executadas pelos
sopros, determinam gestos prototipicos de grande agitacdo ritmica, que s&o intensificados
ndo apenas pelo crescendo, como também pela articulagdo non legato (Fig. 21, c. 1-2)
sugerida. Acompanhando este efeito avalanche, o piano cria uma tensdo sonora tipica de

um perpetuum mobile, através do padrdo ritmico ostinato em ambas as méaos.
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Fig. 21: Gesto temético inicial de A, c. 1-5.
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Em seguida, a partir do terceiro compasso 0s sopros realizam um gesto prototipico
contrastante, constituido de uma ligadura de frase que abraca seqiéncias descendentes de

graus conjuntos e cromatismos em ritmos mais lentos (Fig.22).
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Fig. 22: Gesto prototipico realizado pelos sopros, c. 3.

Estas sequiéncias de intervalos de segunda e cromatismos, realizadas inicialmente
pela mdo direita do piano na forma ascendente (Fig. 23a, c. 1-2), constituem um gesto
prototipico utilizado exaustivamente por Villa-Lobos no decorrer da peca. Um exemplo de
variacdo deste gesto ocorre no compasso 8, onde a méo direita do piano mantém a mesma
sequéncia, porém, alternando o sentido das vozes (Fig. 23b, c. 8-10). Em seguida, no
compasso 24 (Fig. 23c, c. 24-26) o mesmo gesto prototipico é transformado ritmicamente
por diminui¢do, com articulagdo staccato e o sentido das vozes alternado de maneira
diferente da anterior. Apesar da indicacdo de andamento mais lenta, poco meno, a rapidez
ritmica e a articulagdo destacada oferecem certa dificuldade de execugdo e caracterizam

mais um trecho virtuosistico da pega.
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Fig. 23a: Gestos prototipicos de A, seqliéncias de graus conjuntos e cromatismos, c. 1-2.
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Analogamente, no compasso 11 0 mesmo gesto prototipico realizado pelos sopros
no compasso 3 (Fig. 22) é novamente transformado ritmicamente por diminuicdo e sua
repeticdo cria uma progressdo virtuosistica na mao direita do piano que SO sera
interrompida no compasso 15 (Fig. 24). O gesto musical resultante desta progressao
acompanha de maneira improvisatoria a melodia sincopada realizada pelo clarinete, que se

trata, na verdade, do gesto tematico principal do trecho.
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Fig. 24: Progressdo virtuosistica baseada no gesto prototipico inicial de A, c. 11-14.

Na recapitulacdo, todo esse conjunto gestual é redistribuido entre os instrumentos,

com uma nova configuracdo ritmica. O gesto na forma de progressdo apresentado
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inicialmente pelo piano perde o compromisso com 0 virtuosismo quando reapresentado
pelo clarinete no compasso 72. A nova articulagdo non legato deste novo gesto reforca o
efeito marcato sugerido para a realizacdo do gesto melddico sincopado, desta vez na méo
direita do piano, diminuindo consideravelmente a fluidez inicial (Fig. 25).
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Fig. 25: Recapitulacéo, c. 72-77.

Finalmente, é possivel observar o gesto prototipico inicial de A (Fig. 23a)
reaproveitado no inicio da se¢do B (Fig. 26a, c. 37-38). A sequiéncia de dois intervalos de
segunda ascendente é mantida pelo clarinete e pelo piano. Porém, sua realizacdo é repartida
entre 0s instrumentos de sopro e o piano, resultando num gesto dialégico. 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 N° 2 de Rachmaninov (Fig. 26¢). Em casos desse tipo, a deciséo sobre um
padrdo Unico de articulagdo devera sempre contribuir para uma maior uniformidade gestual

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

Como conseqiiéncia, o dialogo melddico acaba se tornando um padréo gestual para
a secdo B. A partir do compasso 43, por exemplo, o clarinete apresenta uma melodia
interrompida pelo fagote no compasso seguinte, gerando uma discussédo cada vez mais
acirrada entre os dois instrumentos, até o compasso 49 (Fig. 27). A utilizagdo de gestos
dialdgicos neste trecho da se¢do B contribui também para um carater menos sério e mais

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

Para o piano, talvez o gesto virtuosistico de maior exigéncia técnica seja o realizado
a partir do compasso 51, onde um longo arpejo deve acompanhar com rapidez consideravel
a precisao ritmica das colcheias e seminimas da parte do fagote. Este gesto, que também
pode ser classificado como prototipico, se repete outras cinco vezes, dando uma
movimentacao intensa até o compasso 57 (Fig. 28).
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No que em principio poderia ser identificado como recapitulacéo B (Fig. 29a, c. 97),
0 gesto dialdgico inicial € seguido, na parte do piano, do mesmo gesto prototipico realizado
anteriormente pelos sopros na exposi¢do de A (Fig. 21, c. 1-2), através de escalas em
movimento contrério. A partir deste momento, a fusdo entre gestos de se¢des diferentes cria
uma idéia de recapitulacdo de todas as se¢des da obra, e ndo apenas da secdo B. Na coda, a
avalanche sonora, somada ao crescente virtuosismo, compfe uma textura cada vez mais
complexa, fazendo a peca caminhar para um final explosivo, mais propicio para um

concerto do que para uma fantasia (Fig. 29b).
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Neste ultimo movimento Villa-Lobos encontrou no virtuosismo uma grande
oportunidade para a elaboracdo de gestos musicais. Seu impulso criativo o afastou
consideravelmente de critérios formais, aproximando a peca de uma fantasia. Entretanto, o
estilo de concerto é também facilmente percebido em diversos momentos nao apenas pelo
apelo virtuosistico, como pela rivalidade dos gestos dialdgicos e pelo clima expressivo

tempestuoso, tipico dos concertos romanticos.

4, Concluséo

A andlise realizada atraves da observacdo dos gestos musicais da Fantasia ajudou,
sobretudo, a formar uma imagem sonora sintética ndo apenas dos elementos musicais que
constituem a obra, mas também dos significados que ela incorpora no seu decorrer. Para
isso, foi necessario definir inicialmente categorias de gestos musicais dentro dos planos
fisico, mental e gréfico. Dentro da categoriza¢do proposta por Zagonel (1990), a anélise
partiu de uma investigagdo minuciosa sobre os gestos mentais e suas relagoes, utilizando o
grafismo da partitura como ponte para possiveis interacdes com gestos fisicos de execucéo.

No plano do gesto mental, foi possivel identificar na Fantasia os principais tipos de
gestos musicais propostos pela classificacdo de Hatten (2004), definidos como tematicos,
dialdgicos, retoricos e de suspensdo. Partindo de uma construgdo musical sustentada por
gestos tematicos, Villa-Lobos utilizou frequentemente as possibilidades expressivas desses
gestos, transformando-os e incutindo significados diferentes por toda a obra.

Dentre os fendmenos pré-linguisticos ocorridos neste trabalho, a integracéo
perceptual (habilidade de sintetizar multiplas sensacdes em objetos e eventos continuos no
tempo) permitiu o entendimento de significados amplos sobre os trés movimentos da
Fantasia através de corrrelacdes entre os significados dos gestos musicais constituintes. Da
mesma forma, a intermodalidade (capacidade de representagcdes analogas de um mesmo
significado através de todos 0s sentidos e sistemas motores) permitiu que sugestdes sobre a
execucdo de determinados trechos fossem elaboradas através dos significados encontrados
nos respectivos gestos musicais. 1sso mostra que o gesto fisico de execucdo instrumental

deve carregar dentro de si o significado do gesto mental inferido da partitura.
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A relacdo observada entre 0s sucessivos gestos prototipicos que compdem 0s trés
movimentos da Fantasia mostrou que gestos musicais podem ser facilmente transformados,
assumindo significados diferentes. Uma mudanca no padrdo de articulagdo de um gesto
temaético inicial pode ser suficiente para a elaboracdo de toda uma segdo posterior, como
ocorre no terceiro movimento.

Outro aspecto evidenciado pela obra é o sistema de criacdo continua adotado por
Villa-Lobos. No primeiro movimento, a sucessdo de novas idéias se mostra mais forte que a
necessidade de uma forma pré-estabelecida, dando a peca um contorno rapsodico. Gestos
musicais sdo constantemente acumulados em episddios posteriores, da mesma forma em
que outros totalmente novos sdo lancados subitamente, sem qualquer preparacdo. O
resultado € uma textura sempre rica e coerente aos elementos tematicos em todo o decorrer
da peca.

A sucessdo continua de gestos musicais distintos estabelece também a trajetdria
expressiva da obra, possibilitando ao instrumentista uma sintese interpretativa através do
fendmeno da integracéo perceptual.

No que abraga o género fantasia, dois aspectos da Fantasia foram identificados. O
primeiro se evidencia através da propria definicdo do género, onde a imaginacdo do
compositor tem precedéncia sobre os estilos e formas tradicionais. O processo de sucesséo
e acumulacdo de novas idéias explica, na verdade, porque a fantasia foi tdo amplamente
explorada na obra de Villa-Lobos, visto que no catalogo de sua obra constam mais de dez
pecas dedicadas a este género. Ja o segundo aspecto consiste na prdpria atmosfera
fantastica da obra.

Finalmente, passagens improvisatérias definiram o carater musical de diversos
trechos da obra, fechando o elo com o género fantasia. A improvisagdo mostrou uma forma
especifica de manipulagdo gestual desenvolvida por Villa-Lobos, caracterizando um
aspecto importante do seu lado criativo.

Nas trés possiveis relaces 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 construgdo do gesto mental, e quando o
virtuosismo € utilizado como matéria-prima da elaboracdo do gesto mental. Neste Gltimo

caso, durante toda a obra, gestos musicais de dificuldade técnica consideravel evidenciam
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que Villa-Lobos escreveu a obra considerando o gosto dos instrumentistas pelo
exibicionismo virtuosistico e por sonoridades cheias de colorido. Em todos os movimentos
0 compositor se mostra conhecedor dos niveis de dificuldade de execucdo de cada
instrumento, sabendo explorar o virtuosismo através de notas ornamentadas, frases
ininterruptas e escalas rapidas com articulacfes ageis. 1sso prova que o estilo concertante da
Fantasia esté diretamente associado ao tratamento idiomatico dado aos instrumentos.

Nesta abordagem gestual buscou-se fornecer subsidios interpretativos a futuros
intérpretes da Fantasia. A complexidade na textura e a ousadia com que 0s gestos musicais
sdo constantemente transformados por Villa-Lobos mostram que o entendimento musical
necessario para a execucao desta obra € de dificil acesso, merecendo um trabalho analitico
cuidadoso.
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ANEXO

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

PARTITURA EDITADA EM 1956 PELA MAX ESCHIG



