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Resumo

Este artigo se insere na linha de pesquisa de Teoria e Pratica da Execucdo Musical e tem como
objetivo analisar alguns dos recursos idiomaticos do violoncelo usados por Heitor Villa-Lobos
(1887-1959) em sua Fantasia para Violoncelo e Orquestra (1945), além de apresentar fatos
relevantes sobre essa obra, no intuito de contextualiza-la dentro do repertorio para este instrumento.
Recorreu-se, como método de estudo, a analise de partituras manuscritas e editadas, bibliografia
especifica, depoimentos, artigos, reportagens, além do estudo comparativo com outras obras para
violoncelo de outros compositores (e do proprio Villa-Lobos), que utilizaram recursos idiomaticos
idénticos ou semelhantes. Como resultado desse trabalho, este pesquisador constatou que o
compositor usou para o violoncelo muitos dos elementos que também aparecem em suas obras para
outros instrumentos de cordas como, por exemplo, o violino e o violdo, tendo com recorréncia e
diversificacdo as cordas soltas, glissandos, acordes de trés ou quatro sons, além de recursos
composicionais como o uso de padrdes simétricos de sons baseados na disposicdo de teclas brancas
¢ pretas dos instrumentos de teclado. Ao se analisar mais profundamente a obra, percebe-se que a
escrita vem de um compositor que conhecia muito bem as possibilidades do instrumento. Nada que
ele escreveu para o violoncelo pode ser considerado impossivel de se executar, mesmo que em
certas obras o nivel de complexidade seja alto. Trata-se de uma obra que, por seu valor, deveria ser
apresentada com mais frequéncia, ndo se justificando suas raras execugdes e gravacoes.

Palavras-chave: Villa-Lobos; fantasia; violoncelo.

Introducio

Heitor Villa-Lobos ¢ possivelmente o compositor do século XX que mais escreveu para o
violoncelo. Ainda assim, sdo muito mais comuns trabalhos que tratam da importancia da obra de
Villa-Lobos para violdo, piano, orquestra, do que para violoncelo. Villa-Lobos era violoncelista,
portanto, conhecia o instrumento muito detalhadamente. Ao observarmos programas de concertos
em que ele atuou como violoncelista, percebemos que, pelo nivel técnico das pegas, ele devia, se
ndo tocar muito bem, conhecer a fundo as possibilidades e limitagdes do instrumento. Numa das
poucas citagdes sobre o Villa-Lobos violoncelista, ndo temos um relato muito favoravel, pois como
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consta em carta a Manuel Bandeira, Mario de Andrade escreve o seguinte sobre um recital de Villa-
Lobos em 1930:

O caso do Vila [sic] € que ele acabou se apresentando como virtuose de violoncelo,
vocé ndo imagina, seu compadre, que coisa medonha, dolorosa, ridicula. Uma
desafinacdo dos diabos. Uma prodigiosa falta de técnica, uma moleza de execucdo...
S6 assim alids posso explicar psicologicamente a moleza de execugdo do Vila [sic]
hoje, €le [sic] sujeito tdo vigoroso, pelo menos no violdo que toca regular, e no piano
que toca como cachorro mas ¢ as [sic] vezes estupendo. Ele mole no celo [sic],
Lucillia [sic] dura no piano, imagine-se! Foi uma anedota que seria penosissima [sic]
si [sic] ndo fosse a espléndida companhia, eu e mais dois — trés bons e conscientes
admiradores do Vila [sic] que puderam rir dele sem engulir [sic] nenhum despeito
(ANDRADE, 1958 p. 254).

Podemos deduzir com isso que ou ele ndo estava em forma com o instrumento ou realmente
ndo tocava bem. De qualquer maneira, tocar bem ou ndo um instrumento, ndo impede de conhecé-lo
a fundo. E Villa-Lobos conhecia muito bem o violoncelo, sendo este fator decisivo quanto a
contribui¢cdo do compositor ao idiomatismo do instrumento.

A palavra “idiomatico” vem do grego (idiomatikos), que significa “particular”, “especial”.
Ao trazer esse conceito para a linguagem instrumental, podemos entender por idiomatismo de um
instrumento tudo o que lhe ¢ particular, dai a linguagem idioméatica de um trombone diferir bastante
da de um piano que, por sua vez, difere bastante da de um violdo. Mesmo ao se analisar
instrumentos de uma mesma familia como o violino, a viola e o violoncelo, percebem-se tracos
particulares, ainda que muitas vezes possam ser deveras semelhantes. A linguagem idiomatica de
um instrumento se desenvolve de acordo com o tratamento que os compositores dispensam a esse
instrumento em suas composi¢des, portanto, ela evolui constantemente. No caso especifico de
Heitor Villa-Lobos podemos afirmar que ele trouxe contribuicdes importantissimas a consolidagao
da linguagem idiomatica do violoncelo, além de compor obras para conjuntos de oito violoncelos,
(sem deixar de mencionar a Fantasia Concertante para Orquestra de Violoncelos), contribuindo
para a definitiva implantacdo dessa formacdo. Além da questdo técnica do idiomatismo, Villa-Lobos
estava engajado em mostrar uma nova musica brasileira, uma musica que veio a cortar o corddo
umbilical que tinha com a musica europeia. Andrade afirma que, embora no movimento modernista

(no qual podemos incluir Villa-Lobos):

(...) se integrassem nele figuras e grupos preocupados de construir, o espirito
modernista que avassalou o Brasil, que deu o sentido histérico da inteligéncia
nacional desse periodo, foi destruidor. Mas esta destruicdo, ndo apenas continha
todos os germes da atualidade, como era uma convulsdo profundissima da realidade
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brasileira. O que caracteriza esta realidade que o movimento modernista impds, €, a
meu ver, a fusdo de trés principios fundamentais: o direito permanente a pesquisa
estética; a atualizacdo da inteligéncia artistica brasileira; e a estabilizagdo de uma
consciéncia criadora nacional (ANDRADE, 1942 p. 45).

Na Fantasia para Violoncelo e Orquestra, Villa-Lobos se mostra bastante meticuloso no que

se refere a modernidade, imprimindo na obra sonoridades até entdo pouco usuais, chegando até a

escrever um solo para o recém inventado novachord, que veio a ser um dos primeiros

sintetizadores. Sobre a capacidade criadora de Villa-Lobos, José Maria Neves afirmou:

J& nas primeiras obras da época do “Amazonas”, Villa-Lobos tracou as linhas gerais que
ele deveria seguir por mais cinqiienta anos de intensa atividade criadora: o emprego de
tematica de origem popular e folclorica, a criagdo de clima sonoro que lembra a musica
do povo, a incessante busca de novos recursos técnicos € expressivos, com a recusa
radical de todas as formulas (inclusive aquelas encontradas por ele mesmo), tudo isso
formando uma linguagem fortemente pessoal (NEVES, 2008, p. 45).

Villa-Lobos, no momento em que passa a transgredir e subjugar a arte europeia, comeca a

alcar voos mais altos no que se refere ao idiomatismo, ndo s6 do violoncelo, como também em

relacdo a todos os instrumentos para os quais compds.

No plano orquestral, destacam-se contrastes entre texturas de grande densidade e
episodios concertantes, choques politonais entre diferentes naipes, duplicacdes e
triplicacdes de temas em registros e timbres diferentes, o uso de glissandi como
enriquecimento da massa sonora, a exigéncia de virtuosismo instrumental, o uso da voz
com funcdo instrumental e o emprego freqiiente de instrumentos vernaculos brasileiros,
assim como a assimilacdo a orquestra de instrumentos de uso pouco correntes. Sob o
plano formal, a insisténcia do estilo rapsddico € marcante (NEVES, 2008, p. 46).

Ao se analisar a obra do ponto de vista idiomatico, observa-se uma incrivel semelhanca em suas

contribui¢des com as dadas por ele ao violdo, mesmo que Villa-Lobos ndo tenha dedicado ao violoncelo

uma série de Estudos e Preludios como escreveu para o instrumento dedilhado. Nessas obras, o compositor

trata muitas vezes, de maneira isolada, um determinado recurso técnico, € cada um deles, invariavelmente,

trard alguma contribuigdo idiomatica ao instrumento. No violoncelo, temos que buscar essas contribuigdes

diluidas em suas diversas obras. Muito se especula a respeito da consciéncia ou ndo que Villa-Lobos teve ao

compor sua musica, mas em entrevista realizada em 24/08/2009, o maestro Alceo Bocchino, que conviveu

intensamente com o compositor brasileiro desde 1946 até o ano de sua morte em 1959, afirma que tudo era

premeditado. Observando atentamente a Fantasia, pode-se perceber que Villa-Lobos usa os recursos

técnicos do violoncelo, que refletem no seu idiomatismo, de forma original e consciente.

o
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Fantasia para Violoncelo e Orquestra de Heitor Villa-Lobos

Segundo o The New Grove Dictionary of Music and Musicians, fantasia ¢ uma "composi¢ao
cuja forma varia largamente entre livre e improvisatoria até uma estrutura mais estritamente
contrapontistica ¢ mais ou menos seccionada" (traducdo nossa). Na Fantasia para Violoncelo e
Orquestra, o que se percebe, especialmente no terceiro movimento, sdo exatamente essas ideias.
Em intimeras obras do compositor encontramos essa nomenclatura, deixando transparecer que ele
se sentia confortavel em trabalhar num modelo segundo o qual sua fértil inventividade podia fluir
sem muitas limitagdes. Alids, sdo nas obras de menor rigor formal que Villa-Lobos se mostra por
inteiro, como observamos nas Bachianas, nos Choros, nas pegas curtas, dentre outras.

E surpreendente constatar que mesmo entre os violoncelistas, a Fantasia para Violoncelo e
Orquestra composta a pedido de Walter Burle-Marx e dedicada ao maestro Serge Koussevitzky, é pouco
conhecida e raramente estudada ou executada. Um dos fatores que contribuem para essa situagao ¢ que,
apesar de editada a parte solista e reducdo de piano pela Associated Music Publishers de Nova lorque, as
partes de orquestra ainda ndo foram editadas comercialmente. Até o presente, hd somente uma edi¢ao
realizada por este pesquisador no ano de 2008 e ja disponivel no Museu Villa-Lobos. Ha uma edicao
comercial no prelo, sendo preparada pelo maestro Roberto Duarte. A discografia da obra também ¢
escassa ¢ a dificuldade técnica pode desestimular possiveis intérpretes.

O violoncelista Antonio Meneses, que ja executou iniimeras vezes a obra e fez uma das duas gravagdes
disponiveis comercialmente no mundo, ao falar sobre a Fantasia, afirma o seguinte: “¢ uma pega esquecida que
deveria fazer parte do grande repertrio do violoncelo. E talvez a melhor obra que Villa-Lobos fez para esse
instrumento, simplesmente sensacional” (Entrevista concedida a Eduardo Fradkin de O Globo, 2009).

Em relagdo a dificuldade técnica da Fantasia, Valdinha Barbosa cita a seguinte informagao
sobre a estreia da obra:

Iberé Gomes Grosso tratou com brilho pouco comum a sua parte, em cujo plano instrumental,
seja dito de passagem, o autor faz mio larga de combinagdes absurdamente dificeis de serem
dominadas pelo intérprete, realizando-a com sonoridade ampla, execuc@o virtuosistica e

sentimento profundo (O Jornal. Rio, 10/10/1946 apud Barbosa, 2005, p. 157).
A obra ja comega explorando um dos principais ¢ mais tradicionais elementos idiomaticos do
violoncelo: o cantabile. ‘“Durante muitissimo tempo, o violoncelo foi um meio preferencialmente
cantabile’(Tradugdo nossa) (CASELLA; MORTARI, 2007, p.179). Ao longo de toda a obra, Villa-Lobos usa

com insisténcia os registros graves inclusive em cantabile, geralmente em didlogos de contrabaixos ¢

contrafagote com o violoncelo solista (figura 1), numa possivel homenagem ao contrabaixista Koussevitsky.
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Figura 1. Fantasia para Violoncelo e Orquestra de Villa-Lobos, 1° mov., c. 15-20.

A obra apresenta também muitos glissandos e, segundo Paul Bazelaire, “o glissando ¢ uma
mudanca de posic@o voluntariamente lenta com o fim de expressao.” (traducdo nossa) (BAZELAIRE, 1952
p. 77). Iberé Gomes Grosso afirma que a mudanca de posi¢do ¢ “um dos mais importantes problemas
violoncelisticos” (GROSSO, 1949 p. 5). Portanto, para realizarmos um glissando de maneira satisfatoria, a
mudanca de posigdo tem que ser precisa, € para que isso aconteca, esse elemento idiomatico precisa de um
fino controle por parte do executante. Villa-Lobos sabia que, ao usar cordas soltas, estaria fazendo vibrar
amplamente o instrumento e, por conseguinte, aumentando o seu volume sonoro (figura 2), ajudando na
equalizacao de sua rica, mas muitas vezes pesada orquestragdo. Humberto Amorim (2009) chama a atengao
para esse recurso também amplamente usado no violdo. Observa-se ainda o uso de uma digitac@o similar
intercalada pelas cordas soltas (figuras 2 e 3) como o proprio Villa-Lobos ja havia usado em outras obras
como, por exemplo, no segundo movimento dos Choros Bis. Villa-Lobos também usa um recurso ja
amplamente explorado por outros compositores € por ele mesmo, mas que sem duvida ¢ um elemento
idiomatico natural do violoncelo: os acordes de trés ou quatro sons (figura 2). Esse recurso traz, além de

uma harmonia mais rica, um consideravel aumento de volume sonoro.

Figura 2. Uso de cordas soltas, acordes de trés e quatro sons e digitagdo similar na
Fantasia... de Villa-Lobos, 1° mov., ¢. 80-93.
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Figura 3. Uso de cordas soltas e digitacdo similar nos Choros Bis de Villa-Lobos, 2°
mov. Lent - Anime, ¢. 17-21.

A técnica de um determinado instrumento se desenvolve na maioria das vezes por causa de
compositores que, ao escreverem suas obras, transcendem o limite até entdo estabelecido e aceito
pelos executantes. Isso muitas vezes acontece devido ao fato de o compositor conhecer demais ou
de menos os instrumentos. No primeiro caso, ele escreve conscientemente por saber ser possivel tal
solicitacdo, ja no segundo, ¢ exatamente a falta de conhecimento que faz com que ele ultrapasse a
barreira até entdo aceitavel, contribuindo as vezes, sem saber, para o desenvolvimento técnico do
instrumento em questdo, porém ndo é o que se espera. Quando um compositor escreve para um
instrumento que nao domina, geralmente ele se associa a algum executante para que este lhe
fornega os dados necessarios sobre as possibilidades do instrumento. Desse caso temos historicos
exemplos como o de Johannes Brahms e o violinista Joseph Joachim. Mas temos mais um caso a
ser analisado: o compositor que conhece um determinado instrumento e, a0 compor, usa outro como
referéncia. Muitas vezes torna-se facil identificar, por exemplo, quando um compositor, ao escrever
uma peca para violoncelo, deixa transparecer certo “sotaque” pianistico. O caso do segundo
movimento da Fantasia ¢ um pouco mais complexo, pois embora Villa-Lobos tivesse todas as
credenciais necessarias para escrever dentro de uma linguagem violoncelistica, parece optar por
trazer a esse movimento um sotaque pianistico que confere especial dificuldade ao executante
(figura 4). Ao se tocar a parte do violoncelo solo ao piano, podemos perceber em alguns momentos
um padrdo de digitagdo bem como o uso sistematico das teclas brancas e pretas, ja amplamente

observado por pesquisadores como Jamary Oliveira (1984) e Roberto Duarte (2009).
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Figura 4. Trecho baseado em padrdes de teclas brancas e pretas na Fantasia..., 2°
mov., c. 4-12.

Em razdo dessa técnica de composicdo, alguns elementos pouco usados durante a vida de
um violoncelista aqui sdo solicitados com insisténcia. E o caso, por exemplo, do uso do 4° dedo em
posicao de capotasto. Na literatura do violoncelo em geral, ao se chegar a posicdo de capotasto, o
3° dedo assume o papel que o 4° exercia até entdo por uma simples questdo: o angulo da mao muda.
Ao se levantar o cotovelo e mudar o angulo da méo para que o polegar alcance as cordas que serdo
abaixadas como se fosse uma pestana, o 4° dedo naturalmente deixa de alcangar a corda. Para que
isso volte a acontecer, o executante precisa levar o brago em dire¢do ao espelho do violoncelo,
interferindo na angulacdo dos outros dedos, que passam a ter uma posi¢cdo ndo tdo confortavel
quanto desejado. Nikola Chakalov escreve:

A coloca¢do normal da mao nas posigdes com polegar torna-se inconveniente a
utilizagdo do 4° dedo. A marcacdo habitual (0-3) das configuragdes com polegar
confere a mdo uma posi¢do caracteristica que se distorce radicalmente se tentarmos
fazer o uso do 4° dedo. O pequeno tamanho deste dedo nos obriga a inclinar a mao
em dire¢do ao cavalete até conseguir que o 4° dedo possa pressionar a corda. Com
esta nova posi¢do da mao, torna-se possivel a utilizacdo do 4° dedo, mas provoca
simultaneas dificuldades evidentes na colocacao dos trés dedos intermediarios (1, 2 ¢
3) no qual limita consideravelmente o interesse do uso do 4° dedo na posicdo de
polegar (traducdo nossa) (CHAKALOQOYV, 2004 p. 43).

Nesse movimento ndo ha como evitar: o executante precisa usar o quarto dedo.
Curiosamente, ao se deparar com uma situacdo dessa natureza, a insistente pratica da posicao de

excecdo passa a ser percebida como normal, incorporando-se naturalmente a técnica do

instrumento. Enfim, a técnica se desenvolve e, juntamente com ela, o idiomatismo do instrumento.
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O terceiro movimento se inicia com uma escala descendente em tercinas de colcheias nas
cordas por dois compassos, preparando a entrada em cantabile do solista, com um acompanhamento
que, pela primeira vez na obra, traz uma influéncia explicita da musica brasileira, mais
precisamente, da musica urbana, que era a musica com a qual Villa-Lobos mais se identificava. O
ritmo que aparece nas cordas sugere uma marcha rancho e ¢ de uma forca arrebatadora (figura 5).

Mais uma vez a parte grave da orquestra assume papel importante.
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Figura 5. Fantasia... de Villa-Lobos, 3° mov., c. 1-7.

Talvez o uso das cordas soltas seja o principal artificio usado por Villa-Lobos para contribuir
com o idiomatismo do violoncelo. E isso s6 poderia vir de um compositor que tocava instrumentos
de cordas (violdo e violoncelo), pois a escrita que evidencia esse recurso nao faz o menor sentido
num piano, por exemplo. A relacdo com o violdo ¢, na verdade, maior do que se imagina, sendo a
reciproca verdadeira. Além dos recursos serem semelhantes, pois estamos tratando de instrumentos
de cordas, Villa-Lobos usou uma escrita em que um remete ao outro. Vemos por exemplo no
primeiro movimento das Bachianas n° 5, Aria — Cantilena, que ¢é escrita para oito violoncelos e
soprano, uma clara citagdo de rodas de seresteiros, onde os ponteios dos violonistas sdo transcritos
nos pizzicatos dos violoncelos. Ao analisarmos, por exemplo, o Preludio [ para violdo solo,
podemos perceber a voz grave do violoncelo querendo brotar das cordas desse instrumento
dedilhado. Algumas vezes, Villa-Lobos usa mais de um recurso ao mesmo tempo e vai mais longe,
sintetiza os dois instrumentos — violoncelo e violdo — numa tUnica passagem, unindo pizzicatos
com uso de arco (Figura 6). Este recurso, na verdade, ndo foi inventado por Villa-Lobos, pois

podemos ver o recurso sendo empregado no segundo movimento do Concerto em Si Maior de
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Antonin Dvorak Op. 104, na Sonata Op. 119 de Prokofiev ou no terceiro movimento do 7rio em Do
Maior Op. 87 de Brahms. Porém, Villa-Lobos o usa mais apropriadamente, dando a impressao

muitas vezes de que hd um segundo instrumento tocando junto.
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Figura 6. Uso simultaneo de pizzicato e arco na Fantasia... de Villa-Lobos, 3° mov.,
c. 39-42.

Conclusao

O idiomatismo do violoncelo foi muito enriquecido com as contribui¢des de Heitor Villa-
Lobos. O fato de ele ter sido violoncelista lhe deu bagagem suficiente para inovar com consciéncia
e responsabilidade. Se o repertério do piano se enriqueceu com as obras de compositores pianistas
como Beethoven, Chopin e Rachmaninoff, o do violoncelo deve muito a Heitor Villa-Lobos. Além
dos recursos idiomaticos analisados neste artigo, Villa-Lobos trouxe outras contribuicdes
idiomaticas para o violoncelo em obras como seus dezessete quartetos de cordas, onde o uso de
cordas duplas é constante, principalmente no critico intervalo de quintas justas. O executante entdo
precisa adaptar sua execucdo a esta escrita complexa no que diz respeito ao controle de afinagao,
sem falar da sobrecarga que a mao esquerda recebe, sendo o uso de pestana inevitavel. Podemos
também citar outro recurso idiomatico, que ¢ usado no segundo movimento dos Choros Bis, onde
Villa-Lobos pede que o violoncelista executante cruze a corda Sol por cima da corda Ré do seu
instrumento, na altura da quarta aumentada (Ré bemol-2 da corda Sol e Sol sustenido-2 da corda
Ré), para que ao toca-las com pizzicatos, resulte um som de tambor. E para finalizar, possivelmente
o exemplo mais famoso € o final do quarto movimento das Bachianas Brasileiras n° 2, O Trenzinho
do Caipira, onde os violoncelos da orquestra “freiam” o trem com dois harmoénicos, um soando a
nota Si-3 e o outro o D¢ sustenido-5, tocados simultaneamente e contendo a seguinte informagdo de
rodapé: “estes harmonicos devem soar asperos ¢ mal sonoros”. Acreditamos que Villa-Lobos
usufruiu durante toda sua vida de compositor, as experiéncias que ele teve ao estudar a fundo o

violoncelo, pois com toda a certeza, recursos como estes nao acontecem por acaso.
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