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s, uma verdadeira cordilheira de montanhas...
= Deixe-me ver. essa photographia. Marque
no seu relogio as horas — disse Villa Lobos, exa-
minando a- photo apresentada pelo reporter.
Collocarido uma folha de papel transparente
sobre a gravura, Villa Lobos comegou a contornar
as saliencias produzidas pela desigualdade das

H. Villa-Lobos Melodia das Montanhas do Brasil, revista O Cruzeiro, Rio de janeiro 4 de maio, 1940.



RESUMO

Este trabalho se destina a investigar a técnica de composi¢do conhecida
como Grafico para Fixar a Melodia das Montanhas, utilizada pelo compositor Heitor
Villa-Lobos (1887-1959) nas pecas orquestrais: New York Sky-Line Melody (1939) e
Sinfonia No. 6 - sobre as linhas das montanhas (1944). A hipotese langada ¢ de que a
referida técnica ndo se sustenta como método cientifico na construcdo do discurso

musical, revelando a subjetividade do ato composicional.

Palavras-chave: Técnica composicional. Melodia das Montanhas. Processos de criagao

musical. Heitor Villa-Lobos.


Paulo de Tarso Salles



10

ABSTRACT

This work intends to analyze the composition technique known as Graphic
to Fix the Melody of Mountains and the orchestral treatment developed by the Brazilian
composer Heitor Villa-Lobos (1887-1959) in the orchestral score New York Sky-Line
Melody (1939) and Symphony No. 6 — On the Outline of the Mountains of Brazil (1944).
The launched hypothesis is that this technique cannot be sustained as a scientific
Method in the construction of musical discourse, revealing the subjectivity of the

composition act.

Keywords: Compositional Sketch. Melody Mountains Technique. Musical Creation

Process. Heitor Villa-Lobos.
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INTRODUCAO

As pesquisas empreendidas ao longo desta Tese objetivam a andlise da
técnica composicional Grafico para Fixar a Melodia das Montanhas, criada por Heitor
Villa-Lobos. Pretendemos mostrar em que medida essa técnica foi determinante para a
construcdo do discurso musical nas obras New York Sky-Line Melody e Sinfonia No. 6 —
sobre as linhas das montanhas, bem como o tratamento orquestral adotado a partir dos
materiais tematicos originados desse processo de criagdo. Dessa maneira, nossa intengao
sera tratar das questdes vinculadas a essa técnica composicional por meio do

experimentalismo desenvolvido pelo compositor.

Para abranger o escopo das andlises e discussdes que serdo apresentadas
neste estudo, levantamos algumas questdes sobre os materiais € métodos pesquisados.
Serdo os elementos da técnica composicional de Villa-Lobos detectaveis, mensuraveis?
O que distingue as composicoes elaboradas a partir desse método de outras obras do
catalogo villa-lobiano? Existem outros processos composicionais que utilizam técnicas
similares como proposta metodoldgica? Essas sdo algumas das questdes que conduzirao
os estudos desta Tese, além da revelacdo de um conjunto de informagdes e conteudos —

alguns deles inéditos — que permitird uma abordagem especifica do assunto.

Assim, apresentaremos ferramentas de analise que compositores
contemporaneos utilizam para interpretar os processos de criagdo na musica do século
XX, como Pierre Boulez, Carlos Kater, Silvio Ferraz, Paulo Zuben, entre outros.
Trataremos principalmente dos conceitos do Caderno de Estudos Pedagogicos de Paul
Klee como um apoio para a analise ¢ a interpretacao do processo criativo villa-lobiano

nas obras a serem discutidas.

Nesse campo de discussdo, este estudo ganha respaldo tedrico também nos

manuscritos do proprio compositor.

De acordo com o método empreendido por ele para revelar a melodia do
contorno de montanhas e arranha-céus, pode-se verificar uma similaridade com os
processos e conceitos de criagdo desenvolvidos por Klee. Essa relaciao ¢ apresentada nos
campos das artes plasticas e da musica, evidenciando assim uma ferramenta analitica

comum a esses processos de permutacio de imagens e linhas melddicas.
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A contextualizagdo histdrica ¢ um fator importante a ser considerado, uma
vez que o professor e artista plastico Paul Klee foi contemporidneo do compositor
brasileiro. Dessa forma, as ferramentas e os métodos estabelecidos para a andlise
referem-se a certo patamar tecnologico vinculado a uma dada instrumentacdo técnica
que hoje identificamos, a partir dos codigos sociais, como relativos a primeira metade

do século XX.

Os elementos simbolicos utilizados por eles revelam o uso de um gerador
grafico de estruturas que aproxima as técnicas de Klee e de Villa-Lobos. A
transformacdo de elementos temporais e espaciais em coordenadas geométricas nos
revela a forma encontrada por esses artistas para desenvolver os elementos tematicos
iniciais de suas criagdes. Seja pelo viés das artes visuais, ou pelo da musica, ambos os
procedimentos passaram por uma intermediagdo grafica para estabelecer uma

transformacao.

Esta Tese encontra-se estruturada em cinco capitulos. O primeiro deles
apresenta o método Grafico para Fixar a Melodia das Montanhas, nosso objeto de
estudo. O segundo trata do Caderno de Estudos Pedagogicos de Paul Klee, no qual se
observa a constru¢ao de um método similar, porém de modo invertido, ou seja, partindo
da musica para chegar a elaboragao pictdrica, no sentido oposto ao processo de criacao
musical desenvolvido por Villa-Lobos. Também nesse capitulo as reflexdes e
argumentacdes apresentadas pelo compositor francés Pierre Boulez ampliam o debate
sobre as fronteiras de atuagdo entre os campos das artes visuais ¢ da musica, na medida
em que apresentam uma série de conceitos revelados pela interface entre as duas

linguagens.

O terceiro capitulo traz a andlise da peca New York Sky-Line Melody a partir
de documentos historicos e manuscritos do compositor coletados ao longo da pesquisa
para este estudo. Para isso, decodificamos o procedimento composicional de Villa-
Lobos, decupando os graficos que originaram a melodia tema da obra. Analisamos,
portanto, os encaixes com a suposta fotografia encontrada em acervo e tomada como

ponto de partida para a composi¢ao dessa peca em versdo para piano e orquestral.

O quarto capitulo ¢ dedicado a andlise da Sinfonia No. 6 — sobre as linhas
das montanhas. Nesse capitulo sdo focalizadas algumas montanhas das paisagens

brasileiras, como os relevos do Pao de Agucar, do Corcovado, da Tijuca, da Serra dos
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Orgios - Dedo de Deus - ¢ Serra da Piedade. A partir dos desenhos dessas montanhas,
identificamos parte do material tematico apresentado na Sinfonia No. 6, revelando as
etapas do processo criativo do compositor para a transposi¢do pictorica das montanhas
para a notacdo musical. O trabalho de localizacdo e identificagdo das fotos e dos
desenhos foi fundamental para a andlise e a investigagdo da técnica composicional

empreendida nessa obra.

Para o quinto capitulo fica reservado o espaco de discussdo sobre as
consideragdes acumuladas ao longo dos capitulos anteriores, arrolando éxitos e
limitagdes do Grafico para Fixar a Melodia das Montanhas, naturalmente em busca de

uma sintese do trabalho desenvolvido.

No apéndice sdo apresentados os documentos que fundamentaram os
estudos interpretativos dessa técnica composicional; seus desdobramentos histéricos e
musicolégicos acumulados e representados na forma de um video gerado a partir do
software Music Animation Machine (MAM) em “barras graficas”; as cartas dos
compositores Florent Schmitt ¢ Edgard Varese destinadas a Villa-Lobos; uma proposta
para nova edicao da peca orquestral New York Sky-Line Melody; e um registro pessoal

do compositor de imagens de sua camera filmadora em 8mm.

Fig. 1: Bridge Repair Louis Lozowick (1892 - 1973) lithograph on paper, 1938 9 5/8 x 12 7/8 inches.
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Influéncias e contextos historicos relativos as obras interpretadas

Desafiado pelo jornalista Vicente de Pascal, da revista americana Life, a
demonstrar sua técnica de composi¢ao — Grafico pra Fixar a Melodia das Montanhas — a
partir de uma fotografia da maquete da cidade nova-iorquina, Villa-Lobos demorou
aproximadamente uma hora para extrair dessa fotografia uma obra experimental em que

interpreta musicalmente a skyline da cidade.

Essa técnica foi vislumbrada pela primeira vez pelo compositor em 1934,
quando o maestro pensou ter encontrado uma maneira de “ouvir” a “melodia guardada”
ha milhdes de anos pelo relevo sinuoso do Pao de Ag¢ucar contraposto ao céu do Rio de

Janeiro (entre aspas, expressoes do proprio Villa-Lobos).

Villa-Lobos utilizou esse método que lhe permitia extrair melodia de
fotografias por meio da transcrigdo grafica de silhuetas de formas do relevo, como fez
com a skyline de Nova York. De 1934 a 1944, Heitor Villa-Lobos comp0s a Sinfonia
No. 6 — sobre a linha das montanhas do Brasil, da qual, além do Pao de Agucar e do
Corcovado, fazem parte melodias extraidas de outras morfologias, como a Serra dos
Orgﬁos, localizada em Teresopolis, Rio de Janeiro, e a Serra da Piedade, em Minas
Gerais. O maestro buscava uma espécie de representacdo do Brasil a partir desses

simbolos geograficos.

Na composi¢cdo de Villa-Lobos sobre seu skyline, a cidade, fervilhante de
ruidos e de movimentos, ganhou uma paisagem sonora particular, crivada de siléncios
introspectivos quebrados por uma melodia em tom menor. Segundo o proprio maestro, a
silhueta de Nova York lhe sugeria essa tonalidade mais melancdélica, intimista, enquanto

a cidade mesma soaria em tom maior, alegre, extrovertida.

Murray Schafer' levantou a possibilidade de a paisagem sonora do mundo
ser uma “composi¢do macrocosmica”’, e os cidadaos, os compositores responsaveis por
sua “orquestracdo”. Villa-Lobos viu na paisagem silenciosa das montanhas uma
melodia escondida que “orquestrou” por meio de um método. Consistia em desenhar os

contornos das montanhas em folha de seda sobre fotografia e depois transporta-los para

" SHAFER. A Afinacdo do Mundo: uma Exploracio Pioneira pela Historia Passada pelo Atual Estado do
mais Negligenciado Aspecto do nosso Ambiente: A Paisagem Sonora; tradu¢do Marisa Trench
Fonterrada — Sdo Paulo: Editora UNESP, 2001. Titulo Original: The Tunning of the World.
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papel milimetrado, convencionando o valor das figuras e a altura dos sons a partir de
dois eixos, um horizontal ¢ um vertical. Cada quadradinho correspondia a uma
semicolcheia; dois, a uma colcheia; e assim por diante. A melodia surgia, dessa forma,

praticamente pronta, desenhada.

Villa-Lobos chamou esse método, que usou também como exercicio de
composi¢do no Canto Orfednico, de Grafico para Fixar a Melodia das Montanhas do
Brasil e, posteriormente, apenas de Melodia das Montanhas. Pretendeu “ultrapassar as
criagoes do folclore ou de outros compositores para dar ao pais uma musica realmente
nativa, incrustada em suas rochas, inscrita em seus contornos”. “La estd a minha
musica, minha inspirag¢do”, disse ele, olhando o Pao de Agucar de sua janela, conforme

relata uma reportagem da revista Time, em abril de 1940.

O método interessou muitas pessoas, como meio de criar melodias
imprevistas, e foi criticado por outras, que deploravam o seu uso, acusando-o de uma
espécie de “maquina de compor”, que ndo exigia inspiragdo. Mas o maestro nunca se
ateve friamente a racionalidade das linhas e diagramas, recorrendo, quando necessario, a

adaptacdes dos contornos.

No Brasil, Villa-Lobos ¢ interpretado pelos pares de seu tempo como uma
grande contradicao. “Villa foi o contraste, o paradoxo brasileiro, o caos. Villa era
imprevisivel, um sujeito de personalidade miiltipla”, disse Herminio de Carvalho® no
documentério O Indio de Casaca (1987). Castro Filho também relata a tendéncia do
compositor para o0 monumental: “o cigarro, o Dodge, um carro presidencial”’. Walter
Burle Marx, no mesmo documentéario, relata que conheceu Villa-Lobos ¢ Arminda, ou
Mindinha Villa-Lobos, brincando sempre de “tirar” prazer em tudo o que faziam:
“Quando eu fago alguma coisa, eu tenho que ter prazer. Eu escrevo quando é
preciso!”. Tom Jobim, em seu depoimento também no documentario, fala sobre o caos
sonoro que pairava na casa de Villa-Lobos: “a televisdo ficava ligada. Ao mesmo tempo

em que uma soprano cantava numa outra sala, a TV transmitia um filme de “bang-

2 CARVALHO, Herminio de. In: Villa Lobos - O indio de Casaca [DVD]. Descri¢io. Direcido: Roberto
Feith Roteiro e Texto: Alvaro Ramos Duragdo: 120 min. Biblioteca Nacional, Arquivo Nacional,
Cinemateca do MAM, Embrafilme, Arquivo Geral da Cidade, Radio e TV Cultura - SP, Instituto
Histérico e Geografico TV Manchete Pesquisa Alvaro Ramos, Maria Monteiro, Isabel Martins, Gustavo
Teixeira. Roteiro e Texto Alvaro Ramos. Diregdo de Roberto Feith, Rio de Janeiro, 1987, transcricdo
nossa.
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bang”. Enquanto isso, Villa-Lobos, inteiramente abstraido de tudo, habitava o universo

da pauta musical e, com seu charuto, compunha”.

De acordo com depoimento de Alberto Nepomuceno ¢ Alexandre Levi:
“Villa-Lobos consolidou a semente nacionalista que foi plantada na sua infancia”. Ja o
compositor Marlos Nobre (1987) confere a Villa-Lobos, uma posi¢do de precursor de
uma escrita musical genuinamente brasileira. Acreditava que sua musica representava
um movimento de emancipagdo da dependéncia estética da tradigdo europeia: “O Brasil

~ . . A . 3
ndo ¢ a Europa. O Brasil absorve as influéncias e as transforma em algo novo”.

Aos 16 anos, segundo consta nos relatos desse documentario, Villa-Lobos
passou a frequentar os musicos que tanto admirava, Os Chordes, saltando a janela de

madrugada e juntando-se a eles na rua. Na calada da noite, ele escapulia...

O violonista Turibio Santos conheceu Villa-Lobos aos 14 anos de idade. De
acordo com seu relato sobre o compositor, a miisica popular urbana carioca era bastante
presente na vida do jovem compositor; por consequéncia, sua escrita para a musica de

concerto tornou-se contagiada por essa influéncia:

Desde muito cedo Villa-Lobos assumiu um compromisso com a vida musical
carioca e, ao contrario do que a gente possa imaginar, seu primeiro
compromisso ndo foi com a vida musical formal, mas com a vida musical das
ruas. No momento em que ele pulou o muro pra tocar o seu violdo com os
Chordes, ele também pulou o muro da cultura, ele passou a ser Villa-Lobos,
porque ele teve a coragem de pular esse muro, de ndo repetir mais nenhum
processo “europeizante”. Ele estava fundando uma linguagem e formando
uma cultura, a nossa cultura brasileira (SANTOS 1987). *

Alvaro Ramos, roteirista do documentario Villa-Lobos - O Indio de Casaca,
destaca fatos historicos e influéncias na vida do compositor, além de suas vivéncias
musicais iniciadas na bo€mia carioca, para além das salas de concerto na primeira

metade do século XX. A musica urbana foi, sem duvida, uma referéncia para a escrita

> NOBRE, Marlos, apud, Villa Lobos — O Indio de Casaca [DVD]. Descrigio. Dire¢io: Roberto Feith
Roteiro e Texto: Alvaro Ramos Duracio: 120 min. Biblioteca Nacional, Arquivo Nacional, Cinemateca
do MAM, Embrafilme, Arquivo Geral da Cidade, Radio e TV Cultura - SP, Instituto Histérico e
Geografico TV Manchete Pesquisa Alvaro Ramos, Maria Monteiro, Isabel Martins, Gustavo Teixeira.
Roteiro e Texto Alvaro Ramos. Dire¢io de Roberto Feith, transcri¢do nossa.

* RAMOS, Alvaro. In: idem, transcri¢io nossa.
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musical do maestro, que esteve proximo da vanguarda do género Choro durante as

reunides em rodas com musicos excepcionais.

Os Chordes, no inicio do século passado, eram formados pelos musicos: Z¢
do Cavaquinho, Anacleto de Medeiros, Pixinguinha, Catulo da Paixdo
Cearense, Jodo Pernambuco, Ernesto Nazareth ¢ Donga. Conforme salienta
Turibio Santos: “Os Choros foram indispensaveis na obra de Villa-Lobos e
na sua homenagem especial a musica brasileira. Um grande exemplo seria o
Choro n. 1 (1921), escrito para violdo solo, dedicado a Ernesto Nazareth e a
todos os seus amigos de juventude. Resgate da musica brasileira. Dai, certa
intriga com académicos e intelectuais” (SANTOS 1987).

Essa possivelmente foi uma escola pela qual Villa-Lobos informalmente se
graduou. Longe das formalidades da academia, o compositor esteve imerso nesse
ambiente de grande efervescéncia musical de sua época. Dentre os diversos relatos
sobre o maestro, verifica-se a constante busca de Villa-Lobos em valorizar o que de fato

ele acreditava representar a esséncia brasileira.

Conforme o comentario de Vicente Guerra-Peixe, extraido do documentario
citado: “Villa-Lobos ajudou a mudar a visdo dos brasileiros sobre si mesmos, ouvimos

nossa musica e sentimos que ela nos pertence” (RAMOS, 1987).

Ele trouxe um avango enorme para a musica brasileira ndo s6 na exploragio
dos elementos populares do Rio de Janeiro, que pouco havia sido feito
anteriormente. Ele trouxe um grande avango nesse sentido. Avangou muito
na musica de violdo, piano também, mas para o violdo a sua contribui¢io foi
maior (GUERRA-PEIXE, 1987). ¢

A seguir, transcrevemos comentario de Villa-Lobos em entrevista, parte do

documentario O Indio de Casaca:

O sentido real da pesquisa folcldrica ndo ¢ s6 a musica, ¢ tudo, ¢ a medicina,
os costumes, os habitos, até a maneira de cantar dos passaros ¢ também o
folclore, que se chama de ‘folclor natura”. Cada passarinho tem um canto
original, e esse passarinho, ouvindo outro passarinho, tem outro canto. E eles
sdo tdo diferentes desses passarinhos aristocraticos da Europa. Do pardal. E

> SANTOS, Turibio, apud, idem, transcri¢do nossa.
® GERRA-PEIXE, Vicente. In: ibidem, transcri¢io nossa.
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vemos o candrio belga: bi bi bi bi. O nosso ¢ ba ba ba! E forte, vigoroso!
(VILLA-LOBOS).’

Beatriz Roquete Pinto Boiunga comenta as influéncias e os estudos
realizados pelo compositor sobre o material da Biblioteca Nacional do Rio de Janeiro:

Os fonogramas originarios da Expedi¢do Rondon (1911):

Os fonogramas eram cilindros de cera em que Roquete Pinto havia gravado a
musica dos indios. A partir desses fonogramas, Villa-Lobos estudou o
material de cunho folclérico indigena recolhido pela expedi¢do e arquivado
no Museu Nacional. O compositor transcreveu as musicas dos fonogramas e
as harmonizou. Dentre essas transcri¢des se encontram o tema famoso do
Nozanina com as musicas da febre indigenista. Dois anos apds o retorno da
expedicdo Rondon, Villa-Lobos apresentou o poema sinfénico Uirapura
(1917), baseado na lenda do passaro magico da Amazonia. Muitos estudiosos
marcam o ano dessa obra como o momento em que Villa-Lobos encontrou a
sua escrita sinfonica. O momento da contribuicdo musical brasileira ao
mundo. ®

Villa-Lobos’ retornou da Europa e foi morar num prédio na Rua Araujo de
Porto Alegre, no centro do Rio de Janeiro. Durante esse periodo, colecionou muitas
fotos e compds musicas dedicadas a Arminda, a “Mindinha”, como ele gostava de se

referir a sua companheira e secretéria fiel.

" VILLA-LOBOS, Heitor. In: Villa Lobos — O Indio de Casaca [DVD]. Descri¢io. Direcdo: Roberto
Feith Roteiro e Texto: Alvaro Ramos Duragdo: 120 min. Biblioteca Nacional, Arquivo Nacional,
Cinemateca do MAM, Embrafilme, Arquivo Geral da Cidade, Radio e TV Cultura - SP, Instituto
Historico e Geografico TV Manchete Pesquisa Alvaro Ramos, Maria Monteiro, Isabel Martins, Gustavo
Teixeira. Roteiro e Texto Alvaro Ramos. Dire¢iio de Roberto Feith, transcri¢io nossa.

¥ ROQUETE PINTO, Beatriz. Ibidem, transcri¢io nossa.

? Florent Schmitt, um importante critico e compositor da época, de quem Villa se tornou amigo até o fim
da vida, escreveu: “passou um grande sopro, qualquer coisa que sai do normal, que é extraordinaria.
Villa-Lobos torna-se universal”. In: Ibidem, transcri¢ao nossa.
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Consideracoes sobre o método Melodia das Montanhas

Nos desenhos de Villa-Lobos, extraidos das fotografias identificadas ao
longo desta pesquisa,'® verifica-se uma elaboragdo cartesiana desenvolvida a partir do
uso de papel milimetrado, no qual se encontra a escala cromatica de 85 notas em um
registro de sete oitavas no eixo vertical. A sobreposicao de papel de seda sobre uma
determinada fotografia revelou os contornos dos arranha-céus de cidade de Nova York.
Posteriormente, essa imagem foi decodificada em alturas e ritmos no pentagrama
musical, revelando um método curioso de gerar melodias. Entretanto, também se
constata certa subjetividade, na escala a ser aproveitada e nas escolhas, provavelmente

explicada pela licenca poética atribuida ao compositor.

O tratamento harmonico em background pde em evidéncia o poder de
persuasdao do discurso sonoro de Villa-Lobos. Verificamos uma maneira particular de
associar o pensamento a retorica musical, ja que o compositor sobrepde melodias que
estdo a servico do tema principal. Pode-se inferir que Villa-Lobos estava
intrinsecamente ligado a sua memoria musical € ao ambiente que o circundava. Em sua

escrita, nota-se uma reserva consideravel de vivéncias e acumulagdes cognitivas.

Sobre o emprego desse método:

... “Ele mesmo me confidenciou que buscava seus ritmos contemplando as
altas cadeias de montanhas ao longo da Costa do Atlantico (da Bahia a Sao
Paulo). Fiz a mesma coisa com Dauphiné” {...} (MESSIAEN, 1949, 1992, p.
55).

O comentario de Messiaen revela um aspecto que merece atengdo: Villa-
Lobos lhe teria falado em buscar ritmos contemplando as montanhas de
modo mais abrangente que o processo didatico de elaboragdo das melodias de
montanhas. Se repararmos bem, as figuragdes sinuosas obtidas com esse
método ndo resultam muito diferentes de muitas obras que Villa-Lobos
realizou sem que houvesse qualquer alusdo a esses graficos. Quem conhece o
Rio de Janeiro, cidade cercada de montanhas, tem de considerar a
possibilidade de que Villa-Lobos pudesse se inspirar nesses contornos que
estavam diariamente diante de seus olhos. (SALLES, 2005, p.181).

10 MESSIAEN, 1949, 1992, p. 55. In: SALLES, Paulo de Tarso. Processos Composicionais de Villa-
Lobos: um Guia Teérico. Editora da Unicamp, Campinas - SP, 2009, p.181.
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Villa-Lobos fez uso dessa técnica composicional de 1934 a 1944, mostrando
o acimulo e também o esgotamento desse processo de criagdo musical. Uma vez
decodificado e utilizado a exaustdo, o compositor o deixou de lado para se embrenhar

em outras matrizes de criagao.

Esse método demonstra um insight na maneira de compor, uma fagulha que
se acende antes mesmo de o compositor escrever a clave de sol no pentagrama.
Subjetiva de toda forma, a ferramenta revela a génese criadora do artista, mas o discurso
musical e o poder de persuasdo prosodico do compositor estdo relacionados a fatores
existentes em sua memoria, que por sua vez se encontra relacionada a um dado
momento histéorico em que ele revela ao mundo suas aspiracdes estéticas, suas
ferramentas e vivéncias por meio dos signos de vida do seu tempo, da sua paisagem

sonora particular.

A respeito do termo paisagem sonora, Silvio Ferraz o conceitua da seguinte

maneira;:

O espaco se define apenas pela permanéncia de algum tragco comum na
reiteragdo ou na variagdo de um ciclo regular ou ndo de imagens. No dia a dia
€ comum ouvirmos paisagens sonoras, a paisagem de sons em nosso entorno.
E como posso definir a paisagem sonora? Um som, outro som, o retorno do
primeiro som, o retorno do segundo, um terceiro. E assim, seguindo o curso
dos ciclos e das sobreposi¢des de ciclos na escuta, pode gerar a ideia de um
continuo, e a de microciclos, pode gerar o que chamamos de um som longo
como uma nota pedal. A paisagem ¢ assim um espaco (FERRAZ, 2008: 95)."!

Encontramos um vasto material sobre as matrizes composicionais que
levaram Villa-Lobos a promover sua técnica composicional Grafico pra Fixar Melodia
das Montanhas. Por meio da tradu¢ao de uma carta escrita pelo compositor aos editores
da Sinfonia No. 6, na Franga, foi possivel conhecer a estrutura formal da Sinfonia e o
uso de elementos programaticos originarios do pensamento sonoro do compositor sobre
as serras e os marcos geograficos brasileiros. Ambas as obras, New York Sky-Line
Melody e Sinfonia No. 6, apresentam a matriz criadora do compositor por meio dos

graficos em papel milimetrado.

" FERRAZ, Silvio. Segundo Livro: paginas sobre tempo e espaco na composicio musical. Notas do
Caderno Amarelo: a Paixdo do Rascunho. Tese de Livre-docéncia. Universidade de Campinas —
UNICAMP, Brasil, 2008, p. 95.


Paulo de Tarso Salles


Paulo de Tarso Salles
Será verdade? De onde vem essa certeza?
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As questdes que surgem com este estudo sdo: serd que esse procedimento
foi influenciado por outros compositores do tempo de Villa-Lobos? Quais compositores
e amigos possiveis de Villa-Lobos se interessavam pelos mesmos parametros de
criagdo? No século XX, Villa-Lobos compactuava com os desafios estéticos da época?
De que maneira a sua obra pode ser interpretada na contemporaneidade? Por que
conhecemos tao pouco de sua vasta obra? Existem problemas com relagdo a analise
critica e a edicdo de seus manuscritos e partituras editadas? Quais documentos
musicoldgicos remontam sua trajetoria durante os anos em que o compositor esteve
imerso na elabora¢ao dessa técnica de criagdo musical? Qual ferramenta analitica
melhor expressaria essa analise?. Essas sdo algumas das questdes que impulsionaram
nossos estudos sobre a técnica composicional Grafico para Fixar as Melodias das
Montanhas por meio da andlise de cartas, manuscritos, partituras e desenhos do

compositor sobre esse processo.

.2 O Processo de Criacao Musical Desenvolvido por Villa-Lobos

Sou um sentimentalista por natureza, e existem momentos em que minha
musica € escrita docemente, mas eu nunca trabalho por intui¢do. Meu
processo de composi¢do ¢ determinado por razdes logicas (VILLA-LOBOS,
1941).

Conforme pudemos averiguar em documento referente ao emprego da
técnica Grafico para Fixar as Melodias em papel milimetrado (autégrafo do compositor
na imagem a seguir), consta no seu eixo vertical uma ordem numérica com os nomes
das notas a partir da escala cromatica, uma numeracao da escala geral e uma da escala
diatonica. No plano horizontal, verificamos as bases para marcar as unidades de tempo.
O material musicologico apresentado aqui neste estudo ¢ de fonte primaria e confirma o
processo de criagdo musical no periodo de 1934 a 1944, espago de tempo em que se

verifica a criacdo dos temas melddicos originados por meio desse processo de criacao.

A imagem a seguir ilustra o material técnico utilizado pelo compositor para

gerar as melodias das obras orquestrais New York Sky-Line Melody e Sinfonia No. 6.



Paulo de Tarso Salles


Paulo de Tarso Salles
Embora as perguntas sejam todas pertinentes, não pertencem ao mesmo “problema”. 
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Fig. 2: Esboco do material técnico do compositor localizado no arquivo do Museu Villa-Lobos MVL —
HVL 02.05.02. Obras anotagdes/ melodia das montanhas.

O primeiro modelo composicional dessa técnica de Villa-Lobos foi realizado
a partir da releitura de marcos geograficos representativos do Brasil. Foi originado na
forma de um esbo¢o do macico Pao de Agucar desenhado em uma folha de seda sobre
um papel planimétrico, intitulado pelo compositor Gréafico para Fixar a Melodia das
Montanhas e datado 1934. Esse foi o tema veiculado na reportagem de Julio Pires para a
revista O Cruzeiro, apds ter realizado uma entrevista com o maestro. O compositor
relatou ao jornalista o uso de um método experimental, revelado pelo maestro como
uma forma encontrada para a criagdo de melodias geradas por meio do contorno de
alguns relevos de montanhas do Brasil. Nessa reportagem, Villa-Lobos revela essa
iniciativa quando, em 1934, vislumbrou de sua janela a possibilidade de criar uma
melodia determinada por meio da silhueta do relevo do Pao de Agucar, na entdo Capital

Federal. 2

'2 PIRES, Julio. Melodias da Montanha do Brasil. O Cruzeiro, 04 de maio de 1940.
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Posteriormente, Vicente de Pascal®, jornalista da revista norte-americana
Life, de Nova York, revelava a seus leitores a mesma iniciativa experimental, na qual o
“selvagem” e “exdtico” compositor brasileiro criara uma espécie de maquina de gerar
melodias. Recentemente Paulo de Tarso Salles fez comentarios sobre esse método

composicional criado a partir de imagens visuais.

De acordo com Mathew Walker, “Edgard Varese teria sugerido a Villa-
Lobos a composi¢do de uma obra a partir do desenho das estrelas no céu,
cujo resultado seria o ciclo d’as Trés Marias” (1939). Ao adotar esse tipo de
procedimento, Villa-Lobos chegou perto de outros métodos de neutralizagdo
do papel do compositor como definidor de todos os elementos da obra
(SALLES, 2005: 180).

Pode-se inferir que Villa-Lobos tenha sido influenciado pelo compositor
franco-americano, Edgar Varése, com o qual manteve, apesar do distanciamento
estético, lacos de amizade a partir de sua segunda estada em Paris (1927-1930).

Segundo o comentario de Simon Rattle”, registrado por meio do
documentério “Orchestral Music in the 20" Century”: “neste periodo, verificou-se a
chegada dos tempos modernos com a formagdo das metropoles e seus arranha-céus e
os motores de carros em alta velocidade. O impacto da cidade de Nova York
transformou o modo de vida desses compositores, em especial o de Edgar Varése. Um
verdadeiro mundo se ampliava sobre a mistica dos arranha-céus”. Para Varése,'
aqueles dias podiam ser representados como os da velocidade, da sintese e das
dinAmicas. Carlos Kater'’, em seu artigo publicado pela Latin American Music Review,
revelou que Villa-Lobos fez uso desse método também no campo pedagodgico
composicional, ao introduzir essa pratica na grade curricular do SEMA
(Superintendéncia de Educacdo Musical e Artistica), “processo adotado pelo Canto
Orfeonico, o decalque do contorno de montanhas e outros acidentes geogrdficos sobre

uma folha de papel milimetrado, convencionando de antemdo o valor das figuras e a

3 PASCAL, apud PIRES. Melodias da Montanha do Brasil. O Cruzeiro, 04 de maio de 1940.

' SALLES, Paulo de Tarso. Processos Composicionais de Villa-Lobos: um Guia Tedrico. Tese de
Doutorado em Musica do Instituto de Artes da UNICAMP, Campinas, 2005, p. 180.

' RATTLE, Simon. In: “Leaving Home - Orchestral Music in the 20th Century. II: RHYTHM [DVD].
Arthaus Musik, 1996. Transcrigao nossa.

' VARESE, Edgard. I work with rhythm intensities, frequencies, tunes and millions of gossips in music.
(1932). In: Idem, tradug@o nossa.

"7 KATER, Carlos. Villa-Lobos ¢ a Melodia das Montanhas contribuicio a revisio critica da pedagogia
musical brasileira; Latin American Music Review, V 1984, 102-105.
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altura de sons, segundo os tragos horizontais e verticais, respectivamente”. Em
complemento, observou que “o método proporciona um meio sugestivo de construir
melodias imprevistas, estimulando a faculdade criadora, desenvolvendo na pratica os
conhecimentos de teoria musical”. A finalidade do grafico em escala milimetrada era
proporcionar o desenho de uma linha melddica do relevo de uma paisagem previamente

fotografada.

A pega New York Sky-Line '* foi escrita inicialmente para piano em 1939 e
posteriormente orquestrada em 1940 para ser estreada na New York World’s Fair. Nessa
obra, a melodia sobre o pentagrama originou-se do contorno dos edificios de uma foto

da metropole norte-americana.

A descricdo do processo de criagdo musical Grafico para Fixar a Melodias
das Montanhas, utilizado como método pedagdgico por Villa-Lobos no Canto
Orfednico para as aulas de composicdo do ensino de musica nas escolas publicas do

Brasil era o seguinte:

1) Escreve-se verticalmente, de baixo para cima, a partir do Lal até o La6,
todas as notas existentes, diatonicas € cromaticas;

2) Coloca-se os contornos da melodia que se deseja conhecer. No sentido
horizontal, esses pontos corresponderdo aos sons inscritos a margem
esquerda. A Tonica corresponde ao nivel do mar, ou seja, a base da
montanha. O modo ¢ escolhido pelo aluno (maior ou menor);

3) Anota-se os sons obtidos na pauta. Para se determinar os valores e o
compasso, procede-se do seguinte modo: cada linha vertical corresponde a
um pulso (unidade de tempo), que, por op¢do do aluno, pode variar entre a
semicolcheia e a seminima. A melodia ou fragmento melodico imprevistos
interessardo a classe, desenvolvendo o espirito de observacdo quanto aos
valores relativos, sentido musical, percep¢do da tonalidade e do ritmo e o
gosto pela composi¢do musical (VILLA-LOBOS, 1946).

A fotografia abaixo mostra a cidade de Nova York no ano de 1939, com

vista para o mar. Como se pode constatar, na entrevista realizada por Nicolas

'8 «yilla-Lobos empregou isto na sua obra, como, por exemplo, a Sinfonia No. 6 sobre as linhas das
montanhas, datada de 1944 e dedicada a Mindinha; a New York Sky-Line Melody (1939) dedicada a
Williams Morris, para piano e orquestra, ¢ também baseada nesse principio. E de fato a melodia do perfil
dos arranha-céus de Nova York se projetando no céu. Esta claro que como um exercicio de estimulagao a
criacdo ¢ muito interessante, ndo tenho a menor objecdo, nem na utilizagdo por Villa-Lobos”. In: KATER,
Carlos. 1984.

¥ VILLA-LOBOS, H. Educagio Musical. In: Boletim Latino-Americano de Musica. Rio de Janeiro, 6:
531, abril de 1946. PRESENCA DE VILLA-LOBOS. Rio de Janeiro, MEC, DAC, MVL, 1972, p. 8§9.
Vol.7. 64.


Paulo de Tarso Salles


Paulo de Tarso Salles
Na foto em questão, NY é vista do mar, não com vista para o mar.
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Slonimsky® para a revista TIME, que o plano experimental do compositor foi elaborado

com base nesta paisagem da ilha de Manhattan.

Fig. 3: New York Skyline, (CIRCA, 1939).

No grafico apresentado a seguir, proposto pelo musicélogo Carlos Kater,”
verifica-se a transformagdo da fotografia em Grafico para Fixar Melodias. Villa-Lobos
tinha entdo gerado um modelo de produzir melodias, deixando sua marca criativa na

metropole cultural do Ocidente.

VILLA -LOBOS: NEW YORK SKY LINE MELODY - GRAFICO DERIVADO DA
VERSAO DE 1957. (C.KATER, |982)

Fig. 4: Grafico proposto por Carlos Kater, 1984.

Y SLONIMSKY, Nicolas. A visit with Villa-Lobos. Musical América, outubro, 1941, p. 09, 10.
?! KATER, Carlos. Villa-Lobos e a Melodia das Montanhas: contribuicio a revisio critica da pedagogia
musical brasileira; Latin American Music Review, V 1984, 102-105.
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Por intermédio de outra reportagem realizada pelo musicélogo Nicolas
. 22 . . . . .
Slonimsky“” para a revista Musical America, verificou-se que essa peca foi

encomendada para a reabertura da Feira das Nagdes em 1940, na cidade de Nova York.

I.3 Detalhamento sobre os resultados parciais obtidos

Desde o periodo inicial desta pesquisa realizamos algumas incursdes ao
Museu Villa-Lobos no Rio de Janeiro, onde pudemos ter contato com os manuscritos da
obra New York Sky-Line Melody (1939); os Graficos para Fixar a Melodia das
Montanhas do Brasil; cartas e telegramas dos compositores Edgard Varese, Florent
Schmitt, Walter Burle Marx e Leopold Stokowsky; recortes de jornais e revistas do
periodo de elaboragdo dessas obras, contendo, inclusive, entrevistas com o proprio

maestro, que descreveu os procedimentos que usou.

Durante esse periodo, também realizamos uma incursao a Biblioteca Publica
de Nova York (NYPL), onde obtivemos documentos referentes a participagdao do
compositor nas New York World’s Fair de 1939-1940, bem como de suas atividades

profissionais nos Estados Unidos da América.

A digitalizacdo do manuscrito original, datado de 1940, foi realizada por
meio de software de edicdo de partitura adequada para a promog¢ao da peca em formato

orquestral.

Foi possivel empreender o emprego da técnica composicional villa-lobiana
nos moldes atuais tecnologicos, em formato ilustrativo e didatico, por meio do uso do

software Music Animation Machine (MAM).

Em capitulo posterior apresentaremos um estudo a respeito dos esbogos dos
desenhos do compositor das paisagens montanhosas, como das elevagdes do Pao de
Agucar, do Corcovado, da Tijuca, da Serra dos Orgdos (RJ) e da Serra da Piedade
(MQ). Esses desenhos revelam um material musicoldgico (fonte primaria) encontrado
como elemento temdtico das melodias encontradas no I movimento e II movimento da

Sinfonia No. 6 - sobre as linhas das montanhas. O material identificado apresenta um

2 SLONIMSKY, Nicolas. A visit with Villa-Lobos. Musical América, outubro, 1941, p. 09-10.
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enorme potencial de averiguacdo sobre o emprego real dessa técnica realizada pelo

compositor Villa-Lobos.

Realizamos a tradugdo das cartas de colegas compositores e criticos da obra
de Villa-Lobos, tais como Florent Schmitt e Edgar Varése. Outra carta de Villa-Lobos
para os editores franceses de sua 6° Sinfonia revelou parte da interpretagdo dos

elementos tematicos apresentados na estruturagdo formal da obra.

1.4 Plano de trabalho

Realizamos um esbog¢o experimental dessa técnica de Villa-Lobos em
ambiente digital, averiguando a sua contextualizacdo historica. Geramos também uma
formatacao original do grafico com a utilizagdo do tema da pega New York Sky-Line
Melody. Nossa proposta, apds a conclusdo desse estudo, ¢ a criagdo de um modelo
didatico para a difusdo dessas técnicas nos Ensinos Fundamental e Médio. Essa
proposta pode ser interpretada como uma espécie de Jogo Musical em forma de um e-

book.

LS Proposta de edicio em andamento

No apéndice da Tese, encontra-se uma proposta para edicdo da partitura
orquestral transcrita a partir do documento New York Sky-Line Melod, Rio de Janeiro,
1939. Copia manuscrita de H. Villa-Lobos. Catadlogo MVL1993-21-0296 Rio de

Janeiro: Museu Villa-Lobos. 1 partitura (10 p.) para orquestra.

A intencdo ¢ a de promover a performance da versdo orquestral dessa peca pelas
orquestras brasileiras. Para isso, serd entregue uma copia da versdo digital transcrita
para revisdo musicologica no Projeto Villa-Lobos Digital, criado pela Academia

Brasileira de Musica (ABM).
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II - CAPITULO

Os Estudos Pedagdégicos de Paul Klee

Certamente a teoria da poesia poderia ser introduzida (na pintura). Mas
expressdes do campo da musica estdo mais perto de nods, ¢ uma vez que,
infelizmente, nada em geral na pintura possui muita aplicabilidade, tomamos
emprestado seus conceitos de bom grado. O campo da musica abrange os
seguintes estudos: a teoria da harmonia, a teoria dos intervalos (de
concordancia), o contraponto e a teoria da forma, condicionada aos conceitos
estruturais asssociados ao desenvolvimento do pensamento musical (KLEE,
apud MoMA, 1987: 3). %

Neste capitulo serdo apresentados conceitos metodoldgicos que utilizaremos
como ferramentas de analise para o estudo da técnica composicional villa-lobiana
intitulada Grafico para Fixar a Melodia das Montanhas. Para isso, recorreremos ao
Caderno de Estudos pedagogicos de Paul Klee com o intuito de esclarecer questdes
relativas aos planos sonoros concebidos por ele na interpretacao pictorica dos campos

das artes visuais e da musica.

Nesse caderno, com anotagdes de suas aulas na Bauhaus, Paul Klee utilizou
conceitos musicais - elementos tedricos, conceituais ¢ tematicos — como fundamentos
teorico-pedagogicos para exprimir sua arte. Neste capitulo discutiremos os processos de
criagdo de Paul Klee e Neuegeboren com a intengdo de mostrar que essa metodologia
difundida por Klee na escola Bauhaus se relaciona inversamente com a técnica

composicional villa-lobiana.

# Certainly the theory of poetry could be introduced (into painting). But expressions from the field of
music stand closer to us, and since we unfortunately possess in painting nothing such general
applicability, we borrow gladly. Music encompasses all of the following: the theory of harmony, the
theory of intervals (concordance), counterpoint, the theory of form, conditioning in structural concepts,
and the development of musical thought. — Quoted in Petra Petitpierre, From the Painting Class of Paul
Klee (KLEE apud MoMA, 1987: 3, tradugdo nossa).
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Como suporte teorico e estimulo a nossa reflexdo, citamos de maneira
especial as obras: Le Pays Fertile: pour la reproduction des eouvres, de Paul Klee
(1989), de Pierre Boulez; Pedagogical Sketchbook (1968), de Paul Klee; Villa-Lobos:
processos composicionais (2009), de Paulo de Tarso Salles; Planos sonoros: a
experiéncia da simultaneidade na musica do século XX (2009), de Paulo Zuben,
Segundo livro: paginas sobre tempo e espaco na composicio musical (2008), de
Silvio Ferraz; Villa-Lobos errou?:(subsidios para uma revisao musicoldgica em Villa-
Lobos) (2009), de Roberto Duarte; e O estilo antropofagico de Heitor Villa-Lobos:
Bach e Stravinsky na obra do compositor (2005), de Gil Jardim.

No que se refere as pesquisas previamente realizadas sobre a técnica villa-
lobiana, destacamos a reflexdo do musicdlogo Carlos Kater no artigo Villa-Lobos e a
Melodia das Montanhas: contribui¢cdo a revisdo critica da pedagogia musical brasileira

(KATER, 1984: 102-105).

1.1 Sobre o processo de criacio de Paul Klee

Paul Klee foi violinista e, por um largo periodo de sua vida, abragou tanto a
carreira de musico quanto a de artista plastico. Portanto, foi de forma natural que sua
producgdo artistica recebeu a contribuigdo estrutural da linguagem musical.

De fato, foram as possibilidades inovadoras da musica, na primeira metade
do Século XX, que despertaram no artista o desejo de inovar na pintura, de buscar
novos caminhos e novos fundamentos estéticos.

O primeiro dos conceitos trabalhados por Paul Klee e encontrado no livro
Pintando Misica (DUCHTING, 2002) foi o empréstimo do termo ritmo, que, em sua
opinido, ‘“ndo somente marca o movimento do tempo na musica, mas em qualquer
forma artistica” (KLEE, apud DUCHTING 2002: 13-14). Podemos verificar, por
exemplo, essa correspondéncia em suas obras que exploram a relacdo tempo e espago

no tabuleiro de xadrez (Figs. 6 € 7).


Paulo de Tarso Salles
Isto ficaria melhor no capítulo anterior.
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1.2 O tabuleiro de xadrez e os ritmos estruturais

O pintor revelou conceitos relativos ao estudo das cores durante o periodo
em que lecionou na escola de Bauhaus (1919-1933), época em que construiu uma série
de estudos sobre a “pintura polifonica”.

Sua teoria sobre a forma tem inicio com uma analise da linha, que deriva do
movimento de um ponto no espago. Klee estabeleceu fungdes determinantes entre linhas
ativas, medianas e passivas, bem como entre elementos formados a partir de planos

positivos e negativos dai resultantes.

r zdrea
e W‘Ej}:ﬂn

Fig. 5: O desenho de Paul Klee apresenta as trés progressdes de linhas identificadas
a partir dos movimentos ativo, passivo e medial (KLEE, 1953: 21).

Segundo Paul Klee, “o livre jogo de entrelagamento de linhas é capaz de
produzir as mais variadas formas de expressdo, que variam da tranquilidade para a
turbuléncia” (KLEE apud DUCHTING, 2002: 33). Klee comecou por demonstrar como
varias linhas paralelas se combinam para formar padrdes simples, formados por linhas
verticais e horizontais que se cruzam, aos quais ele chamou "ritmos estruturais”. O
resultado ¢ um padrao de tabuleiro de xadrez (Figs. 6 e 7) usado ndo apenas para
demonstrar conflitos, tensdo e relaxamento entre as cores, mas também para estudar

aspectos ligados ao ritmo.



Fig. 6: Paul Klee, Blue - Orange Harmony, 1923/238.
Oleo sobre o papel, 37 x 26.4 cm. Colegdo particular.

Fig. 7: Paul Klee, En rythme, 1930/203. Oleo sobre estopa, 69,6 x 50,5 cm.
Centre Pompidou, Museu de Arte Moderna de Paris, Franga.
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I1.3 Sobre as propostas pedagdgicas de Paul Klee

No livro Le Pays Fertile (BOULEZ, 1989), Pierre Boulez ampliou nossa
percepcao do processo criativo de Klee com suas andlises a respeito das obras do artista
e dos modelos pedagdgicos difundidos por ele por meio de palestras.

Boulez iniciou a abordagem com cautela. Todavia, tratou da
correspondéncia entre as linguagens musical e pictérica de maneira luminosa ao se

referir a conceitos de espacialidade, volume, tempo, polarizagdo, harmonia e ritmo.

O primeiro contato com Klee muitas vezes ndo entusiasma; pensa-se mesmo
numa arte refinada demais, afetada demais. Depois dessa primeira impressao,
comega a operar uma forga que nos impele a reflexdo profunda. Ndo ha
violéncia nem gestos agressivos; a obra convence, ¢ esse convencimento ¢é
persistente. Alguns quadros de Klee podem ser lidos entre dois planos. O
olhar se desloca da frente para tras, passa de um plano ao outro, observa as
coincidéncias e as divergéncias. Sua obra coloca-nos imoveis, na mais
perfeita contemplagdo. Ndo sdo numerosas essas obras, também proximas de
uma polifonia.

Depois disso, Stockhausen me mostrou Das bildnerische Denken (O Pensar
Criativo), o livro que contém as ligdes da escola de Bauhaus, dizendo-me,
tanto quanto me lembro: “Vocé vai ver que Klee ¢ o melhor professor de
composi¢do”. Tinha a convicgdo de que o entusiasmo dele tinha ido muito
longe, pois ja havia escrito Le Marteau sans Maitre, entre outras (BOULEZ,
1989: 7-8) .

Na escola Bauhaus, Klee foi considerado um dos pioneiros na investigacao
de modelos de criacdo ao estabelecer uma interface entre as linguagens da musica e da
pintura. Grande parte dos conceitos utilizados pelo artista sdo utilizados hoje como
ferramentas de andlise para a musica do século XX.

Nao por coincidéncia, as obras em estilo contrapontistico de J. S. Bach
foram referéncias tanto para Paul Klee quanto para Villa-Lobos, que as utilizaram em

suas producdes artisticas. Como sabemos, a obra do compositor alemao foi referencial

* Le premier contact avec Klee, souvent, n’éblouit pas. On pense méme a un art un peu trop raffiné, trop
précieux. Derriére ce premier sentiment, commence a agir une force qui oblige a réfléchir en

profondeur. Il n’y a pas de violence, pas de geste agressif: cette oeuvre persuade et la persuasion est
persistante. Certains tableaux de Klee, on les lit au moins sur deux plans. Le regard se déplace d’avant en
arriére, passe d’un plan a I’autre, observe les coincidences et les divergences. L’on s’y meut dans la plus
parfaite des contemplations immobiles. Elles ne sont pas nombreuses, les oeuvres aussi proches d’une
polyphonie.

Plus tard, il y a quelque trente ans, Stockhausen m’offrait Das bildnerische Denken (la Pensée créatice),
ce livre qui contient les lecons du Bauhaus, en me disant, autant qu’il m’en souvienne: “Vous verrez,
Klee est le meilleur professeur de composition”. Je pensais que son enthousiasme allait trop loin car je
croyais avoir convenablement appris la composition et j’avais déja composé le Marteau sans maitre, entre
autres (BOULEZ, 1989: 7-8, tradugdo nossa).
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para a tendéncia neoclassica do inicio do século XX. Alias, isso sublinha a
impropriedade do termo neocldssico, uma vez que esse termo se referia muito mais ao
periodo barroco do que ao periodo classico propriamente dito.

A horizontalidade dos contrapontos de Bach estimulou Klee a refletir sobre
as distintas fun¢des das linhas no universo pictorico. O uso da geometria se fez presente

no método Tabuleiro de Xadrez.

11.4 Reflexdes de Paul Klee sobre misica e pintura

As conquistas alcangadas no campo da musica fizeram parte das
investigacoes de Paul Klee durante sua estada na escola germanica de Bauhaus (1919-
1933). Nesse periodo ele elaborou uma série de estudos relativos a polifonia. O papel da
musica nas obras de Paul Klee ¢ de profundo interesse para a aproximagdo entre o

pensamento estético do artista e as relagdes possiveis de sua pratica de criagao.

Paul Klee comecou por demonstrar como vdarias linhas paralelas se

combinam para formar padrdes simples, que ele chamou de "ritmos estruturais”.

il stererei N lfm
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Fig. 8: O desenho de Paul Klee orienta a formagao de um tabuleiro de xadrez. Os quadros sobre polifonia
e ritmo partem dessa ideia identificada em seu livro de estudos pedagogicos (KLEE, 1953: 22).

Formado por linhas verticais e horizontais que se cruzam, o resultado ¢ um
padrao de “tabuleiro de xadrez ” usado frequentemente por ele durante esse periodo nao
apenas para demonstrar algumas questdes relacionadas as cores, mas também para
estudar aspectos ligados ao ritmo.

De acordo com as reflexdes de Hajo Diichting, podemos observar como foi

estabelecida por Paul Klee a interface entre a teoria da musica e das artes visuais.

Depois de um detalhado tratamento matematico desse padrdo, Paul Klee
voltou-se para o campo da musica para tentar entender as diferentes
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estruturas dos compassos musicais. Escritos de notagdo musical podem ser
frequentemente encontrados nas margens dos cadernos de suas palestras. Para
Paul Klee, transferir comparagdes do mundo da musica para as artes visuais
era algo recorrente. Tomando, por exemplo, a progressdo linear produzida
pelo movimento da batuta do regente, ele desenvolveu uma imagem que
representa a grafia gestual formada a partir de um compasso quaternario e um
compasso ternario que ele utilizou em uma série de pinturas de navios.
(DUCHTING, 2002: 34).%

Certamente os apontamentos de Klee trouxeram contribuicdes para a
ampliacdo do didlogo interdisciplinar entre o campo das artes visuais € o da musica e,
principalmente, para uma aproximacado, no que se refere as metodologias empreendidas,
dos processos criativos realizados por ele e Villa-Lobos. Isso porque se pode verificar
que os métodos por eles usados tém uma relacdo andloga e se combinam a partir do uso
do grafico em papel milimetrado para estabelecer os padrdes matematicos estruturais. E

dessa forma que a estruturacao ritmica ¢ representada em ambos 0s processos criativos,

conforme verificaremos com os materiais recolhidos e analisados ao longo deste estudo.

Em seu esfor¢o para traduzir elementos “temporais” (ritmos) da musica em
pintura, Paul Klee investigou a estrutura de composigdes musicais em detalhes, como
podemos identificar em seus desenhos. Neles, Paul Klee se concentra em dois
compassos extraidos de uma secao da Sonata No. 6, em Sol maior, BWV 1019, de J. S.
Bach, formada por trés partes. Para descrever as notas musicais, ele tragou um sistema
grafico para registrar a altura das notas em trés oitavas. Abaixo desse sistema, ele
dividiu esquematicamente a estrutura qualitativa (grupos ritmicos e dinamicos) e a
quantitativa (o ritmo medido) a partir da estrutura do compasso, no qual a matriz varia

conforme as mudangas de dindmica e as marcas ligadas a estrutura regular (métrica) da

peca.

25 After a detailed mathematical treatment of those patterns, Paul Klee turned to the Field of music and
explained the different structures of musical bars. Music notation can frequently be found in the margins
of his lectures. Although in this case it was added by him later, this shows how natural it was for Paul
Klee to transfer comparisons from the world of music into that of the visual arts. Taking the linear
progression produced by the movement of the conductor’s baton, Paul Klee developed an image
representing a four-beat and a three beat bar, which was to use in a series of paintings of ships.
(DUCHTING, 2002: 34, tradugio nossa).
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IL.5 O método de permutacio idealizado por Paul Klee

Apresentamos a seguir os graficos produzidos por Klee a partir da abertura
do Adagio da Sonata No.6 para violino e cembalo, em Sol maior, BWV 1019, de J. S.
Bach.

Fig. 9: Representacdo grafica de Paul Klee a partir da abertura do Adagio da Sonata No. 6
para violino e cembalo, de J. S. Bach (comp. 1-3).

Em relagdo a esse procedimento, podemos observar que cada espago do eixo
horizontal equivale a uma semicolcheia do texto musical e que o eixo vertical foi
construido apenas com a clave de Sol. Existem trés linhas melodicas demarcadas: as
duas linhas iniciais se referem as notas em clave de F4 (com o numero 3 sobre as notas e
no desenho) e de Sol (com o nimero 2 sobre as notas e no desenho) tocadas pelo
cembalo. A linha que representa a melodia executada pelo violino ¢ a ultima a ser
grafada, pois comeca no segundo compasso (ela recebe o nimero 1 sobre as notas e no
desenho).

A técnica de permutacdo desenvolvida por Klee nesse trabalho retrata a
transferéncia em imagem das sessenta notas iniciais contidas nos trés primeiros
compassos do supracitado 4dagio. Portanto, podemos observar com exatiddo o processo
desenvolvido (Fig. 10 e 11).

A tonalidade de Si menor estd no inicio do desenho (Fig. 11), com os
acidentes nas claves. Embora ndo seja um procedimento regular, muitas vezes o grafico
apresenta linhas finas e grossas. Observamos que as notas com acidentes sdo
representadas por linhas finas, ocupando a parte superior do espago quadriculado. Como
exemplo de leitura, a linha inferior do gréafico, que comeca com dois quadrados
preenchidos, representa uma colcheia, nota Si da clave de F4. Na linha superior temos a
nota F4, semicolcheia, preenchendo um unico espaco do grafico. No quinto espaco
horizontal, hd o preenchimento por duas fusas, Si e Do#, com notagdo grafica

correspondente.
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Adagio.

Fig. 10: Adagio da Sonata No. 6 para violino e cembalo, de J. S. Bach (comp. 1-2).
As notas destacadas com a cor amarela foram transferidas por Paul Klee em seu grafico.
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Fig. 11: Representacio grafica da notagdo musical por Paul Klee.
Segmentacdo da primeira parte do desenho grafico gerado a partir dos trés primeiros pulsos do
Adagio da Sonata No. 6 para violino e cembalo, de J. S. Bach (comp. 1-2).

I1.6 Proporc¢ao entre linha e estrutura, dimensao e equilibrio

A partir da partitura da Sonata de J. S. Bach, Klee construiu um grafico que
abrange a tessitura de trés oitavas. Nesse estudo, ele formulou um sistema, associando
agrupamentos qualitativos para estabelecer padrdes ritmicos e dindmicas, e
quantitativos, para organizar medi¢des de valores ritmicos a partir das estruturas dos

compassos musicais.
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Dessa forma, Klee conduz o observador na visualizagdo dos movimentos,
que ele chamou de “variagdes entre as dinamicas dominantes e passivas”, classificadas a
partir das linhas melddicas graficamente representadas. Nas figuras 11 e 13, verificamos

o movimento ciclico de estruturas regulares atuantes de acordo com a representacio

grafica da partitura de Bach.

o L u"
Adagio. e -

Fig. 12: Continuacao do processo adotado a partir das notas em amarelo.
Adagio da Sonata No. 6 para violino e cembalo, de J. S. Bach (comp. 1-2).
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Fig. 13: Representacdo grafica da notacdo musical por Paul Klee na segunda parte do processo de
permutagdo no Adagio da Sonata No. 6 para violino e cembalo, de J. S. Bach (comp. 1-2).
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No trecho final da permutagdo realizada por Klee, nota-se a omissdo de seis
notas durante o procedimento de transformagdo da notagdo musical em desenho grafico:

Ré#, Fa#, Mi#, Sol#, Do# e Mi#.

Adagio.
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Fig. 15: Representacio plastica da notagdo musical por Paul Klee no terceiro segmento do
Adagio da Sonata n. 6 para violino e cembalo, de J. S. Bach (comp. 1-4).
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De acordo com essa analise, pudemos verificar o procedimento realizado
pelo artista para representar graficamente a notacdo musical dos trés primeiros

compassos da se¢do do Adagio da Sonata No. 6, BWV 1019 de J.S. Bach.

Conforme comentario de Diichting sobre essa representacdo grafica,
veremos que o exemplo apresentado ¢ de extrema importancia para entendermos os
conceitos trabalhados por Klee no que se refere aos elementos “individual” e

“estrutural ”, associados aos estudos da pintura e da musica.

Tomando Bach como exemplo, Paul Klee explicou a diferenca entre
"individual” e "estrutural”. O que ele chamou de "individual” sdo
componentes pertencentes ao campo da composi¢do musical, conceito que,
em seguida, ele aplica no campo da pintura. O elemento "estrutural" ou
"dividual” ¢ parte de uma unidade maior caracterizada por repetigdes ritmicas
sem variagoes e, portanto, divisivel — pode ser dividida em unidades menores
da mesma estrutura fundamental. Os componentes do "individual”, por outro
lado, sdo definidos como ritmicamente independentes, unidades n&do
repetiveis, irregulares na composi¢do, que permanecem essencialmente
indivisiveis e podem ser facilmente combinadas com o ritmo estrutural. Uma
terceira possibilidade seria a fusdo de ambas as caracteristicas ritmicas, a qual
ele apontou em um trecho da sonata de Bach. Mesmo em um trecho t8o curto
como esse, a fungdo de cada parte “individual ” muda continuamente para que
ndo predomine a voz da melodia. Também o "estrutural” da peca as vezes
pode assumir momentaneamente o papel de um elemento "individual”, acima
da linha melodica (DUCHTING, 2002: 34-34). %

De acordo com as consideragdes de Diichting, veremos que a combinacao
dos elementos “individual ” e “estrutural” constroi a plasticidade do desenho e, por

assim dizer, a dindmica e a fluidez do discurso do artista.

O gestual do maestro também foi outro tema explorado por Paul Klee, que
identificou a interpretag¢do da grafia musical no movimento da batuta. De acordo com as
variagdes do gestual e as amplitudes dos movimentos desenhados no espago, Klee foi

estimulado a refletir sobre os pontos de encontro das linhas estabelecidas no ar.

%% Using Bach as an example, Paul Klee explained the difference between “individual” and “structural”,
or what he termed “dividual” components of musical composition, concepts that he then applied to the
field of painting. The “structural” or “dividual” element is part of a larger unit characterized by rhythmic
repetitions without variations and hence divisible — it can be divided up into smaller units of the same
fundamental structure. The “individual” components, on the other hand, are defined as a superior,
rhythmically independent, unrepeatable an irregular unit of composition, which remains essentially
indivisible and can be easily combined with a structural rhythm. A third possibility would be the fusing of
both rhythmic characteristics, a feature he pointed out in his excerpt from Bach’s sonata. Even in an
excerpt as short as this, the function of each individual part changes continually so that no one voice
dominates the melody and the “structural” parts sometimes rise above the melody line and take on the
role of an “individual” element (DUCHTING, 2002: 35-36, traduciio nossa).
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Estabeleceu, portanto, uma série de associagdes a partir grafia dos gestos do regente,

conforme esclarece Diichting a seguir:

Klee, em seguida, passou a discutir as diferentes possibilidades de
combinag@o dos elementos “individuais” com os “estruturais”. A partir dos
movimentos produzidos por um maestro, ele desenhou um grafico para
representar o aspecto “individual” desses movimentos. E, para adicionar
entdo um "elemento estrutural” a essa figura, Paul Klee escolheu uma linha
qualitativamente diferenciada que divide a linha “estrutural” em segdes
menores, produzindo assim uma "melodia com acompanhamento estrutural ",
similar as figuras graficas que aparecem em varios de seus desenhos
(DUCHTING, 2002: 36-37). *’

Paul Klee pode ser considerado um dos pioneiros na investigacao de
modelos de criacao e na busca por uma interface entre as linguagens musical e pictdrica.
Os conceitos demonstrados pelo artista ecoam nos dias atuais como um método
adequado aos desafios da andlise interpretativa musical contemporanea, no que se refere

aos estudos de modelos composicionais.

1.7 Fuga de Bach em trés dimensdes

Henrik Neuegeboren (1901-1959), romeno, ¢ mais conhecido na Franga
como pintor pelo nome artistico Henri Nouveau. Neuegeboren estudou na Academia
Berlinense de Musica entre 1922 e 1924 com Paul Juon e Ferruccio Busoni e frequentou
as oficinas da Dessau Bauhaus em diversas ocasides, comecando em 1926. Em 1928,
idealizou uma reproducdo grafica da Fuga VIII do Cravo bem Temperado, ideia que
trazia o interesse em apresentar uma Fuga numa imagem visual personificada no
espago. O processo de transformagdo da Fuga na melodia grafica projetada em trés
dimensdes foi feito por Konrad Piischel em 1928, a partir da proposta de Henrik
Neuegeboren. Posteriormente, Gerda Marx construiu o modelo em papel cartdo e
madeira, que no ano de 1970 transformou-se em uma escultura definitiva em metal (Fig.

16).

" Klee then went on to discuss different possibilities for combining the individual with the structural
element. Starting from the movements produced by a conductor, he drew a graphic depiction illustrating
the individual aspect of his movement. To add a “structural element” to this figure, Paul Klee chose a
qualitatively undifferentiated line which divides the “individual” line into smaller sections, thereby
producing a “melody, with structural accompaniment”. Similar graphic figures appear in several of
Klee’s drawings at this time, as can be seen in Drawing with the fermata (DUCHTING, 2002: 36-37,
tradugdo nossa).
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Fig. 16: Este desenho “estére-ométrico” proposto em 1928 por Henrich Neuegeboren originou o
processo de transformagdo de uma linha melddica na Representagdo Plastica dos
Compassos 52-55 da Fuga em Mib menor, de Johann Sebastian Bach. **

Um artigo sobre esse projeto, intitulado Ein Bach Fugue im Bild, foi
publicado pela revista Bauhaus Dessau - 1° Edi¢do, janeiro de 1929. As imagens
coletadas sobre o feito podem ser encontradas na revista Le Revue Musicale numa
edicao dedicada ao artista, juntamente com as contribuicdes de Neugeboren a respeito
da transposi¢do da linguagem musical para as artes visuais.

A andlise sobre a Representacdo Plastica dos Compassos 52-55 da Fuga
VIII em Mib menor, BWV 853, de J. S. Bach, apresenta algumas questdes releventes a
partir da analise dos materias coletados sobre a obra.

Notamos que a transposi¢ao da melodia reproduz somente a melodia do
baixo repetida em trés planos, com trés propor¢des graficas ampliadas. A Fuga No. VIII
da obra Cravo Bem Temperado foi escrita em contraponto a trés vozes, o que mostra a
omissdo, por parte do artista, da representagdo plastica das vozes soprano e contralto. E

preciso mencionar também que o Preludio No. VIII BWV 853 que antecede a Fuga

** Foi possivel verificar o desenho “estéreo-métrico” a partir da publicagio da revista Baushaus,
Zeitschrift fiir Gestaltung, edicao No. 1, 1929. Disponivel em:
<http://www.floraberlin.de/soundbag/sbimages/hn.htm>, acessado em 05/01/2014.


http://www.floraberlin.de/soundbag/sbimages/hn.htm
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contém seis bemois armados na clave, porém, na apresentagdo, temos uma mudanga
para seis sustenidos armados na clave. Isso dificulta a visualizagdo da tonalidade
descrita no trecho, pois os manuscritos de Bach e Neuegeboren aparecem em
enarmonia: Bach escreveu essa se¢do em D# menor; ja Neuegeboren, em Eb menor.
Este belo monumento que presta homenagem a Bach foi construido entre
1968-1970 com material proveniente de tubulacdes de um o6rgio antigo de ago

inoxidavel. Ele pode ser visitado no parque hospitalar de Leverkussen, na Alemanha.
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Fig. 17: Henrich Neuegeboren. Representacdo Pldstica dos Compassos 52-55 da
Fuga em Mib menor, de J. Sebastian Bach. Extraida do modelo original de 1928, esta escultura foi
montada em Leverkusen entre 1968-1970, (650x 650x600cm). Fotografia Carsten Gliese. »
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Fig. 18: Verifica-se a transcri¢do das notas dos compassos 52-55 da Fuga VIII a trés vozes em
Eb menor BWV 853. A escultura ¢ uma representacdo da linha do baixo evidenciada em amarelo.

* GLIESE, Carsten (fotografia). In: Kunst im Offentlichen Raum in Nordrhein-Westfalen.
Fotografia da escultura em homenagem a Bach. Disponivel em:
<http://www.nrwskulptur.de/de/page8.cfm?abc=n&kat=110&obj=127>. Acesso em: 09 jan. 2014.


http://www.nrwskulptur.de/de/page8.cfm?abc=n&kat=110&obj=127
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I1.8 Paul Klee segundo Pierre Boulez

Pinto uma paisagem mais ou menos como a vista que se descortina sobre o
vale dos rios em diregdo a terra fértil. A polifonia entre o fundo e a atmosfera
permanece também tao ténue quanto possivel (KLEE, apud BOULEZ, 1989:
7) 30

Pierre Boulez certamente ampliou nossa percep¢dao quando desenvolveu
analises a respeito das obras de Paul Klee e dos modelos pedagdgicos explanados pelo
artista ao longo de palestras célebres que vieram a se confluir no livro Le Pays Fertile,

1989.

A partir dessa obra, podemos verificar um didlogo entre as areas do
conhecimento artistico: artes plasticas e musica. Com isso, o campo da musica pode

usufruir de conceitos e métodos relativos ao tempo € ao espago.

Em relagao a Paul Klee, Pierre Boulez enfatiza:

... E muito raro ver um génio criativo se expressar de forma tdo clara sobre o
seu processo de criagdo. Ndo estou falando apenas de pintores (BOULEZ,
1989: 9). *!

... Trata-se de uma questdo de linguagem. Quando estamos envolvidos em
uma técnica e seu idioma, comportamo-nos como especialistas incapazes de
pensar em padrdes mais gerais; caso contrario, ndo seremos bem-sucedidos
sobre condi¢des muito especificas. Um musico que procura fornecer uma
explicacdo vai fornecé-la em termos musicais, e ela escapa do interlocutor
que ndo tiver alguma familiaridade com essa linguagem. Todos os
vocabularios técnicos produzem essa mesma impressdo, essa mesma
incor}t;preenséo. Essa ¢é nossa experiéncia de todos os dias (BOULEZ, 1989:
10).

30 « Je peins un paysage un peu comme la vue qui s’offre du haut des montagnes de la vallée des Rois
vers la terre fertile. La polyphonie entre le fond et ['atmosphere a été maintenue aussi ldche que
possible. » Letre a Lily Klee, 17 avril 1929. In : (BOULEZ, 1989: 7, traduc@o nossa).

311 est trés rare de voir un tel génie créateur s’exprimer lui-méme de maniére aussi claire sur le
processus de la création. Et je ne parle pas que des peintres (BOULEZ, 1989: 9, tradug@o nossa).

°% Cela touche au probléme méme du langage. Quand on est soi-méme impliqué dans une technique et
dans son langage, on se comporte en spécialiste, ou peut en devenir incapable de dégager des schémas
plus généraux ou, si I’on y parvient, ne le faire qu’en termes trés spécifiques. Un musicien qui cherche a
fournir une explication va la donner en termes musicaux et elle échappera a son interlocuteur si celui-ci
n’a aucune familiarité avec ce langage. Tous les vocabulaires techniques peuvent produire ce méme
décrochement, cette méme incompréhension, on en fait chaque jour I’expérience (BOULEZ, 1989:10,
tradugdo nossa).
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Nesse sentido verificamos que Paul Klee encontrava-se aberto ao didlogo
sobre seu processo criativo com seus alunos e, posteriormente, com o publico em geral

por meio da publicacdo dos seus estudos. Conforme Boulez:

Nada disso ocorre com Klee. Ele nfo utiliza nenhum vocabulario
especializado; o seu vocabulario é simplesmente o usual. Ele toma os
exemplos de uma tal generalidade, de uma tal simplicidade que é possivel se
deduzir uma li¢ao aplicavel, independente de qualquer outra técnica.

Dito de outra maneira, ele reduz os elementos da imaginagdo a tal grau de
simplicidade que nos ensina duas coisas:

1. A reduzir os elementos de que dispomos em qualquer linguagem ao seu
proprio principio, ou seja, aquilo que é importante. E ser capaz de encontrar,
na complexidade da linguagem, seu principio e reduzi-lo a ideias muito
simples.

2. O poder da dedugdo: poder, a partir de um unico sujeito, obter
consequéncias multiplas que se proliferam. Satisfazer-se com uma so6 solugido
¢ muito insuficiente; é necessario atingir uma torrente, uma arvore de
consequéncias. E disso ele sabe fazer demonstragdes a toda prova (BOULEZ,
1989: 10-11). %

Pierre Boulez destaca a questao da linguagem. O carater usual da linguagem
simplifica o acesso a leitura de padrdes e estruturas, ja& que uma linguagem hermética
esta fadada a permanecer em pequenos grupos de discussao. Essa ¢ uma caracteristica
importante de Paul Klee, que era principalmente um professor. O vocabulario usado no
discurso do artista estava a servigo de seus alunos de forma clara e simples, escolha que

determinou e direcionou o acesso a sua obra e ao seu processo de criagao.

Dessa maneira, o proprio campo de estudo da analise interpretativa fica livre
das amarras metodolégicas que tornam qualquer campo de estudo um ambiente
hermético. Além disso, a abertura para a interdisciplinaridade traz novas ferramentas e
formas de analise que podem ser aplicadas de maneira adequada ao objeto de estudo.

Sob essa perspectiva, notamos a aproximag¢do conceitual que Boulez apresenta entre a

3 Rien de tel avec Klee. Il n’utilise aucun vocabulaire spécialisé, le sien est tellement courant, il prend
des exemples d’une telle généralité¢, d’une telle simplicité de base qu’il est possible d’en déduire une
lecon s’appliquant a n’importe quelle autre technique.

Autrement dit, Il réduit 1és éléments de 1’imagination a un tel degré de simplicité qu’il nous apprend deux
choses:

1. A réduire les éléments dont nous disposons dans n’importe quel langage & leur principe méme, ¢’est-a-
dire, et c’est ce qui est si important, quelle que soit la complexité d’un langage, a en comprendre d’abord
le principe, a étre capable de le réduire a des principes extrémement simples.

2. Il nous apprend, du méme coup, la puissance de la déduction: pouvoir, a partir d’un unique sujet, tirer
des conséquences multiples, que ploriferent. Se satisfaire d’une seule solution est tout a fait insuffisant, il
faut parvenir a une cascade, a un arbre de conséquences. Et de cela il sait donner des démonstrations tout
a fait probantes (BOULEZ, 1989: 10-11), tradugdo nossa.



55

obra do pintor e suas ferramentas analiticas, que foram originalmente concebidas a

partir do pensamento musical do artista.

Klee ndo se definia nunca como um pintor. Sabe-se que ele hesitava entre a
musica, a literatura e a pintura. Nos seus periodos sem inspiracdo, ele se
voltava para a escultura: “as vezes eu me imagino capaz de desenhar,
algumas vezes capaz de nada. Durante o terceiro inverno eu reconhego que,
sem duvida, ndo saberei nunca pintar. Eu penso na escultura e comego a
esculpir. Nao houve uma musica em que eu jamais tivesse tido hesitagoes”
(KLEE, apud BOULEZ, 1989: 10-11). **

Conforme comentario de Boulez a seguir, veremos que uma das grandes
dificuldades dos artistas em geral estd relacionada com a caréncia de instituigdes
fomentadoras de difusdo de artes e técnicas que possibilitem o amparo e o respaldo

necessario para a promoc¢ao de estudos e produgdes artisticas.

Podemos observar a enorme diferenca entre a vida musical concebida como
“comércio de obras-primas” e a vida musical dos compositores
contemporaneos. A diferenca entre essas concepgdes ou a divergéncia entre
essas duas concepgdes € tamanha que a preocupacio real dos compositores
atuais € o problema da transmissdo; e isso ndo apenas pela faléncia dos
concertos e das instituigdoes, mas também porque ndo temos organizagoes de
pesquisa que explorem as transformagdes dos instrumentos, a natureza das
composicdes, o desenvolvimento de técnicas eletronicas e as implicacdes
sociologicas dos concertos. Parecemos condenados a continuar na mesma
trilha enquanto nfo possuirmos instituicoes especializadas que estudem
questdes fundamentais (BOULEZ, 1986: 464). **

Ao percebermos a preocupacdo por parte dos compositores europeus com a
falta de interesse governamental em promover politicas culturais condizentes com as

necessidades de resguardar a pratica musical de concerto no velho mundo, imaginamos

3 Klee ne s’est pas défini tout de suite comme peintre. On sait qu’il hésitait entre musique, littérature et
peinture. Dans des périodes de découragement, il s’est méme tourné vers la sculpture: - Tantét je
m’imaginais capable de dessiner, tant6t capable de rien. Au cours du troisiéme hiver, je reconnus méme
que, sans doute, je ne saurais jamais peindre. Je songeai a la sculpture et commengai a graver. [l n’y a
guére qu’en musique que je n’ai jamais connu d’hésitations (BOULEZ, 1989: 10-11, tradugdo nossa).

> We can see for ourselves the enormous difference between musical life conceived as “the retailing of
masterpieces”’ and musical life linked to the lives of contemporary composers. The divergence between
these two conceptions is such that the real concern of composers today is the problem of transmission;
and this is so not only because of the failings of concerts as institutions but because we have no research
organizations to explore the transformation of instruments, the nature of composition, the development of
electronics techniques or the sociological implications of concert giving. We seem condemned to
continue in the same old treadmill as long as we possess no specialized institution to study a number of
fundamental problems (BOULEZ, 1986: 464). “Le modeéle du Bauhaus” based on an interview with
Maryvonne Kenderigi (19 March 1970), published under the titles “Pierre Boulez interrogé”. In:
Cahiers Canadiens de Musique, Spring-Summer 1971: 31-48. Rewritten by Boulez in 1980, tradugdo
nossa.
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a enorme distancia que nds, sul-americanos, estamos de possuir instituicdes de fomento
a cultura e a preservagdo do nosso legado imaterial. Os recursos federais destinados a
salvaguardar essa frente sdo insuficientes, e as politicas publicas de fomento a musica
classica encontram-se distantes do grande publico. Em poucas décadas as salas de
concerto deverdo sofrer uma enorme perda de frequentadores, se ndo houver politicas
publicas que orientem novas estratégias para promocao ¢ resguardo de manifestagdes
culturais fundamentais e necessarias para a melhoria da vida e da educacao dos cidaddos

brasileiros.

Os centros de pesquisa e difusdo de novas praticas que envolvem o campo
da musica foram estruturados por professores pioneiros nessa area de produg¢do no
Brasil, individuos que criaram, de maneira sistematica, grupos de atuagdo em centros
universitarios. Esses nichos de exceléncia, porém, ndo se equivalem aos centros de
pesquisa e as instituicdes que promovem essa pratica nos Estados Unidos e na Europa.
Isso possivelmente explica parte da nossa enorme distancia desses paises em termos de

inovacao, producdo e qualifica¢do cultural, entre outros.

A seguir, Boulez indica um modelo europeu de institui¢do artistica para o
qual deveriamos estar voltados, uma vez que as discussOes desta pesquisa partem da
originalidade das criagdes e dos conceitos referentes as praticas e competéncias

disseminadas dentro dessa escola.

Imagino que vocés estejam familiarizados com a histéria da Bauhaus, uma
grande e excepcional institui¢do cuja existéncia foi abreviada pelo advento do
Nacional Socialismo. A Bauhaus exerceu um enorme poder de renovagdo em
todas as artes visuais, comecgando especialmente pela pintura a partir de dois
pintores excepcionais - Klee e Kandinsky - associados a instituicdo por
algum tempo e recepcionando outros de dotes inusitados. Mas ndo era apenas
a pintura: a Bauhaus influenciou a arquitetura, as artes graficas, bem como o
design de vidros e moveis. Vivemos ainda hoje — e particularmente nas artes
graficas — das ideias sistematicamente exploradas por um pequeno grupo que
trabalhou numa instituicdo na qual a pesquisa era conduzida por ela mesma
(BOULEZ, 1986: 464). *°

%% T imagine that you are all familiar with the story of the Bauhaus, a quite exceptional institution whose
existence was cut short by the advent of National Socialism. The Bauhaus exercised an enormous power
of renewal in all the visual arts, starting of course with painting, since two outstanding painters — Klee
and Kandinsky — attached themselves for a time to the institution and were joined by others of quite
unusual gifts. But it was not only painting: the Bauhaus influenced architecture, the graphics arts, glass
and furniture as well. We are still living today — and particularly in the graphic arts — on ideas
systematically explored by a small group working in an institute in which research was carried on for its
own sake (BOULEZ, 1986: 464). “Le modéle du Bauhaus” based on an interview with Maryvonne
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Observamos com acuidade os ensinamentos pedagédgicos de Paul Klee a
partir da relagdo estabelecida por ele entre a forma geométrica e a divisdo do espago.

Boulez comenta a aproximacao entre musica e pintura.

Universos tao diferentes, um por ocupar o espago, 0 outro por ocupar o
tempo, encontram a mesma solugdo em pequenos impulsos: impulsos
coloridos na pintura; ritmicos, na musica (BOULEZ, 1989: 29). 37

As discussOes presentes na escola Bauhaus sobre a forma, a geometria € o
espaco se constituem de forte apelo para a aplicacdo pedagogica desse método no
estudo das disciplinas de composi¢do e analise musical contemporanea. Os conceitos
sobre o tempo € o espago na musica, assim como as discussoes tedricas sobre o
emprego do ritmo na musica e na pintura, podem perfeitamente ser relacionados a partir
dos processos apresentados neste estudo. O movimento encontrado na transformacao da
musica de Bach a partir da representagao grafica de Klee e Neuegeboren também
corrobora para o estabelecimento de discussdes interdisciplinares sobre conceitos de
ritmo, polifonia, harmonia, timbre, intensidade, dindmica e variacdo. Para a disciplina
de contraponto, por exemplo, esses modelos apresentam uma maneira particular de

aplicar e transportar estruturas lineares.

A relagdo entre as duas linguagens em questdo, musical e plastica, registra
uma ampliacdo da discussdo sobre os conceitos modernos de timbre e cor, visdo e
audicdo. Nas artes visuais a linha melodica pode ser entendida como uma curva, ou uma
linha principal seguida de linhas secundarias, ou ainda como uma linha ornamental. Os
escritos pedagogicos de Paul Klee abrem espago para discussdes relevantes sobre o

desenvolvimento visual a partir de planos sonoros.

Kenderigi (19 March 1970), published under the titles “Pierre Boulez interrogé”. In: Cahiers Canadiens
de Musique, Spring-Summer 1971: 31-48. Rewritten by Boulez in 1980, tradugio nossa.

*7 Dans des univers tout & fait différents, 1’un pour accuper 1’espace, 1’autre pour occuper le temps, ils ont
tous les deux trouvé cette méme solution de petites impulsions, impulsions colorées dans la peinture,
rythmiques dans la musique (BOULEZ, 1989: 29, tradug@o nossa).
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11.9 O conceito de Planos Sonoros na musica contemporinea

Por intermédio de Paul Klee Pierre Boulez trouxe uma discussdo fértil sobre
as possibilidades de empréstimo desse termo para o campo da composi¢cdo e da analise

musical contemporanea.

Conforme comentario de Paulo Zuben:

A nogdo de “plano sonoro” como sendo um campo de forgas simultaneas,
forcas estas que sensibilizam nossa percep¢ao para um espaco de multiplas
dimensdes temporais, que sdo continuamente cortadas e recortadas pela nossa
consciéncia e montadas e remontadas pela nossa memoria, ambas a procura
da costura de uma linguagem que dé sentido ao fendmeno sonoro que se
apresenta a nossa escuta (ZUBEN, 2009: 116).

O plano sonoro consiste na correlagdo de planos multidimensionais e pode
ser interpretado como uma aproximacao da nocdo do campo de forgas, tal como ¢é
entendida nas artes visuais € na musica, conforme revela o comentario apresentado por

Zuben a seguir:

O primeiro procedimento baseado em Klee é o da analise da obra a partir de
sua decomposicdo, i.e., a separacdo do todo em seus elementos componentes.
Esse processo permite que a visdo dos estratos percebidos isoladamente
contribua para a apreensdo da multiplicidade de relagdes que compdem o
todo. E um método que proporciona a sensibilizagdo das multiplas relagdes
possiveis entre os elementos que a composi¢do possui.

Na aquarela Maisons dans le paysage (1924), por exemplo, Klee constroi
claramente dois planos: o fundo — constituido a partir de cores primarias que
se combinam em manchas de diferentes densidades e texturas, observando-se
uma predominéncia do amarelo em combinagdo com o vermelho, o que da ao
conjunto a sensacdo de calor, pontuado pelo contraste das manchas azuis; e
as linhas — também caracterizadas por combinagdes dessas cores primarias
em diferentes espessuras, sugerindo figuras de janelas e telhados das casas
evocadas pelo titulo da obra (ZUBEN, 2009: 116).

A relagdo entre os planos multidimensionais apontados pelo compositor
Paulo Zuben certamente amplia as discussdes sobre as questdes composicionais
interpretativas no campo da analise musical contemporanea, uma vez constatada sua

aproximacao a partir do campo de estudo das artes visuais.


Paulo de Tarso Salles
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Percebemos a possibilidade mutua de uso do termo nas discussoes
conceituais entre o campo das artes visuais e da musica. O termo proposto por Klee
passa a ser debatido e analisado a luz das questdes interpretativas na area da andlise
musical contemporanea. Verificamos que tanto o empréstimo desse termo, quanto a
aproximacao das releituras de quadros feitas pelo compositor Zuben, aproximam esses
dois campos das Artes. A tendéncia a interdisciplinaridade estd representada neste

capitulo por meio da revelagdo dessas discussdes.

As associagdes estabelecidas por Zuben sobre os termos e processos
analiticos realizados a partir dos estudos da obra de Paul Klee mostram um campo fértil
para o emprego desses principios que dardo respaldo na fundamentagdo tedrica a ser
utilizada neste trabalho sobre a analise da técnica composicional villa-lobiana, bem

como sobre a interpretagdo das pegas orquestrais em estudo.

A seguir, Paulo Zuben contextualiza as dimensdes e os procedimentos

analiticos na releitura da poética de Paul Klee:

Para se perceber o procedimento analitico que se quer aqui ressaltar, o da
decomposicdo, pode-se, no plano das linhas, isolar suas camadas conforme
suas tendéncias a horizontal ou a vertical. Percebe-se inicialmente como as
figuras sdo resultantes de distintas dimensdes que se conjugam em uma
unidade. A separagdo dessas dimensdes, entretanto, como procedimento
analitico, “sensibiliza” para as for¢as que atuam entre os elementos de cada
uma delas com seus ritmos proprios.

O segundo processo analitico que, da obra de Klee, pode-se transpor a
musica € o de como dois elementos distintos se relacionam estruturalmente,
criando um campo de forgas especificas que “sensibilizam” o tempo
(ZUBEN, 2009: 105).

O terceiro elemento advindo da poética de Klee que pode ser transposto para
a analise musical ¢ o da sensibilizacdo das forcas atuantes em um campo
dindmico. E a percepgio de forgas agindo sobre o campo espago-temporal
que possibilita os intimeros percursos que uma obra complexa pode oferecer
a nossa experiéncia sensivel (ZUBEN, 2009: 107).

11.10 Figuras sonoras

A partir das pesquisas realizadas neste estudo foi possivel preparar alguns
exemplos de transposicao de linguagens com o uso de uma ferramenta digital conhecida
como Music Machine Animation (MAM). Quando transferimos os trabalhos em
discussdo para outro patamar tecnoldgico, por exemplo, a partir da utilizagdo desse

software, veremos que o sistema binario computacional revela outras formas de
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manuseio e obtencdo dos resultados sonoros e visuais. As etapas do desenvolvimento do
processo transpostas para a linguagem computacional levam a uma producdo
sistematizada das coordenadas graficas geradas a partir da Musical Instrument Digital
Interface (MIDI). O desenvolvimento passa a ser automatico, sem que o artista participe

de todas as etapas do processo da criagdo.

As progressodes, apresentadas em filme anexo, a partir da visualizagdo da
musica gerada com o uso grafico nos faz considerar que o universo musical ¢ formado
pela divisao do tempo e do espago, nos planos horizontal e vertical. A intersec¢do
desses dois planos em movimento representa a evolugdo linear de uma melodia formada
de frequéncias e pulsos. Consequentemente, a visualizacdo do gesto musical ¢

perpetuada em figura e som.

Os temas e as figuras criadas por Paul Klee na primeira metade do século
XX introduzem uma pratica de projetos que geram uma composi¢ao elaborada a partir
de um sistema de combinacdes. Um exemplo da aplicagdo desse modelo ¢ verificado na
obra Fugue en rouge, de 1921, na qual Klee apresenta o movimento dos planos sonoros
transformados em pintura. Essa obra ¢, sem duvida, uma das grandes realiza¢des dos
estudos e da concepcdo estética empreendidos pelo artista. A associagdo e a
transformagao dos elementos lineares da arte da Fuga sao reveladas aos nossos olhos no

espaco visivel.

Fig. 19: Paul Klee Fugue en rouge 1921, 24,4 x 31,5cm.
Aquarela, 1apis, papel e cartdo. Colegdo particular, Zentrum Paul Klee em Berna, Suica.
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Boulez, a seguir, apresenta a diferenca entre os principios estabelecidos nas

artes visuais € na musica:

A linguagem da visdo difere da do ouvido, os principios acusticos ndo sdo,
absolutamente, os mesmos que os da cor. Todas as comparagdes que se
tentou fazer sdo confusas, forcadas ou reduzidas a equagdes inconsistentes.
Nao ¢ porque existem frequéncias auditivas e frequéncias visuais que as
regras seguidas sdo as mesmas. Trata-se de um momento em que a expressao
faz com que o som, o timbre, seja diferente da cor. (BOULEZ, 1989: 51). *®

Por outro lado Boulez infere também que: “é verdade que certos paralelos
na ornamentagdo podem ocorrer”.”® Uma linha melddica pode adquirir contorno e
plasticidade; possivelmente ela estd associada a um gesto musical que revela o
pensamento do compositor. Além disso, a linguagem musical pode acrescentar
ornamentacao e expressividade a sua trajetoria. Dessa maneira, ela assume intensidade,
timbre e acentuacao propria desse idioma sonoro.

Ha certa dificuldade em se estabelecer paralelos entre os conceitos relativos
a cor e ao timbre. Eles podem ser feitos, porém adquirem um carater subjetivo e ndo
absoluto. Podemos usar como exemplo imagético a audicdo de determinados timbres
metalicos; contudo, ndo passam de exemplos ilustrativos. Por outro lado, o desenho de
uma linha, por exemplo, pode constituir uma aproximagdo com estruturas e valores

gerados a partir da representacao auditiva e visual, conforme exemplifica Boulez:

Para explicar esse conceito, Klee traga uma linha e depois a ornamenta: ele a
entrelaca com uns tipos de volteios mais ou menos afastados, mais ou menos
apoiados, os tracos passando de mais finos a mais espessos. Seu desenho ¢ a
transcrigdo fiel de uma linha melddica, é exatamente a comparacdo que ele
quis estabelecer. Pode-se imaginar, de fato, diante de uma partitura, que uma
linha meloddica € equivalente a uma linha desenhada. Refiro-me a linha obtida
ao conectar, umas as outras, as notas inscritas em uma pauta musical,
tomando-as como pontos geométricos e esquecendo seu significado exato.
Nada impede de dar o equivalente grafico da melodia para clarinete no
movimento lento do Quinteto para Clarinete, de Mozart, sem divida o
musico mais proximo da sensibilidade de Klee. Mas essa reducdo d4, em
relacdo a musica, um resultado mais do que sumario. Klee, alids, tentou uma

% La langage de la vue différe de celui de Ioreille, les principes acoustiques ne sont pas du tout les
mémes que ceux de la couleur. Toutes les comparaisons qui ont été tentées sont confuses, tirées par les
cheveux, ou réduites a d’inconsistantes équations. Ce n’est pas parce qu’il y a des fréquences auditives et
des fréquences visuelles que les lois suivies sont les mémes. Il est un moment ou 1’incarnation fait que le
son, le timbre est différent de la couleur. Il est vrai qu’un certain parallélisme des organisations peut se
rencontrer. (BOULEZ, 1989: 51, tradug@o nossa).

%% 11 est vrai qu’un certain parallelism des organisations peut se rencontrer (BOULEZ, 1989: 51, tradugio
nossa).
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transcrigdo como essa com uma das sonatas para violino de Bach. Trata-se,
nesse caso, de uma transcri¢ao grafica literal.

Ora, o interesse de uma linha melddica ndo € permitir uma transcrigdo mais
ou menos bela visualmente. Pelo contrario, uma admiravel curva traduzida
em notas podera resultar numa linha meldédica das mais banais. E o olho ¢
incapaz de apreciar, a partir de uma curva, a fineza dos intervalos, o retorno
de alguns deles, suas relagdes com a harmonia, isto ¢, tudo o que faz o valor
de uma linha meloddica. Sdo precisos outros critérios e essas dimensodes sdo
inacessiveis a representagdo visual, da qual nenhum desenho é capaz de
exprimir (BOULEZ, 1989: 53).4°

Boulez introduz a ideia do que poderia representar o conceito de planos
sonoros em sua discussao sobre os estudos pedagdgicos de Paul Klee. Observou que os
movimentos das linhas devem estar diretamente relacionados ao movimento de gestos
melddicos a partir do estudo de temas relativos ao universo da musica de concerto.

Nesta passagem, Boulez evidencia a relagdo estabelecida entre planos de

linhas que podem ser entendidos a partir do conceito de planos sonoros:

O principio que temos de reter por meio dos exemplos que nos deu Klee é
que existe uma linha principal e linhas secundarias, que € preciso procurar
compreender como essas linhas secundarias se organizam geometricamente
em relagdo a linha principal (BOULEZ, 1989: 53). *!

A ferramenta digital MAM, a ser introduzida neste trabalho no capitulo
referente a peca New York Sky-Line Melody, transporta uma melodia em formato MIDI

para leitura em barras graficas. O Tabuleiro de Xadrez corrobora para um melhor

0 Pour expliquer ce concept, Klee trace une ligne, puis il I’ornemente: il I’entrelace avec des espéces de
volutes, plus ou moins éloignées, plus ou moins appuyées, les traits allant du plus fin au plus épais. Son
dessin est la transcription fidéle d’une ligne mélodique, c’est bien la comparaison qu’il a voulu établir. On
peut envisager, en effet, devant une partition, qu’une ligne mélodique est 1’équivalent d’une ligne
dessinée. Je veux parler de la ligne obtenue en reliant les unes aux autres les notes inscrites sur une portée
musicale, en les prenant comme des points géométriques et en oubliant leur signification exacte. Rien
n’empéche de donner 1’équivalent graphique de la mélodie pour clarinette dans le mouvement lent du
Quintette pour Clarinette, de Mozart, le musicien sans doute le plus proche de la sensibilité de Klee. Mais
cette réduction donne, par rapport a la musique, un résultat plus que sommaire. Klee a d’ailleurs tenté une
telle transcription avec 1’'une de sonates pour violon de Bach. C’est, en I’occurrence, une transposition
graphique littérale.

Or, ’intérét d’une ligne mélodique n’est pas de permettre une transcription visuellement plus ou moins
belle. A I’inverse, une admirable courbe traduite en notes pourra donner une ligne mélodique des plus
banales. Et I’eil est incapable d’apprécier, d’aprés une courbe, la finesse des intervalles, le retour de
certains d’entre eux, leurs rapports avec 1’harmonie, c’est-a-dire tout ce qui fait la valeur d’une ligne
mélodique. Il y faut bien d’autres critéres, et il est des dimensions inaccessibles a la représentation
visuelle, dont aucun dessin ne peut rendre compte.

' Le principe qu’il nous faut retenir des exemples que nous donne Klee, c’est qu’il existe une ligne
principale et des lignes secondaires, qu’il faut chercher a comprendre comment ces lignes secondaires
s’organisent géométriquement par rapport a la ligne principale (BOULEZ, 1989: 53, tradug@o nossa).
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entendimento da andlise dos pardmetros comparativos a serem interpretados a respeito

do emprego dessa tecnologia em linguagem digital.

De acordo com Boulez:

Ele encontrava no Tabuleiro de Xadrez um tema muito denso, muito
relacionado com o universo musical, aquele da divisdo do tempo e do espago,
ou seja, uma divisdo na horizontal: o tempo; e na vertical: o espaco. O que
acontece quando se 1€ uma partitura? O tempo ¢ horizontal, ele sempre vai da
esquerda para a direita. O espago sdo as linhas melddicas, os intervalos que
podem ser trazidos a divisdes que, visivelmente, distribuem-se na vertical. A
componente vertical do Tabuleiro de Xadrez compreende os intervalos, e a
componente horizontal pode representar a divisdo dos tempos. O que ¢
interessante quando Klee se apropria desse principio sdo as variagdes as quais
ele vai se submeter. No quadro intitulado En Rhythme, por exemplo, ele
ilustra o Tabuleiro de Xadrez normal, branco e preto. Mas ele vai nos mostrar
que ndo somos obrigados a nos limitarmos a essa alternancia do branco e do
preto, que o ritmo de um tabuleiro pode ser outro além de dois. Ele pode ser
trés se for branco, preto e azul. Isso cria uma outra divisdo do espago, que
leva a observar ndo apenas o modulo 2, mas o médulo 3, ou ainda o modulo
4, ou todos os outros modulos possiveis de serem utilizados (BOULEZ,
1989: 78-79).

Em referéncia ao comentdrio de Boulez, notamos que a representagao
espacial da musica passa a orientar o artista a partir das intersec¢des estabelecidas com
o uso do Tabuleiro de Xadrez. Observamos que o método criado por Klee transforma
padrdes e arquétipos caracteristicos da linguagem musical em formas visualmente

representadas.

Com os exemplos apresentados neste capitulo, podemos inferir que a
geometria representa a interface entre o campo das artes visuais e da musica. O uso de
graficos ¢ necessario para estabelecer as coordenadas das linhas melddicas

representativas no espago € no tempo, a partir dos exemplos bachianos apresentados por

2 Non point, mais il trouvait dans I’échiquier un théme trés dense, trés en rapport avec ’univers musical,
celui de la division du temps e de 1’espace, je veux dire une division a I’horizontale: le temps, et a la
verticale: I’espace. Que se passe-t-il lorsqu’on lit une partition? Le temps est horizontal, il va toujours de
la gauche vers la droite. L’espace ce sont les accords, les lignes mélodiques, les intervalles qui peuvent
étre ramenés a des divisions qui, visuellement, se distribuent a la verticale. La composante verticale de
I’échiquier rend compte des intervalles, la composante horizontale pouvant représenter la division du
temps. Ce qui est intéressant quand Klee s’empare de ce principe, ce sont les variations qu’il va lui faire
subir. Dans le tableau intitulé “En rythme”, par exemple, il illustre I’échiquier normal, blanc et noir. Mais
il va nous montrer que 1’on n’est pas obligé de s’en tenir a cette alternance du blanc et du noir, que le
rythme d’un échiquier peut étre autre que deux. Il peut étre trois s’il est blanc noir bleu. Cela donne une
autre division de 1’espace amenant a repérer, non pas seulement le module 2, mais le module 3, ou encore
le module 4, ou tous les autres modules qu’il est possible d’employer (BOULEZ, 1989: 78-79, traducdo
nossa).
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Klee e Neuegeboren. Nesse espago de troca encontramos as transformagdes lineares do
ritmo e das frequéncias. Nos proximos capitulos iremos utilizar os conceitos trabalhados
neste capitulo para relacionar com o modelo e a técnica composicional de Villa-Lobos

sobre os materiais encontrados e analisados.

De acordo com o estudo dos processos criativos apresentados por Paul Klee
e Henrik Neuegeboren, verificamos uma ligeira transgressao feita pelos artistas durante
o processo de transformagdo dos objetos tematicos inicialmente escolhidos para realizar
a permutacdo em imagem grafica e em escultura. Observamos que existe uma licenga
poética para escolher determinada linha melddica ou omitir linhas dos planos principais

e secundarios privilegiados em detrimento de outros.

No trecho a seguir veremos o comentario de Paulo Zuben sobre a
estruturacdo e a poética a partir das reflexdes de Pierre Boulez sobre a obra de Paul

Klee.

A obediéncia a um desejo de estruturacdo sem poética nos deixa aquém dos
limites de uma regido fértil; de modo contrario, “se a estrutura for¢a a

imaginagdo a entrar em uma nova poética, entdo estamos, de fato, no pais
fertil” (BOULEZ, 1989: 175, apud ZUBEN, 2009: 116).

O comentario de Zuben ¢ de extrema importancia para entendermos os
critérios estabelecidos no processo criativo desses artistas e compositores ja citados. A
estrutura e o0 modelo criados devem estar a servigo da poética, sem a necessidade de se
ater a processos estruturais rigidos e absolutos. Eles devem participar como mediadores

da produgao do artista.

Nos proximos capitulos, III e IV, apresentaremos os elementos constituintes
das obras orquestrais New York Skyline Melody e Sinfonia No. 6, respectivamente.
Verificaremos a técnica - Grafico para Fixar a Melodia das Montanhas - a luz das
relacdes de permutacdo apresentadas neste capitulo. Por ultimo, utilizaremos as
discussdes e definigdes dos termos apresentados aqui para revelar o procedimento

composicional e orquestral de Villa-Lobos.

O uso da técnica gerada a partir de graficos para gravar melodias abstratas
foi realizado a partir do desenho do contorno de uma fotografia desenhada sobre um

papel de seda. Sobre a paisagem do skyline nova-iorquino, por exemplo, a cidade
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espelha valores preponderantemente associados a uma estética do Ocidente.
Observaremos também a interdisciplinaridade como proposta similar a apresentada
neste capitulo por meio do estudo das obras de Klee e Neuegeboren. Verificaremos
ainda o procedimento inverso trabalhado pelo compositor para, a partir do contorno
abstrato de uma silhueta particular da cidade de Nova York, extrair uma melodia que a

reproduza sonoramente.

No que se refere a manipulagdo dos elementos tematicos resultantes do
emprego da técnica villa-lobiana, veremos os mecanismos encontrados pelo compositor
para apresentar os temas melodicos resultantes de acordo com a repeticdo e o equilibrio
das linhas melddicas. As diferencas e repeticoes desses e de outros elementos
secundarios serao apresentados na analise de suas obras em estudo, demostrando o uso
da diacronia entre a diferenca e a repetigdo, do desequilibrio sonoro mais uma vez em
dire¢do a compensacao para se chegar a um equilibrio por meio da sincronia dos gestos

melddicos apresentados em contraponto ao longo das secoes.

Sobre essas questdes a serem consideradas, traremos como referéncia as

consideragdes do compositor Silvio Ferraz a seguir:

No plano interno contrapdem-se no enunciado as repeti¢cdes de um gesto nele
presente, o gesto original do proprio enunciado; seu mecanismo ¢é o jogo de
diferencas e a busca do equilibrio por parte de quem o faz. No plano externo
contrapde-se no enunciado a diferenga e a repeticio de outros gestos, estes
ausentes e so realizaveis se evocados naquele que vive tal fazer musical, que
vive o desequilibrio da diacronia buscando o equilibrio pela sincronia. Dois
planos de diferenga e repeticdo onde, recorrendo-se aos escritos de Paul Klee,
pode-se afirmar que “atribuem a génese uma dura¢do continua” (KLEE,
1970: 92 apud FERRAZ, 1990: 7). **

Os planos sonoros a serem analisados terdo seus elementos melodicos
tematicos apresentados ao longo dos proximos dois capitulos, de acordo com a
reconstituicdo dos processos criados por Villa-Lobos, desde a remontagem das
fotografias encontradas, passando pela decodificagdo em desenhos de linhas de
contornos em papel de seda, até a transformacdo em graficos de linhas melodicas

escritas ¢ harmonizadas em nota¢ao musical tradicional.

# (KLEE, 1970: 92 apud FERRAZ, 1990: 7). Comentério referido sobre citagdo encontrada no livro:
KLEE, Paul. Unendliche naturgeschiste, form und gestaltungslehre II. Stutgart, Schwabe & Co. (trad.
Franc. Sylvie Girard Paris, Dessain et Tolra, 1977).
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Posteriormente verificaremos, em trechos emblematicos, as segdes da
orquestragdo a servico do discurso do compositor. Dessa maneira, o uso da
instrumentagdo orquestral esta relacionado com a manipulagdo das melodias visuais

inicialmente identificadas.

IL.11 Imagens e abstracdes de uma época

Nao havera mais lugar para a velha concepgao de melodia ou de combinagédo
de melodias: a obra inteira tornar-se-4 uma totalidade melddica, toda a obra
transcorrera como um rio (VARESE, 1936:58). **

De acordo com documentos e cartas pesquisadas, verificamos que Villa-
Lobos e compositor Edgard Varese (1883-1965) compartilharam uma estreita amizade,
a comegar pela parceria nas estreias das obras Amazonas (1* audi¢do) e Ameriques (1*
audi¢cdo na Europa) na sala de concerto Maison Gaveau, em Paris, no dia 30 de maio de
1929.

Observamos que os dois compositores foram cumplices de um tempo
historico vivido em projetos audaciosos. Tiveram encontros informais na casa de Villa-
Lobos em Paris, Praca Saint Michel No. 11, no final dos anos 1920, e ainda trocaram
cartas ao longo dos anos. Formalmente eles se encontraram na residéncia do Consul
Geral Dora Vasconcelos, na homenagem a Villa-Lobos em Nova York, no ano de 1957.

E provavel que se possa encontrar mais informagdes sobre a relagdo desses
dois compositores na Fundagdo Paul Sacher, na Suica, onde se encontra parte
importante dos materiais relativos a vida e a obra de Edgard Varese.

Apesar de verificarmos uma grande distdncia entre o discurso musical nas
obras desses dois artistas, seguramente podemos observar similaridades na construcao
conceitual e nos planos composicionais apresentados por ambos. Sem davida alguma, a
relacdo com desenhos, graficos e diagramas sdo registros recorrentes em suas obras. Ha
também evidéncias que demonstram aproximagdes no entendimento e na producdo dos
planos sonoros musicais desenvolvidos por esses compositores.

Paralelamente ao método villa-lobiano, verificamos que desenhos e
diagramas foram utilizados por Edgard Varése como ponto de partida para estruturar

ideias que se transformariam em composi¢des musicais. Esse registro comprova a

* VARESE, 1936. In: MENEZES, Flo (Org.). Musica Eletroaciuistica: Historia e Estéticas. Novos
Instrumentos ¢ Nova Musica. 2* Edi¢do. S3o Paulo: Edusp, 2009, paginas 57-58.
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utilizacdo desse tipo de ferramenta para gerar e estruturar planos sonoros em um
procedimento composicional andlogo ao processo criativo de Villa-Lobos. Mostramos a
seguir desenhos, graficos e diagramas referentes a obra Poéme Eletronique, de Edgard
Varése, os quais registram esbocos da pega apresentada no Philips Pavilion da Feira das

Nagdes em Bruxelas, na Bélgica, no ano de 1958.
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Fig. 20: A imagem apresenta um dos diagramas elaborados por Edgard Varése
para a composicdo da peca Poéma Eletronique (TRIEB, 1996:189).

O projeto Philips Pavilion certamente trouxe notoriedade ao processo
criativo empreendido por Edgard Varése com a peca Poéme Eletronique. Ele resultou
numa grande sintese da expressdo estética da vanguarda da época, assumindo uma
notoriedade em dimensdo fisica, consequente do didlogo entre musicos, arquitetos e
engenheiros que imprimiram uma integracdo entre as dareas da arquitetura, da
tecnologia, das artes visuais e da musica. Ideias e concepgdes estéticas foram

transformadas com a execucdo desse projeto. Com o advento do Poéme Eletronique,
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, . 4 . .
nota-se uma proposta de sintese das “Artes Maiores” **, de acordo com os ideais de Le
Corbusier nos anos de 1950.

Os diagramas, assim como na obra de Varése, revelam uma sintese dos
elementos tematicos trabalhados e representados também por Villa Lobos na Sinfonia
No. 6. Nesse caso, apresentam uma espécie de bula, na qual o processo criativo do
compositor pode ser observado em sua mintcia estética ao longo das etapas de
producao da obra.

Conforme Paulo de Tarso Salles* (2009: 208):

O modelo adotado pelo compositor Villa-Lobos parte da “concep¢do de um
campo de possibilidades sinestésicas que sao vislumbradas a partir de um
jogo de oposicoes entre figura e fundo”. Assim a escrita villa-lobiana
apresenta “‘elementos da tradi¢do tonal europeia mesclados com aspectos
externos a essa tradi¢do, como fluxos ritmicos gestuais, naturais (canto de
passaros ou contorno de montanhas) e ainda a nogdo de recorte inspirada
por musicos como Vivaldi, Bach, Chopin, Stravinsky”, entre outros. Dessa
forma, promove-se uma procura em interpretar a escrita villa-lobiana, além
de seu trago nacionalista, ¢ também por meio de seus procedimentos técnico-
composicionais. “Portanto, o uso de simetrias por Villa-Lobos é um tra¢o
indicativo dos interesses compartilhados por outros compositores de sua
gerag¢do”. Assim, a simetria tem especial importancia para a musica da
primeira metade do século XX. “Varese, por exemplo, usou a ideia de
refragdo prismdtica em Hyperprism, onde as refragdes sonoras graves e

agudas resultam em acordes espelhados” (FERRAZ, 2002: 17, apud
SALLES 2009: 49). ¥’

Paulo de Tarso Salles indica a necessidade de observarmos a producao
musical de Villa-Lobos para além do nacionalismo. Sem duvida, Villa-Lobos fez parte
de um meio artistico em que pode influenciar diversos artistas e, a0 mesmo tempo,

assimilar uma série de propostas de processos de criacao.

Verificamos, ao longo deste capitulo, a relacdo estabelecida entre as linguagens
visuais e musicais € 0 uso de imagens que integraram a producdo e a criatividade do
compositor Villa-Lobos e a obra de Paul Klee. A relagdo de figura e fundo, melodia e

planos sonoros serd trabalhada nos capitulos subsequentes. A partir das duas figuras

* Le Corbusier pesquisava as possibilidades de integragio de representacdes em “quatro dimensdes”
sobre os planos do espago e do tempo. Esse interesse o levou a uma pesquisa sobre as cores, as artes
pléasticas, fotografia e musica para serem aplicada em seus experimentos arquitetonicos. Essa pesquisa o
levou a realizacdo de uma série de experimentos apo6s a Segunda Guerra Mundial. Em 1950, Le Corbusier
apresentou uma proposta de sintese das “Artes Maiores” que resultou no experimento inovador do Philips
Pavilion para a Feira das Nagdes em Bruxelas, 1958.

% SALLES, Paulo de Tarso. Processos Composicionais de Villa-Lobos: um Guia Teérico. Editora
Unicamp, Campinas - SP, 2009, p. 208.

*" 1dem, p.49.


Paulo de Tarso Salles
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ilustrativas que apresentamos a seguir, pode-se notar uma correspondéncia entre duas
“brincadeiras” que esbocam tanto o uso de uma técnica abstrata (cubismo) quanto a
nocdo e o entendimento dos elementos que envolveram esses artistas na primeira

metade do século XX.

Fig. 21: Jan-Egypt (1992), autor: Jan Hilmer. A arte egipcia no projeto “Paul Klee vai a Africa”,
integragio matemética da pintura cubista de Paul Klee com um hieréglifo egipcio. **

Fig. 22: Correspondéncia sobre o conceito de Klee com a curiosa foto de Villa-Lobos.
Exposi¢do “Viva Villa”. Arquivo Nacional, Rio de Janeiro, 20009.

* (HILMER, 1992). “Jan-Egypt”. Disponivel em: <www.princetonol.com/groups/lessons> acessado em:
12/02/2012.


http://www.princetonol.com/
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Conforme relato de Mercedes Pequeno sobre a imagem divulgada na
exposicdo em comemoragdo ao cinquentendrio da morte do compositor “Viva Villa”,
2009, a apresentacdo da curiosa fotografia de Villa-Lobos retrata a lendaria historia da
brincadeira que o compositor fazia em sua residéncia nos anos em que morou em Paris,
1927-1930. Com essas informagdes, verificamos que, ja no final dos nos anos trinta, o
compositor mostrava interesse em jogar com as possibilidades de sobreposi¢do de
estruturas de imagens graficas. No documentério Indio de Casaca, Alvaro Ramos

comenta:

Na margem esquerda do rio Reno, no numero /! da Place Saint Michel, num
pequeno apartamento que ficou famoso pela cronica artistica da cidade pelo
nimero de musicos e artistas que o frequentavam. Segundo o depoimento da
musicologa Mercedes Pequeno: “nesse periodo Villa-Lobos mandou forrar
as paredes do apartamento com um tecido muito bonito e chamativo. Ndo
satisfeito com isso, o compositor mandou fazer uma roupa para ele com o
mesmo tecido, de modo que as pessoas que frequentavam o apartamento dele
chegavam ld! Eu suponho... Digamos um Edgard Varése, um Florent
Schmitt, ou o proprio Rubinstein. Chegavam la... E encontravam uma cabega
andando solta, porque o corpo todo estava envolvido pelo tecido e o tecido
se misturava com o tecido das paredes. Villa-Lobos parecia uma alma do
outro mundo, andando... Era a brincadeira de Villa-Lobos” (RAMOS,
1987). %

4 RAMOS, Alvaro. In: Villa Lobos — O Indio de Casaca [DVD] Descri¢ao. Diregao: Roberto Feith
Roteiro e texto: Alvaro Ramos Durago: 120 min. Biblioteca Nacional, Arquivo Nacional, Cinemateca do
MAM, Embrafilme, Arquivo Geral da Cidade, Radio e TV Cultura - SP, Instituto Historico e Geografico
TV Manchete Pesquisa Alvaro Ramos, Maria Monteiro, Isabel Martins, Gustavo Teixeira. Roteiro e
Texto Alvaro Ramos. Dire¢do de Roberto Feith, transcri¢do nossa.


Paulo de Tarso Salles
No documentário NÃO é Álvaro Ramos, roteirista, quem faz esse comentário, mas a musicóloga Mercedes Reis Pequeno, como o próprio texto afirma. O relato não foi feito para a exposição de 2009, mas para o documentário de 1986…

Paulo de Tarso Salles
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III - CAPITLULO

Arranha-céus de Nova York

As cidades americanas: simbolismo, imagens, percepcdo. Os dois extremos
da escala parecem indicar uma tendéncia humana comum a de descansar em
dois niveis de pensamento altamente discrepantes: grandes abstracdes e
respostas especificas. No nivel da grande abstracdo, a imensa complexidade
de uma cidade pode ser resumida ao proprio nome, como no caso de Roma,
ou a um monumento (Torre Eiffel), ou a silhueta, como ocorre com o famoso
Skyline de Nova York (TUAN, 1980: 222-223).

Fig. 23: Esta bricolagem foi a primeira aproximacao feita neste estudo para relacionar o método
composicional villa-lobiano com a cidade de Nova York. Fotografia de Samuel Gottscho -
“The Mythic City” (1925-1940), impressa em papel milimetrado.

Neste capitulo apresentaremos os “jogos criativos” de Heitor Villa-Lobos,
desenvolvidos com base na técnica Grafico para Fixar a Melodia das Montanhas, a
partir da andlise da peca New York Sky-Line Melody nas versdes para piano e orquestra.
Para isso, utilizaremos os conceitos tedricos revelados e discutidos ao longo do segundo
capitulo desta Tese, bem como a reconstitui¢do historica do periodo e as circunstancias

que levaram o compositor a produzir essa pega.

Na andlise dos materiais que originaram esse processo composicional,
identificamos uma série de documentos musicolégicos relativos a esse periodo de

producdo do compositor. Verificamos as redes de atuacdo do maestro no meio musical


Paulo de Tarso Salles
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da época, periodo em que Villa-Lobos ja conseguira se destacar no mercado da musica
de concerto na Europa e iniciava suas primeiras incursdes no mercado das orquestras

norte-americanas.

Foi no final da década de 1930 que o compositor iniciou a elaboracdo da
peca New York Sky-Line Melody (1939). De acordo com os materiais de fonte primaria
da época de 1939 e 1940, periodo de sua participagdo na Feira das Nagoes de Nova
York, Villa-Lobos nao teria tido €xito em suas aspiragdes no mercado norte-americano
se nao fosse pela ajuda dos maestros Walter Burle Marx, Leopold Stokowski e Edgard
Varese, como pudemos verificar em uma série de cartas, documentos contratuais e

programas de concertos realizados com o auxilio desses maestros.

A pecga foi criada num importante momento das relagdes internacionais
entre o Brasil e os EUA, momento de aproximacao dos paises, as vésperas da Segunda
Guerra Mundial, conforme revela a traducao do discurso do entdo Ministro das
Relacdes Exteriores do Brasil, Dr. Osvaldo Aranha, na primeira transmissdo pan-
americana de radio, em 07 de abril de 1940. Esse discurso, realizado no Rio de Janeiro,
foi publicado pelo Jornal New York Times (versao vespertina), em 08 de abril de 1940.
Apbs o pronunciamento do Ministro, a peca New York Sky-Line Melody foi executada
pela Orquestra Sinfonica Brasileira (OSB) sob a regéncia do maestro Villa-Lobos. A

seguir, a tradugdo impressa desse pronunciamento:

SaudagOes as Américas. Aberta a Série Feira das Nagdes.

Primeiro Programa de Radio Captado no Brasil, apoiando as relagdes Pan-
Americanas.

Aranha Elogia a Feira

Na abertura da “Saudacdo das Américas”, a série de transmissdes
radiofonicas da América Latina organizada pela Feira das Nagdes de 1940
em estimulo a amizade Pan-Americana, o Dr. Oswaldo Aranha, Ministro das
Relagdes Exteriores do Brasil, falando em nome do Presidente Getalio
Vargas, declarou ontem que “a Feira oferece a esperanca de que a
humanidade, por meio da persuasdo e da ndo violéncia, possa vencer todas
as forcas do mal”.

O Programa, transmitido em ondas curtas do Rio de Janeiro e retransmitido
pelos equipamentos de ondas longas das trés maiores redes dos Estados
Unidos e da rede do Canadi, terd sequéncia nos proximos domingos por
transmissdes de onze capitais latino-americanas.

Orquestra Brasileira fez uma apresentagio

Complementando o discurso do representante brasileiro, constituindo-se o
programa brasileiro na apresentagdo de quatro pecas do compositor brasileiro
Heitor Villa-Lobos, que conduziu a Orquestra Sinfonica Brasileira
executando sua musica para a “saudacdo aos Estados Unidos” foi
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especialmente escolhida a execug¢do da nova composi¢ao do Sr. Villa-Lobos,
New York Sky-Line Melody, por ele composta em fevereiro passado depois de
estudar uma fotografia da silhueta de Manhattan. Os outros numeros foram:
Canto da Nossa Terra, O Trenzinho do Caipira ¢ o finale da suite Momo
Precoce.

“O sucesso marcante da primeira fase da Feira das Nagoes, apesar dos dias
turbulentos que vivemos, ¢ uma evidéncia da esperanga na inteligéncia do
Homem”, declarou o Sr. Aranha em seu discurso. “Temos a esperanca de que
a Humanidade mais uma vez sera capaz de superar todas as for¢as do mal
que destroem os valores da civilizagdo ha muito adquiridos para emergir
unificada e mais forte da provagdo que vem enfrentando”.

Chamando a atengdo para o conflito atual, Dr. Aranha disse que as Nagdes
representadas na Ala Internacional da Feira “ddo o exemplo de devogdo a
congquista pacifica do desejo desta Terra e do desejo de cooperar com o
outro segmento da humanidade atualmente voltado para a destrui¢do”. Ele
indicou os exemplos apresentados na Feira, dizendo: “Esta etapa da
civilizagdo se baseia em materiais que sdo fornecidos por todas as Nagoes do
Mundo, o que um Continente sozinho ndo conseguiria fornecer, mas que
exige a contribui¢do de todo o Planeta”.

“Ndo poderia haver melhor exemplo do cardter independente da
civilizagdo”, declarou, “é por intermédio da cooperagdo e da persuasdo e
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ndo pela violéncia que a Humanidade ira realizar o seu grande destino”.

I.1 Feira das Nacoes de Nova York (1939-1940)

Uma entrevista publicada pela revista O Cruzeiro, de 04 de maio de 1940,

intitulada Entrevista com Villa-Lobos, foi encontrada entre outros documentos no

3% Americas Salute Opens Fairs Series - first of radio programs to aid. Pan-American Relations is Heard
from Brazil. Aranha Praises Exhibit

Opening the Salute of the Americans, a series of broadcasts from Latin America arranged by the 1940
World’s Fair in the interests of the Pan-American friendship, Dr. Oswaldo Aranha, Foreign Minister of
Brazil, speaking in behalf of President Gettllio Vargas, declared yesterday “that the Fair offers hope that
making through persuasion and not violence, may defeat all forces of evil .

The program transmitted by short-wave from Rio de Janeiro and relayed over long-wave facilities of the
three major United States networks and the Canadian network, will be followed on succeeding Sundays

by broadcasts from eleven other Latin-American capitals.

Brazilian Orchestra Heard

In addition to the address by the Presidential representative, the Brazilian program included the
presentation of four compositions by Heitor Villa-Lobos, Brazilian composer. Mr. Villa-Lobos conducted
the Brazilian Symphony Orchestra in the playing of his music.

Particularly appropriate for the “Salute” to the United States was Mr. Lobo’s new work, New York Sky-
Line Melody, which he wrote last February after studying a photograph of Manhattan skyline. The other
numbers were: Canto da Nossa Terra, O Trenzinho do Caipira, and the finale of his Momo Precoce suite.

“The success marked by the first phase of the World’s Fair, despite the troubled days in which we live, is
an evidence of the faith in the intelligence of men”, Dr. Aranha declared. “If fills one with the hope that
making once more shall be able to overcome all the forces of evil that destroy the long-acquired values of
civilization and emerge unified and stronger from the trial through which it is passing”.

Calling attention to present-day strife, Dr. Aranha said that “the nations represented in the Fair’s
international area set the example of devotion to the peaceful conquest of this Earth and the desire to
cooperate to the other portion of making which is now devoting itself to the task of destruction”. He
pointed to the examples of modern technology displayed at the Fair. “This phase of civilization, he said, is
based on materials which are supplied by all nations of the world, which no single continent could supply
but which requires the contribution of the whole Planet”. No better example could be had of the
independent character of civilization”, he declared. “It is through cooperation and persuasion and not
through violence that man-kind shall realize its great destiny” (The New York Times, (Late City
Edition), 08 de abril de 1940, tradugdo nossa).
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Museu Villa-Lobos (MVL). Nessa entrevista, constatamos a descri¢do do processo
composicional da pe¢a New York Sky-Line Melody, obra encomendada para a Feira das
Nagdes de Nova York - New York World’s Fair de 1940, que foi uma enorme

contribuicdo para os ideais dos tempos modernos do Ocidente.

Segundo o relato de Villa-Lobos ao jornalista Julio Pires, para a matéria da
revista O Cruzeiro, a melodia principal dessa peca experimental foi gerada a partir da

seguinte entrevista (PIRES, 1940):

- Vicente de Pascal? — perguntou ao maestro brasileiro. - Yes! — respondeu o
reporter da revista “Life” de Nova York, “London Evening Standard” e
“The Dancing Times” de Londres. - Por um preceito todo nacionalista,
comuniquemo-nos na lingua da terra. O mesmo o senhor podia exigir em sua
terra natal — prosseguiu Villa-Lobos. Vicente de Pascal - Falaram-me
ligeiramente a seu respeito e vejo-o meio incrédulo quanto a possibilidade de
se extrair melodias das montanhas. Villa-Lobos - Por acaso o amigo terd uma
fotografia qualquer pela qual se possa apreciar alguma montanha de sua
terra? Vicente Pascal- Infelizmente, ndo — disse meio surpreso. - Alguma
vista de Nova York — atalhou imediatamente Villa-Lobos. Vicente de
Pascal- Perfeitamente.

E, retirando do bolso, entregou Vicente de Pascal a Villa-Lobos uma vista do
porto de Nova York, vendo-se do fundo, formada pelos arranha-céus, uma
verdadeira cordilheira de montanhas. - Deixe-me ver essa fotografia. Marque
no seu relogio as horas — disse Villa-Lobos, examinando a fotografia
apresentada pelo reporter.

Colocando uma folha de papel transparente sobre a gravura, Villa-Lobos
comecou a contornar as saliéncias produzidas pela desigualdade dos terracos
dos arranha-céus. Calcando em seguida aqueles riscos sobre uma folha de
papel com escala musical, pdde o maestro brasileiro fixar na pauta as notas
musicais sugeridas pelas diferencas de altura daqueles prédios todos.
Divididas em compasso, tomando por base determinado tom, fez Villa-
Lobos, em menos de uma hora, o tdo apreciado “New York Sky-Line
Melody”. A propor¢io que Villa-Lobos prosseguia no seu trabalho, a
fisionomia de Vicente de Pascal se transformava pouco a pouco. Depois de
uma hora, ele ja acreditava no que lhe haviam contado, estava maravilhado
com o génio surpreendente de Villa (PIRES, 1940). *'

De acordo com pesquisa que realizamos no acervo da Biblioteca Publica de
Nova York (NYPL) em 2010 em documentos sobre a New York World’s Fair de 1939,
encontramos uma instalagdo intitulada de “The City of Light”, na qual havia uma
maquete da cidade de Nova York construida dentro do Pavilhdo “Con Ed”. Supde-se
que a reproducdo grafica da melodia criada por Villa-Lobos foi feita a partir de uma

fotografia dessa maquete de Nova York trazida pelo jornalista Vicente de Pascal durante

> (PIRES. Melodia das Montanhas do Brasil. O Cruzeiro, 04 de maio de 1940).



75

a entrevista com o compositor. De acordo com uma fotografia encontrada sobre a
matéria jornalistica da Feira das Nacdes de 1939, publicada na revista “Life”, Vol. 6
No. 11, pagina 45, de 13 de margo de 1939, foi possivel supor que a fotografia sobre a
magquete tirada pela fotografa Margaret Bourke-White em 01 de janeiro de 1939 seja a
fotografia original utilizada por Villa-Lobos para compor a pega New York Sky-Line
Melody. Originalmente escrita para piano, foi transcrita para versdo orquestral e
interpretada pela Orquestra Sinfonica Brasileira (OSB) na abertura da Feira das Nagdes

de Nova York de 1940.

Encontramos também na Biblioteca Publica de Nova York (NYPL)
documentos referentes a Feira das Nacdes de Nova York, pasta Arquivo Brasileiro. Nela
constam referéncias as matérias do jornal The New York Times sobre os programas das
estreias das pecas de Villa-Lobos na Feira das Nacdes de Nova York ocorridas em 1939

e 1940, programas disponiveis no apéndice desta Tese.

A matéria de Villa-Lobos localizada na revista Time, de 1 de abril de 1940,
também contribui para a nossa hipotese. Tanto a matéria de Nicolas Slonimsky?*, de 10
de outubro de 1941, “A visit with Villa-Lobos”, quanto o artigo “Villa-Lobos ¢ a
Melodia das Montanhas”, de Carlos Kater”, publicado pela Latin American Music

Review, contribuem para a nossa argumentacao.

Durante os anos de 1939 e 1940, Villa-Lobos concedeu uma série de
entrevistas nas quais divulgou sua musica e suas aspiragdes no mercado das orquestras
norte-americanas. Alids, nesses anos Villa-Lobos representou a fungdo de embaixador
cultural nas relagdes entre os dois paises, conforme atestam os documentos referentes
aquele momento histérico de profunda polarizagdo da conjuntura geopolitica
internacional com o advento da Segunda Guerra Mundial. Essas iniciativas, portanto,

demonstravam o direcionamento da politica externa do Brasil.

2 SLONIMSKY, Nicolas. A visit with Villa-Lobos. Musical América, outubro, 1941, p. 9-10.
> KATER, Carlos. Villa-Lobos e a Melodia das Montanhas: contribui¢do & revisdo critica da pedagogia
musical brasileira; Latin American Music Review, V 1984, 102-105.
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I11.2 O método composicional villa-lobiano em modo reverso

A partir das informagdes coletadas para esta Tese, foi possivel realizar um
estudo sobre o processo inverso ao desenvolvido por Villa-Lobos para concretizar a
melodia principal da peca New York Sky-Line Melody. Remontamos esse processo em
modo inverso para analisar a melodia resultante do tema original: a fotografia utilizada
pelo compositor. Dessa forma, transcrevemos as notas do tema principal da peca em um
grafico gerado também em papel milimetrado e sobrepusemos o grafico obtido na
fotografia encontrada na cole¢dao Time & Life Pictures. Vale dizer que foram mantidas
as mesmas escalas e frequéncias estipuladas pelo compositor. Assim foi entdo possivel
reprocessar os dados a partir da técnica villa-lobiana em formato digital com uso dos

softwares autocad e photoshop.

Ao final desses procedimentos, constatamos quatro pontos de contato entre
a melodia digitalizada na forma de gréafico e a suposta fotografia. Os pontos de contato
observados foram a ponte e suas duas torres € o Woolworth Building, que representa o
climax da peca, sendo representado pela nota La 6 no pentagrama. De acordo com a
matéria publicada na revista Time, em 1 de abril de 1940, na entrevista concedida a
Vincent de Pascal, Villa-Lobos afirmou que a tessitura mais aguda da pega representava
o terraco do prédio Woolworth Building. Esse é, portanto, mais um indicio para
levarmos em consideragdo os pontos de contato estabelecidos entre o grafico e a suposta

fotografia.

Tendo em vista a possibilidade da “licenga poética ” intuida pelo compositor
para obter a sonoridade desejada, inferimos que a fotografia apontada pode ser
reconhecida como a imagem proposta pelo jornalista ao compositor, uma vez que
notamos o embate constante atribuido entre o cartesianismo proposto por essa técnica e
a licenga artistica do compositor para melhor traduzir e decodificar uma determinada

imagem em movimento melodico.

Durante a execu¢do do vetor grafico sobre a fotografia e com o auxilio
profissional de um arquiteto, pudemos observar que a melodia apresenta uma série de
combinacdes possiveis de ser inferidas, sem distor¢cdes e com a melhor resolucdo de
imagem possivel. O prédio da Chrysler também pode ser reconhecido como mais um
ponto de contato a ser verificado nessa projecdo estabelecida para a reconstituicdo do

processo empreendido pelo compositor.
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L3 Montando o quebra-cabeca
A seguir apresentaremos as etapas descritivas do processo realizado:

III.3.1 Primeira etapa do processo invertido: identificagdo e

transcricdo da melodia principal a partir do tema da pega em versdo para piano.

Moderato J = 60
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Fig. 24: O exemplo ilustra a melodia principal.

II.3.2  Segunda etapa do processo invertido: transcricio da

melodia em vetor grafico.

Gréfico para fixara

i
15
Versio 2009 - Rodrigo Felicissimo.

Fig. 25: O grafico foi realizado a partir do material técnico encontrado e disponibilizado pelo Museu
Villa-Lobos (MVL). Documento HVL 02.05.02. Obras Anotagdes/ Melodia das Montanhas
FE 827. Reprodugio grafica feita em papel milimetrado. I[lustracio artistica nossa, 2009.

III.3.3  Terceira etapa do processo: transformagdo dos dados

graficos para interface digital por meio dos softwares autocad e photoshop.

Fig. 26: O grafico ilustra a transformacao da melodia resultante do tema principal da peca New York Sky-
Line Melody (versao para piano) em ambiente digital a partir do uso do software autocad.
[lustrag@o artistica Rafael Ayres Dias, Esttidio Tupi, 20009.
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II1.3.4  Quarta etapa do processo: inversao horizontal da imagem
grafica, uma vez sabido que o compositor utilizava, no procedimento de criacdo,

o papel de seda. Dessa maneira, a imagem poderia estar reproduzida de forma

espelhada.

Fig. 27: A imagem grafica neste plano corresponde a linha da melodia principal extraida da peca na
versao para piano. [lustracdo artistica Rafael Ayres Dias, Estiidio Tupi, 2013.

Fig. 28: Nesta etapa a imagem foi invertida horizontalmente para verificarmos as possibilidades de
encaixe na suposta fotografia. [lustracdo artistica Rafael Ayres Dias, Estadio Tupi, 2013.

IIL.3.5 Quinta etapa do processo: verificagdo das possibilidades
de encaixe do grafico resultante da melodia extraida da pega para piano na
fotografia - que, de acordo com as pesquisas empreendidas, deduzimos ser a
fotografia sugerida pelo jornalista Vicente de Pascal durante entrevista

concedida por Villa-Lobos em seu escritorio.
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Fig. 29: A ilustragdo mostra a inversdo horizontal do grafico e as duas possibilidades de encaixe
encontradas do grafico resultante do perfil melddico da pega sobre a fotografia. Fotografia de Margaret
Bourke-White. Time & Life Pictures, 1939. llustragdo artistica de Rafael Ayres Dias, Estadio Tupi, 2010.

III.3.6  Sexta etapa do processo: verificagdo da existéncia de
quatro pontos de contato entre a fotografia e o contorno extraido da melodia
original. Sem distor¢des estruturais do vetor grafico, foi possivel identificar os

pontos de contato referidos.

III.3.7  Sétima etapa do processso: de posse da imagem em alta
resolucdo para download, pertencente a cole¢do da Time & Life Pictures, o
processo de sobreposicao do grafico sobre a fotografia foi refeito com o objetivo
de obtermos o melhor resultado possivel da configuragdo desse material. A

imagem a seguir mostra essa reproducao.
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Fig. 30: A condensagéo criada por Edison consolida a cidade de Nova York a partir do maior diorama do

mundo em as luzes dos edificios cintilando e metros e elevadores se movimentando. Exibido no pavilhdo

da Con Ed na Feira das Nagoes de Nova York, 1939. Fotografia de Margaret Bourke-White. Time & Life
Pictures, 1939. Ilustragdo artistica de Rafael Ayres Dias, Estidio Tupi, 2013. 54

De acordo com a reprodugdo do processo villa-lobiano em formato digital,
pudemos chegar a esse grau de defini¢ao na montagem do grafico sobre a fotografia que
presumimos ser a original utilizada como tema para transformagao em grafico pelo

compositor. *

I11. 4 Uma nova camada de tinta sobre a tela do compositor

A seguir apresentaremos o perfil melodico permutado para a linguagem
musical tradicional. Observaremos, a partir desse exemplo, a transformagdo da linha

grafica segundo a concep¢do musical de Villa-Lobos. O que anteriormente era

> Para a realizagdo desse procedimento com a utiliza¢do dos softwares autocad e photoshop tivemos o
suporte profissional do arquiteto Rafael Ayres Dias para a manipulagdo do vetor grafico sobre a fotografia
identificada. Esse trabalho foi realizado ao longo dos anos 2010 e 2013.

> De acordo com os documentos encontrados sobre a Feira das Nagdes de Nova York de 1939, publicada
pela revista Life, em 13 de margo de 1939, pagina 45.
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representacao grafica dos arranha-céus nova-iorquinos passard agora a assumir
conotacao de uma linha melddica associada a novos significados, buscando concretude

sonora.

Podemos perceber que a linha grafica de outrora passa a exibir elementos
caracteristicos da linguagem musical, como dindmicas, ligaduras, marcatos, arpejos,
entre outros. Ou seja, a linha do vetor se transforma ao receber tais elementos, existindo

agora como discurso sonoro no tempo € no espago.

Depois disso, ndo se pode mais desvencilhar a melodia resultante do perfil
dos arranha-céus de Nova York. A melodia encontra-se carregada do simbolismo dessa

paisagem.
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Fig. 31: Linha melddica principal referente ao tema da peca New York Sky-Line Melod)y.
Notamos a apropriacdo da linha grafica agora para a linguagem musical com a inser¢o
de dindmicas, expressdes proprias da escrita musical tradicional.

I11.5 Os planos sonoros: elementos estruturais e individuais

A seguir apresentaremos a transcricdo da versdo para piano extraida da
partitura editada pela Max Eschig. Paris, 1957. As duas primeiras paginas da peg¢a
encontram-se transcritas com cores com o objetivo de associar a composi¢ao de Villa-
Lobos com os planos sonoros discutidos no segundo capitulo, de acordo com os

conceitos verificados a partir dos estudos pedagogicos de Paul Klee. A melodia extraida
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a partir do grafico estd preenchida, por exemplo, em cor amarela, conforme mesma

metodologia utilizada para exemplificar os trabalhos de Klee e Neugeboren.

Os retangulos em cor marrom correspondem a aspectos estruturais presentes
na composi¢do fortemente associados aos elementos ritmicos dessa peca. Em cor verde
destacamos os aspectos individuais, independentes e irregulares, de acordo com a
concepgdo apresentada por Klee. A cor vermelha ressalta os elementos relacionados a
ideia de fusdo ou de combinacdo entre os elementos estruturais e individuais. Por
ultimo, a cor azul apresenta a conducdo harmodnica dos baixos a partir da forma

geométrica do losango.

Utilizamos a legenda:

- Melodia extraida a partir do grafico.
B - Elemento estrutural presente na composi¢do associado ao padrdo ritmico da pega.
B - Elemento individual, independente e irregular.
B - Elemento relacionado a ideia de fusdo ou de combinagdo dos planos estrutural e individual.

- - Elemento de fun¢do harmonica associado a conduciio do baixo.

Nao iremos realizar esse procedimento a partir do compasso 17, pois se trata
da repeti¢do literal dos 16 compassos iniciais da peca. Somente utilizaremos cor na
exposi¢ao da codeta como sufixo da peca no compasso 33. Nesse compasso temos a
sobreposicao de acordes dissonantes € o uso de elementos individuais destacados em

cor verde
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New York Sky-Line
H. Villa-Lobos

Versao para piano solo

Moderato J = 60
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Fig. 32: Aplicacdo do conceito de planos sonoros de Klee sobre a partitura em versio para piano da pega
New York Sky-Line. Transcrigdo e ilustragdo nossa, 2014, 01/04.
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Fig. 33: Aplicagdo do conceito de planos sonoros de Klee sobre a partitura em versio para piano da peca
New York Sky-Line. Transcrigdo e ilustragdo nossa, 2014, 02/04.
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Fig. 34: Aplicagdo do conceito de planos sonoros de Klee sobre a partitura em versao para piano da pega
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Fig. 35: Aplicagdo do conceito de planos sonoros de Klee sobre a partitura em versao para piano da peca
New York Sky-Line. Transcrigao e ilustragdo nossa, 2014, 04/04.
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1116 Consideracoes técnicas sobre a partitura de NYSLM

Os andamentos apresentados por Villa-Lobos variam de acordo com a
indicacdo do meio de expressdo. Os manuscritos autégrafos do compositor nas versdes
para orquestra apresentam o seguinte andamento: Moderato (seminima = 80), conforme
estdo assinalados os documentos escritos para orquestra. Rio de Janeiro. MVL 1993-21-

0296 e MVL 1993-21-0296.

Ja a reducdo para piano apresenta Moderato (seminima = 56), conforme
assinala a redugdo para piano da versdo escrita para orquestra. MVL 1993.21.0291

autografo.

Por ultimo, temos a versdao editada pela Max Eschig com a seguinte
indicagdo de andamento: Moderato (seminima = 60), conforme registra a versao para

piano. Max Eschig. Paris, 1957.

Destacaremos algumas consideragdes especificamente musicais sobre a
construgdo melodica dessa pega. Notamos a presenga do uso de meio tom, que
certamente estd associado a “blue note” (4" aum.), dependendo da harmonia definida. A
recorréncia intervalar da melodia remete a aspectos do género jazzistico presente em
Nova York. Existem quatro pontos de polarizacdo melddica: {Bb — F — Db — C}. A

configuragdo do discurso apresentado favorece a politonalidade ou harmonia pantonal.

A obra foi escrita sem acidentes na clave. Constatamos que a nota D6
constitui a organizagdo fundamental na forma da matriz geradora dessa composi¢do;
contudo, o uso de notas externas a essa escala é recorrente. S3o elas: o tritono Fa#, a 6°

menor L4 bemol e o intervalo de 2* menor Ré bemol.

Ao gerar uma melodia por meio da silhueta de uma foto, o compositor
admitiu o desafio de trabalhar com um discurso melddico gerado com grande margem
de aleatoriedade, ou seja, ndo inscrito no “bom senso” da harmonia tonal vigente. O
compositor teve de lidar com intervalos dissonantes em tempo forte, direcionando a

melodia para tonalidades distantes do campo harmdnico de D6 Maior.

O cromatismo originado nessa melodia em primeira instancia ainda ndo era
harménico. Como ja foi dito, a decisdo sobre quais seriam os acordes que conteriam as
notas definidas pelo grafico ndo estiveram presentes no aspecto aleatorio proveniente

dessa técnica Melodia das Montanhas. Esse ¢ um dado fundamental, que devolve ao
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compositor a decisdo sobre um elemento altamente relevante dos parametros definidores

de uma proposta composicional.

Essa obra foi escrita em 33 compassos, sendo duas se¢des idénticas de 16
compassos cada (duplicados de maneira idéntica: 16+16) com um compasso de sufixo
como codeta. A melodia principal soa pantonal. H4 momentos em que a harmonia
recebe um tratamento de carater jazzistico e também observamos a presenca de células
ritmicas afro-brasileiras. Portanto, ha um exotismo claro nessa pega, mesclando

elementos caracteristicamente brasileiros com a paisagem sonora nova-iorquina.

A respeito do aspecto harmonico dessa peca musical, verificamos que a
dubiedade interpretativa da melodia constituiu um dos pontos importantes do processo

de finalizagdo da partitura, mostrando as escolhas realizadas por Heitor Villa-Lobos.

Ao longo de seus 32 compassos, a melodia grafica € apresentada duas vezes.
O acorde final da codeta surpreende pela superposicao de dissonancias, um acorde
“varesiano” formado por 7* menor, 11* Aum. e 13* menor. Essas dissonancias
costumam soar de forma recorrente em acordes tocados por musicos nas noites

jazzisticas de Nova York.

O movimento harmonico se expande para a pantonalidade, extrapolando o
campo tonal original de D6 Maior para tonalidades de Mi bemol menor, L4 bemol, Ré
Maior e Mi Maior, para depois retornar a cadéncia na forma da Dominante individual
(D) da Tr (L4 menor) com o uso de movimento cromatico descendente no baixo. Apos

o retorno ao campo harmonico original da pega, D6 Maior, ha um pedal da Dominante

de Sol.

L7 Consideracoes: versao orquestral em reducio para piano

Como ja foi dito, a pega se inicia com um pedal em Dominante Sol. A 6°
menor melodica passa a ser interpretada como 9* menor harménica com a ocorréncia de
movimentos em glissandos nas vozes superiores: 7* Maior (Si) indo para 8* Justa (Sol),
9* Aum. (La#) indo para 10* Maior (Si), 11* Aum. (Do#) indo para 12? Justa (R¢). A
partir da execu¢do desses acordes blocados tocados pelo naipe das trompas, verificamos

um acorde suspenso encaminhado em movimento ascendente para a resolucao.


Paulo de Tarso Salles


Paulo de Tarso Salles
O que é “soar pantonal”? Por quê?
Onde está o “caráter jazzístico”?
Quais são as “células rítmicas brasileiras”? Por quê “exotismo”?
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Fig. 36: A partitura exemplifica 0o movimento de condugéo do baixo, bem como as caracteristicas
harménicas da pega New York Sky-Line. Transcrigdo e ilustragdo nossa, 2010, 1/10.

Observamos que o pedal na dominante em Sol representa a linha grafica
iniciada a partir da imagem da ponte da cidade de Nova York. O intervalo de 9* menor

(L4 bemol) sugere as duas pilastras verticais que dao sustentacdo a estrutura da ponte.

No compasso trés, o pedal na dominante Sol recebe a superposicao do tema
dos arranha-céus nova-iorquinos iniciada com um intervalo dissonante digno de uma
grande metropole: 4* Aum. (D6#). A melodia segue em movimento cromatico
ascendente e descendente até a apari¢do de um salto de 5 Justa (Si bemol), porém com

o direcionamento do pedal para a tonica.
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LN 1 D e Il D L] ey ]
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Fig. 37: A partitura exemplifica o movimento de condug¢io do baixo, bem como as caracteristicas
harmoénicas da peca New York Sky-Line. Transcrigdo e ilustragdo nossa, 2010, 2/10.

A partir do sexto compasso, essa instabilidade finalmente da lugar a um

pedal em Subdominante (F4), que logo se transforma em Subdominante relativa

individual (Sr).
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Fig. 38: A partitura exemplifica o movimento de condugao do baixo, bem como as caracteristicas
harménicas da pega New York Sky-Line. Transcrigdo e ilustragdo nossa, 2010, 3/10.

Ap0s receber o acréscimo do intervalo de 7* menor, a harmonia movimenta-
se para uma microssecao de acordes dissonantes, concatenados por semicolcheias no
terceiro e quarto tempo do compasso seis. Uma nova cadéncia ¢ proposta por meio da
Dominante individual da Sr que se encaminha para uma (D’) - (d) com o surgimento de
movimento cromatico ascendente no baixo no compasso sete. Todo esse agrupamento
formado de instabilidade harmdnica ¢ motivado pelo encaminhamento de uma nova
tonalidade que se conclui no segundo tempo do compasso nove. No compasso oito,
temos o direcionamento para uma modulagdo em um novo eixo harménico proposto: Mi

bemol menor.

Nesse movimento de modulagdo para Mi bemol menor, verificamos também

o uso de adensamento ritmico com a introdugcdo da figura da sincopa a partir do

compasso 8.

7 T r— — T o~ AT —_—

Q ;'; ! *“_'3 ui T 1 : !’ t ] :
= e e
A S T 1 7 B

ST bemol

el ST ST e idaelee pee 2oe 2y

¥ e e e
e e g S S G S

movimento cromatico ascendente no baixo

Sr DA d

Fig. 39: A partitura exemplifica o movimento de condug¢io do baixo, bem como as caracteristicas
harménicas da pega New York Sky-Line. Transcricdo e ilustragao nossa, 2010, 4/10.

No mesmo compasso observamos um deslocamento para Si bemol e depois

para Mi bemol menor, no segundo tempo do compasso 9.
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Fig. 40: A partitura exemplifica o movimento de condugao do baixo, bem como as caracteristicas
harménicas da pega New York Sky-Line. Transcrigdo e ilustragdo nossa, 2010, 5/10.

Nesse momento a figura sincopada passa a permear toda a harmonia de
acompanhamento em contraponto com a melodia enquanto observamos o

direcionamento no baixo seguindo Si bemol (5% Justa), Mi bemol (4" Justa), L4 bemol
(5" Dim.) e Ré.

i

4 mmar— P I — |
pra ] % % 3 > 1F
== e e e T = e
A * b - —p 1 1
. L H
MI bemol LA bemol
: : iy AEERee iUl
- : L% ) 1‘ { d h :
PR iy
= =
t Mi {mediano inferior)

Fig. 41: A partitura exemplifica o movimento de condugdo do baixo, bem como as caracteristicas
harmoénicas da peca New York Sky-Line. Transcrigdo e ilustragdo nossa, 2010, 6/10.

Ap6s a conducao do baixo realizada com esse ciclo, verificamos ainda o seu
encaminhamento para uma 2° Maior em movimento descendente, para finalmente
alcancar, a partir do acorde de Mi Maior, o retorno ao campo harmoénico de Do

possibilitado pela cadéncia da (D) (Mi Maior) para a Tr (La menor).

(D }7 Mi (medianosuperior) E}

Fig. 42: A partitura exemplifica o movimento de condugdo do baixo, bem como as caracteristicas
harménicas da pega New York Sky-Line. Transcricdo e ilustragio nossa, 2010, 7/10.
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Dessa forma, Mi Maior assume a fungdo de Dominante individual da Tr (L&
menor), que, em movimento cromatico descendente (L4 bemol — Sol), chega a fungao

tonal original de Dominante da tonalidade inicial de Dé.

movimento cromatico descendente no baixo
Tr 9=
D T

Fig. 43: A partitura exemplifica o movimento de condugéo do baixo, bem como as caracteristicas
harménicas da pega New York Sky-Line. Transcrigdo e ilustragdo nossa, 2010, 8/10.

Entdo, na cadéncia final, a Dominante recebe o acréscimo do intervalo de 9*

menor e 11? Justa (Do) na ponta do acorde.

A codeta ¢ formada por meio da apresentacao de um pedal na Fundamental
D6 Maior, utilizando efeitos de dissonincia em tempo forte a partir do uso de 4°

Aum.(Fa#) e 13” menor (L4 bemol).

Por fim, o acorde “varesiano” com Do (1,2), Sol (3), D6 (4), Mi (4), La (4)
bemol, Si (5) (7* Maior), Ré (5) (9" Maior), Fa# (5) (11* Aum.) e Si (6) (7* Maior)

oitavada. E novamente o mesmo bloco de acordes ¢ reapresentado oitavado em registro

superior.
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Fig. 44: A partitura exemplifica o movimento de conducdo do baixo, bem como as caracteristicas
harménicas da pega New York Sky-Line. Transcricdo e ilustragio nossa, 2010, 9/10.
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A codeta “varesiana” homenageada nesta andlise faz referéncia a
dissondncia empregada no acorde de ndo resolugdo presente na cadéncia final da peca
tanto na versdo orquestral, quanto na versao para piano. A codeta ¢ realizada a partir da
cadéncia inicial da tétrade em Ré meio diminuto acrescido de uma sétima menor. O
acorde é formado a partir da fundamental na tonalidade D¢ (1, 2), Sol D6, La bemol, (6°

menor, ou 13* menor), 7* Maior € um tritono de 4* Aumentada ou 11* Aumentada.

e
3/7:11‘ ﬂﬁ]_\ )

b b13 b13
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L
7 & 2
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i3S
1
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X

36

1115

Fig. 45: O acorde “varesiano” extraido a partir do software MAM em grafia de barras. Nota-se a
concep¢ao de técnica similar desenvolvida por Milanowsky, porém em versdo digital e com o emprego de
cores na notagdo grafica: D6 = cor azul, Sol = Roxo, L4 bemol = marrom = R¢é, Fa# = Amarelo. 10/10.
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I11.8 Introducio a ferramenta grafica MAM

A ferramenta digital ¢ origindria do “Machine Music”. Pode-se estabelecer
uma relacdo historica com a concepgao técnica precursora da “pianola programada”,
um instrumento para tocar musica perfurada em cilindros e criado pelo compositor
Conlon Nancarrow (1912-1997). Uma de suas pegas originadas a partir desse

instrumento foi o Piano Roll No. 21 (1948).

O Music Animation Machine (MAM) *® & um software que foi idealizado
por Stephen Malinowski em 1987. Como resultado da utilizagdo desse software,
geramos para averiguacdo e analise um filme em formato notacional na figura de
“grafico em barras” (MIDI-MAM) a partir da peca New York Sky-Line Melody. Assim,
pudemos constatar a proximidade grafica dessa ferramenta digital com a técnica

composicional concebida por Villa-Lobos, Melodias das Montanhas (1934-1944).

O “Music Animation Machine” (MAM) é um software que funciona
associado a um tocador MIDI. Ele apresenta uma animagdo visual que
representa uma performance musical. A tela € sincronizada com o som da
peca que esta sendo representada. Em vez dos simbolos da notagdo musical
convencional, uma pontuagdio MAM usa cor em forma de barras para
representar as notas da pega. A colocac@o de cada barra vertical indica o tom
de sua nota, o posicionamento horizontal indica o plano em relaco as outras
notas da peca, e o comprimento da barra mostra a sua duracdo. Essas barras
de rolagem na tela funcionam como uma peca em execugio; quando chega a
um compasso localizado no centro da tela, ele ilumina a sua nota
correspondente com som e cor. O centro da tela é sempre o ponto que estd
sendo tocado em tempo real. Stephen Malinowski concebeu esse software no
ano de 1987 e desde entdo ele tem sido utilizado em performances e
atividades ligadas a pesquisa em tecnologia musical e educagdo
(MALINOWSKY, 2009). *’

Podemos estabelecer um paralelo entre esse software e a técnica composicional de
Villa-Lobos, Melodia das Montanhas. A diferenga seria a forma artesanal utilizada pelo
compositor brasileiro, que usou papel milimetrado, escala cromatica e folha de seda, j4 que

trabalhou nas décadas de 1930 e 1940, quando ndo havia a difusdo do mundo eletrénico digital

> MALINOWSKY, Stephen. Music Animation Machine. Disponivel em:
<http://www.kunstderfuge.com/theory/malinowski.htm>. Acessado em 03/11/2010, tradugdo nossa.
>” MALINOWSKY, Stephen. Music Animation Machine. Disponivel em:
<http://www.kunstderfuge.com/theory/malinowski.htm>. Acessado em 03/11/2010, tradugdo nossa.


http://www.kunstderfuge.com/theory/malinowski.htm
http://www.kunstderfuge.com/theory/malinowski.htm

95

de Stephen Malinowski (1970). De qualquer maneira esse software de notacdo grafica ainda

utiliza uma organizac¢do das notas em cores, seguindo uma logica formada a partir do ciclo de

quintas justas.

MAM pode ser interpretada como uma partitura musical convencional na
medida em que da informagdes sobre o campo de duragdo das notas de uma
peca. Como na notagdo convencional, eventos musicais em diferentes pontos
da peca podem ser vistos de uma s6 vez, permitindo o reconhecimento e a
comparagdo entre os padrdes existentes. Ao contrario de uma pontuagio
convencional, conforme verificamos com o uso da nota musical, 0 MAM usa
um espago Unico para o tom. Na notagdo convencional, diferentes
instrumentos se distinguem, com as notas de cada instrumento em seu devido
pentagrama. Isso torna dificil para a percepg¢do entre as notas de dois
instrumentos, uma vez que o leitor deve mentalmente combinar duas ou mais
pautas em uma so6. Em notagdo MAM, todas as notas estdo no mesmo grupo,
com diferentes instrumentos indicados pela cor. A notagio MAM mostra os
tempos reais irregulares de notas em desempenho, ndo os “‘timings”
matematicamente exatos da notacdo convencional. A notagdo MAM pode ser
colorida para real¢ar unidades tematicas, harmonia, instrumentagdo, ou
dindmica (MALINOWSKY, 2009). **

’ .

A leitura musical desses graficos ¢ expressa por meio de uma sentenga

musical tonal estabelecida a partir da divisio de uma oitava em 12 partes iguais,

seguindo o critério do Ciclo de Quintas.

A Analise harmonica em cores esta apoiada no Ciclo de Quintas. O intervalo
musical que chamamos de uma quinta justa é o segundo mais fundamental (o
mais essencial é o unissono ou oitava) na musica ocidental. Os doze tons sdao
relacionados a partir do intervalo de uma quinta justa. A roda de cores ¢
aplicada segundo esse ciclo, de modo que os campos estejam ligados por
quintas justas de acordo com as cores exemplificadas abaixo
(MALINOWSKY, 2009). ¥

> MALINOWSKY, Stephen. Music Animation Machine. Disponivel em:
<http://www.kunstderfuge.com/theory/malinowski.htm>. Acessado em 03/11/2010, tradugdo nossa.

>% I1dem, tradugio nossa.


http://www.kunstderfuge.com/theory/malinowski.htm
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Fig. 46: Ciclo de Quintas em cores, gerado a partir do MAM (MALINOWSKY, 2009).

Esse método ¢ util para mostrar aspectos referentes a pantonalidade da pega
em analise, bem como os encadeamentos harmoénicos, o0 movimento de oitavas e a
possibilidade de visualizagdo em proje¢ao multiescalar de uma determinada matriz
notacional grafica que se projeta com os dados colhidos pela interface MIDI. E possivel
também identificar as tensdes geradas por concentragdo ritmica € o encadeamento de
acordes. Ver apéndice: filme gerado a partir do MAM em versdao MIDI em fungdo de

barras gréficas.

1119 O carater descritivo da paisagem sonora nova-iorquina

Quanto ao tratamento orquestral da pega, observamos o uso de
instrumentagao peculiar no set da percussao, que soa com timbres metélicos e dobras de
oitavas, trazendo um complemento difuso na escolha da palheta orquestral. Dessa
maneira, New York Sky-Line Melody apresenta a seguinte orquestracdo proposta por
Villa-Lobos, como pode ser verificado no autdgrafo do compositor escrito no Rio de

Janeiro em 1941.

Instrumentacdo indicada pelo compositor: 2 flautas {piccolo, fl.}, 1 oboé , 1
corne-inglés, 1 clarinete (Si bemol), 1 saxofone alto (Mi bemol), 2 trompas (F4), 1
trompete (D9¢), 1 trombone, timpano, percussdo tam-tam, xilofone, vibrafone, celesta,

harpa e cordas.
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Um grafico sonoro passa a ser apresentado a partir da visualizagdo do
escopo melddico e ritmico por meio da intensidade de cores reveladas em tempo real
pelo tocador MIDI-MAM. As tensdes harmonicas e melddicas sdo mostradas na
reproducdo harmoénica da peca com as dissonancias representadas por cores, que
seguem o padrao do Ciclo de Quintas. O movimento da polifonia escrita nessa pega ¢
evidenciado pela noc¢ao de direcionamento do material melédico, bem como da estrutura
formal e dos fundamentos harmonicos propostos pela escrita villa-lobiana. New York
Sky-Line Melody pode ser vista entre a grafia em papel milimetrado e a sua

decodificacao na contemporaneidade em formato MIDI-MAM.

1110 Dos planos sonoros de Klee a partitura orquestral

O uso do conceito dos planos sonoros de Paul Klee ¢ verificado na pega
New York-Sky-Line Melody (versdo orquestral): em amarelo, observamos a melodia
principal extraida do vetor grafico, em verde, apresentamos as melodias de
acompanhamento, orientadas a partir da ideia de linhas secundarias. O losango azul
representa o encaminhamento das cadéncias harmonicas presentes na peca; em marrom,
associamos 0s movimentos estruturais ritmicos que dao maior adensamento a trama
ritmica de acompanhamento; por fim, em vermelho apresentamos os grupos que

associam caracteristicas de fusdo entre os elementos estruturais e individuais.
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Fig. 47: Aplicacdo do conceito de planos sonoros de Klee sobre a partitura em versido orquestral da peca
New York Sky-Line. Transcrigdo e ilustracdo nossa, 2014, 2/12.
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New York Sky-Line Melody

Fig. 48: Aplicacdo do conceito de planos sonoros de Klee sobre a partitura em versdo orquestral da peca
New York Sky-Line. Transcrigdo e ilustracdo nossa, 2014, 3/12.
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Fig. 49: Aplicacido do conceito de planos sonoros de Klee sobre a partitura em versido orquestral da peca
New York Sky-Line. Transcrigdo e ilustracdo nossa, 2014, 4/12.



101

CA%—,—A&
&

He 45
A Sax. —

A tempo : " =

New York Sky-Line Melody

Fig. 50: Aplicacdo do conceito de planos sonoros de Klee sobre a partitura em versido orquestral da peca
New York Sky-Line. Transcrigdo e ilustracdo nossa, 2014, 5/12.
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Fig. 51: Aplicacdo do conceito de planos sonoros de Klee sobre a partitura em versido orquestral da peca
New York Sky-Line. Transcrigdo e ilustracdo nossa, 2014, 6/12.

Heitor Villa-Lobas
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A partir do compasso 17 temos a reexposicao literal da peca; dessa forma,
sO apresentaremos a continuagao dessa técnica na codeta, compassos 33 e 34. A seguir,

as notas ficardo mais acessiveis para a leitura dos movimentos melédicos e harmdnicos.

£ T s = sundina A, te  Ee
Vin. 1 é e == i = 7’%— == £ — T
o f
.. din. e rall.
e st =i
- ﬁ E : = s
E din. ¢ rall.

7—'7—4_—'%—.#+5:4+4§ T ST T T
dim. e rall

A
Q 3 #
- dim. e rall. P

New York Sky-Line Melody

Fig. 52: Aplicacdo do conceito de planos sonoros de Klee sobre a partitura em versido orquestral da peca
New York Sky-Line. Transcrigdo e ilustracdo nossa, 2014, 7/12.
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Fig. 55: Aplicagdo do conceito de planos sonoros de Klee sobre a partitura em versdo orquestral da pega
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Com a aplicacdo do conceito de planos sonoros neste estudo, pudemos
verificar que o emprego dessa metodologia pode ser uma ferramenta apropriada para o
campo da andlise e da interpretagdo musical contemporanea. Por meio desse conceito,
pudemos observar a associagdo de uma partitura orquestral com sua relacionada pintura.
Percebemos o adensamento de camadas sobrepostas sobre determinadas notas, de
acordo com as fungdes preestabelecidas, a partir dos critérios discutidos sobre os

estudos pedagdgicos de Paul Klee no segundo capitulo da tese.

Esses estudos nos permitem compreender melhor os planos visuais fixados a
partir do movimento de gestos melddicos, de grupos e de planos de hierarquizagdo
sonora definidos ao longo do discurso musical de Villa-Lobos. A relacdo entre o
método villa-lobiano e a aplicacdo do conceito de planos sonoros de Paul Klee revelam

uma associagdo significativa da analise com a discussao empreendida nesta Tese.

Sob esse ponto de vista, ndo encontramos distanciamento entre o método
que apresentamos ha pouco e a partitura musical. Dessa maneira, a partitura passa a se
associar a tela de um pintor. Observamos que os critérios também sdo estabelecidos a
partir de planos e estruturas na musica de Villa-Lobos. Essa pratica ¢ também similar a
do estudo de uma obra sinfonica; as anotagdes a margem da partitura € o uso de lapis de
cor sdo recorrentes ¢ fundamentais para o estudo de uma pega orquestral. Em muitos
casos, a estrutura formal passa a ficar em segundo plano em relagdo aos agrupamentos
estruturais e ao fraseado melodico, conforme pudemos constatar com a aplicacao desse

conceito.

E possivel que esse método possa ser comparado ao uso de camadas de tinta

numa tela. Isso pode ser verificado a partir da “releitura” feita por Paul Klee da Fuga de

J.S.Bach.

L.11 Sonora Big Apple

Como ja mencionamos, a peca New York Sky-Line Melody retrata uma fusao
entre uma escrita de caradter regional e outra universal, cosmopolita. Além de ser
constituida por fragmentos melddicos e ritmos africanizados originarios do género
popular, estabelece uma relacio com a escrita planimétrica dos arranha-céus da

metropole.
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Essa peca pode representar uma espécie de sintese imagindria criada pelo
compositor de acordo com as influéncias sofridas e acumuladas ao longo de suas
experiéncias e amizades vividas. A peca Ionization (1929-1930), por exemplo, ja havia
sido composta ha pelo menos uma década por Edgard Varése, seu amigo pessoal dos
tempos de Paris. A escolha do uso da madeira e do prato com ferro no set da percussao
mostra a escolha de timbres metalicos para trazer a sonoridade particular de Nova York.
A escolha da instrumentagdo orquestral com a adogdo de saxofone alto, trompete e

trompas (com surdina) também corrobora para retratar a ambiéncia dessa cidade.

A primeira participacdo de Villa-Lobos como compositor e regente
convidado nos Estados Unidos da América se deu somente a partir de 1944;
subsequentemente ele visitou os EUA todos os anos até sua morte, em 1959. Sem
davida, a repercussdo dessa obra por meio de revistas e jornais da época revelou a
intengdo de estreitamento de lagos de amizade e de trabalho com os norte-americanos

em 1939-1940.

Nos anos seguintes, Villa-Lobos estava envolto pela pujanca de Nova York.
Em entrevistas coletadas por sua companheira, Mindinha, documentadas no acervo do
Museu Villa-Lobos, o maestro registrava os olhares mudos dessa metropole pulsante

com sua camera 16 mm.

E importante ressaltar também que o ato da criagdo pode ser interpretado
como “uma sequéncia de recusas em meio a tantas possibilidades” (BOULEZ, 1955b,
p. 314, apud FERRAZ, 1998: 246). A influéncia externada pelo compositor a partir da
concepcao de sua obra torna possivel averiguarmos as decisdoes tomadas em relagao a

forma e ao uso dos materiais apresentados ao longo do seu discurso musical.

Conforme salienta a seguir o compositor Silvio Ferraz, em referéncia ao
espaco da composi¢do, da escuta e da andlise como um lugar feito de possibilidades, de

modelos e de habitos:

(...) O ato de compor, de ouvir, de vir a ser ¢ o ato do desvelar, a todo o
momento, um novo territorio de possibilidades. Em vez de tragar um “angulo
convergente”, o ato da criagdo ¢ visto aqui como gerador de bifurcagdes
incessantes. Nesse processo, delineia-se ndo s6 um, mas diversos territorios
simultaneos. Retomamos aqui a ideia de que o espaco da composigdo, da
escuta, ou mesmo da analise j& vem virtualmente preenchido de modelos
preestabelecidos, de habitos. Desse modo, dentro do que nos propormos,
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compor, ouvir ou analisar significam divergir a todo o tempo daqueles
espagos predeterminados que se apresentam de antemao; ver a obra como
“uma sequéncia de recusas em meio a tantas probabilidades” (BOULEZ,
1955b, p. 314). E nesse sentido que falamos de multiplicidades, multiplos
estrat(gg de eventos correndo em paralelo e compossiveis (FERRAZ, 1998:
246).

O Meétodo para Fixar a Melodia das Montanhas se confirma como uma
ferramenta de carater experimental, uma forma de gerar melodias espontanecamente a
partir de imagens visuais. No caso especifico da peca New York Sky-Line Melody,
notamos que a essa composi¢do tem origem a partir de um desafio proposto pelo
jornalista Vicente de Pascal, da revista Life. Essa pecga representou um desafio sugerido
pela critica de arte norte-americana, que buscava maior entendimento, para saber quem
era aquele exotico compositor brasileiro que ja havia causado certo furor na Europa na
década de 1920 e quais eram as suas intengdes politicas e estéticas nos Estados Unidos

da América em pleno estopim da Segunda Guerra Mundial.

Essa obra revela a existéncia de elementos motivicos gerados por meio de
um amalgama de um emaranhado de experiéncias e sensacdes da cidade, de seus
habitantes e suas influéncias sonoras que o compositor Villa-Lobos externou no

momento de sua concep¢ao.

112 Uma proposta de edi¢do em andamento

No apéndice da Tese encontra-se uma proposta para edigdo da partitura
orquestral transcrita a partir do documento New York Sky-Line Melod, Rio de Janeiro,
1939 - copia manuscrita de H. Villa-Lobos. Catdlogo MVL1993-21-0296 Rio de

Janeiro: Museu Villa-Lobos. 1 partitura (10 p.) para orquestra.

Nossa intencdo ¢ promover a performance da versdo orquestral dessa peca pelas
orquestras brasileiras. Para isso, serd entregue uma copia da versdo digital transcrita
para revisdo musicologica no Projeto Villa-Lobos Digital, criado pela Academia

Brasileira de Musica (ABM).

% (BOULEZ, Pierre, 1955b, p. 314). Points de répére/ Imaginer. Paris, Bourgois. In: (FERRAZ, 1998:
246). Misica e Repeticio: a Diferenca na Musica Contemporéanea. Sdo Paulo EDUC.
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IV - CAPITULO

Sinfonia No. 6 - sobre as linhas das montanhas

Fig. 58: A fotografia ilustra a matéria publicada pela revista O Cruzeiro. Em entrevista,
Villa-Lobos revela ao publico leitor trés dos cinco temas resultantes dos graficos extraidos dos
contornos de serras brasileiras (PIRES, 1940).

Em entrevista publicada pela revista 7ime em 01 de abril de 1940, Villa-
Lobos fala a respeito dos elementos tematicos originados de desenhos de contornos de

montanhas brasileiras:

Um dia ele olhou longamente através de sua janela no escritorio do Rio de
Janeiro e exclamou; “Ld estd a minha musica, minha inspira¢do”. “Ai estdo
o Corcovado e o Pdo de Acucar esperando esses milhoes de anos por alguém
capaz de ler e expressar musica a partir de seus relevos originais. Achei uma
fonte do meu novo e verdadeiro folclore brasileiro sem precisar procurar o

povo ou outros compositores” (VILLA-LOBOS, apud PASCAL, 1940). ©!

% Vicente de Pascal. Revista TIME, 01 de abril de 1940.
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Neste capitulo apresentaremos uma série de documentos referentes ao
processo criativo desenvolvido por Villa-Lobos na Sinfonia No.6 e frutos de pesquisa

sobre sua técnica de extrair linhas melddicas dos contornos de relevos representativos

do Brasil.

Nesse estudo, pudemos identificar grande parte dos materiais originais
referentes a essa pratica desenvolvida pelo compositor, bem como reorganizar as etapas
do processo criativo empreendido, o que acreditamos ser uma contribuicdo inédita em

relacdo a origem e a destinacdo dos materiais produzidos com esse método.

A estreia da Sinfonia No. 6 se deu sob a regéncia do proprio autor, que

conduziu a Orquestra do Theatro Municipal do Rio de Janeiro, em 29 de abril de 1950.

De acordo com citacao feita pelo musicologo Manuel Negwer, a Sinfonia

No. 6 € uma obra tardia do compositor:

Depois da obra da primeira fase criativa, influenciada pela musica francesa,
da fase “brasileira” em Paris, da retrospectiva neobarroca na Era Vargas e do
estilo bastante agradavel do mainstream do tempo de Nova York, revelou-se
uma quinta fase criativa nos ultimos anos. Villa-Lobos havia abandonado a
necessidade de se orientar por Debussy ou Stravinsky, ou de estabelecer uma
grande sintese do Novo e Velho Mundo, bem como os esforcos de
corresponder a um estilo de composi¢do acessivel as expectativas de
comitentes ou do publico. Nessa fase apareceram obras com uma atitude
extremamente sobria e reservada de Villa-Lobos, o que se observa em todos
os seus géneros, tanto na musica de cdmara quanto na sinfénica e na obra
vocal. Uma das primeiras obras em que se revela o estilo tardio € a Sinfonia
No. 6, de 1944 (NEGWER, 2009: 258).%

Em nossa pesquisa, averiguamos que ainda ha desconhecimento das etapas
de transformag¢do dos desenhos do contorno de serras brasileiras, vertidos em graficos a
partir do uso de papel milimetrado, em linhas melddicas. Conforme revela a analise dos
manuscritos do compositor, pudemos verificar ainda uma fase de harmonizagao dessas
linhas melddicas, bem como um novo ciclo de adequagdes ritmicas e meloddicas na

partitura orquestral.

2 NEGWER, Manuel. Villa-Lobos. O Florescimento da Miusica Brasileira. Traducio de Stéfano
Paschoal. Editora Martins Fontes. Sdo Paulo, 2009, p. 258.
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Ivi1 Paisagens culturais brasileiras - montanha e simbolismo

As paisagens brasileiras em que Villa-Lobos se inspirou foram as do Pao de
Acucar, do Corcovado, da Tijuca, da Serra dos Orgdos e da Serra da Piedade,

representadas pictoricamente nos dois primeiros movimentos dessa Sinfonia.

Constatamos o quanto essa pratica composicional se transformava ao longo
das etapas do processo criativo empreendido pelo maestro. Uma vez que observamos
alteracOes entre as melodias iniciais obtidas a partir do modelo gréafico e as melodias

finais apresentadas na grade orquestral da Sinfonia.

Villa-Lobos fez uso de material programatico para a criagao de pelo menos
cinco dos grandes temas identificados nessa Sinfonia, conforme atestam os documentos
recolhidos e exibidos a partir dos contornos do Pao de Agucar, Corcovado, Tijuca, Serra

dos Orgdos — Dedo de Deus ¢ Serra da Piedade.

A combina¢do dos modelos de representacao de cada uma das cinco paisagens
possibilitou uma série de interpretagdes das paisagens sonoras desenvolvidas. O livre
jogo desses elementos traz uma singularidade do uso de imagens aplicadas as segdes

orquestrais caracterizadas ao longo dos processos criativos representados na obra.

Em depoimento ao jornalista Vicente de Pascal para a revista Time,
publicada em 01 de abril de 1940, a respeito dessa sinfonia, Villa-Lobos revelou seu
interesse em representar elementos que sintetizassem a esséncia brasileira. Percebemos
que as paisagens brasileiras escolhidas para ser vertidas em melodia revelavam o
ambiente a que o compositor pertencia e admirava. Essa aspiracdo de promover a forma
de objetos representativos da nossa cultura ¢ revelada na analise musical dessa obra por
meio de evidéncias de manipulagdo do ambiente, de permutacao de relevos para o
dominio sonoro com a justaposicdo de planos transformados ao longo das secdes

identificadas.

Sob o ponto de vista do método empreendido para esta andlise, destacamos
a relacdo apresentada por Paul Klee no que se refere a apropriacdo e a transformagao da
linha como um gesto melddico. Sob o aspecto do desenvolvimento das segdes,

utilizaremos a concepg¢ao dos planos sonoros discutidos no segundo capitulo desta Tese.

Observamos que as melodias resultantes desse processo composicional

villa-lobiano apresentam variacdo dos elementos melodicos obtidos ao longo das etapas


Paulo de Tarso Salles


Paulo de Tarso Salles


Paulo de Tarso Salles


Paulo de Tarso Salles


Paulo de Tarso Salles
Foram representadas “musicalmente” na Sinfonia, não “pictoricamente”.

Paulo de Tarso Salles
O material é “pictórico”,  não “programático”.
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de harmonizagdo e orquestracdo. Destacamos também o acréscimo de dindmicas,
ligaduras, formulas de compasso, acentuacdo, bem como a escolha do efetivo orquestral

para dar nova plasticidade ao movimento da linha transformada em linguagem musical.

Em seguida, apresentaremos também algumas particularidades historicas do
periodo em que foi composta essa obra, evidenciando parte dos possiveis estimulos que
teve o compositor para a realizagdo desse modelo de cria¢do. E, por fim, revelaremos os

materiais transformados e apresentados ao longo da estrutura formal da sinfonia.

Iv.2 Simbolismo e metifora: Serra dos Orgios e Dedo de Deus

As paisagens servem como pano de fundo para as atividades humanas diarias.
O cosmo do homem pré-moderno era lendario; a natureza era rica em
simbolos, seus objetos podiam ser interpretados em diversos niveis e evocar
respostas plenas de emocdo. Estamos conscientes da ambiguidade na
linguagem. A linguagem do discurso ordinario e a fortiori da poesia € rica em
simbolos e metaforas. Ao contrario, a ciéncia procura evitar a possibilidade
de multiplas interpretacdes. O mundo tradicional tem a riqueza e a
ambiguidade da linguagem ordindria e ritual. O mundo moderno, por outro
lado, aspira ser transparente e literal (TUAN, 1980: 162). ©*

Uma das fotografias originais em que Villa-Lobos se inspirou mostra o
relevo escarpado do Dedo de Deus em Teresopolis, modelo tematico que possibilitou
um momento de éxito na aplicagdo desse método de transposi¢do de linguagem.
Encontramos grande parte dos materiais originados desse processo composicional,
desde as matrizes tematicas relacionadas na primeira secdo do segundo movimento da
Sinfonia até a apresentacao do tema na versao orquestral, localizada no compasso 35 até

o fim desse episodio, compasso 58.

No que se refere a criagdo desse método, temos a impressao de uma
aventura poética, um jogo de transformar ideias visuais a partir de um plano técnico,
cartesiano, pragmatico. Nos materiais musicologicos do acervo do Instituto de Estudos
Brasileiros (IEB-USP) e do Museu Villa-Lobos (MVL), pudemos verificar as etapas e

as escolhas no uso dos procedimentos composicionais.

% Essa citagio faz parte das discussdes empreendidas no campo de estudo das paisagens. TUAN, Yi-fu.
Topofilia: um Estudo da Percepcdo, Atitudes e Valores do Meio Ambiente. Tradug¢do de Livia de
Oliveira. Difel Editora, Sdo Paulo, 1980.
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No contexto orquestral sinfonico s3o evidentes as intengdes e as
transformagdes temadticas propostas pelo compositor. Villa-Lobos estava compenetrado
na criagdo dessa ideia e tinha como objetivo deixar como legado as melodias que
simbolizavam as montanhas. A linha da silhueta do Pao de Agucar transformada em
linha melddica, por exemplo, ¢ identificada no segundo tema do primeiro movimento
Allegro non troppo, no. 04 de ensaio, compasso 43. A melodia é tocada primeiramente

por fagote e trompas III e IV em unissono.

Iv.3 Matrizes composicionais pictéricas

£
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Fig. 59: Papel de seda: desenho de Villa-Lobos. Nota-se a concepcdo dos desenhos melodicos grafados
pelo compositor com detalhamento e rigor na utilizagdo da escala cromatica localizada a esquerda do
desenho. (VILLA-LOBOS, [s.d.], MVL-HVL Escala Milimetrada 13- FE 833).
Documento do acervo do Museu Villa-Lobos (MVL).

O desenho ilustra um dos esbocos do compositor no processo de aplicagao

do Gréfico pra Fixar a Melodia das Montanhas.

O tema foi escrito a partir do contorno do perfil topografico do Pao de
Actcar. A apresentacdo dessa ideia, encontrada na exposicdo do segundo tema do
primeiro movimento da Sinfonia com a introducdo da melodia do relevo do Pao de

Acucar, foi gerada a partir das imagens pictoricas da Cidade do Rio de Janeiro.
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O esbogo do compositor (Fig. 59) evidencia o manuseio continuo desse
documento. Com diversas anotacdes a lapis, observamos a linha vertical com a escala
diatonica, o uso de lapis vermelho e a sobreposi¢cdo de duas silhuetas de montanhas: o
Pdo de Agticar em cor vermelha, e ao fundo, a Serra dos Orgdos desenhada em grafite.
Em cor azul, as linhas verticais menores demonstram a ordenacdo ritmica inicial
estabelecida durante a etapa de transformacdo da linha. Notamos o uso de durex nas

bordas do manuscrito. Na nota de rodapé, o crédito da fotografia de Elgar Medina

(1908) 833.

Essas imagens foram extraidas em papel de seda das fotografias copiadas
pelo compositor do Livro Cidade e Arredores do Rio de Janeiro: A Joia do Brasil, da
Editora Kosmos, como veremos com o confrontamento dos desenhos de Villa-Lobos e
as fotografias encontradas nesse livro localizado no acervo do Instituto de Estudos

Brasileiros da Universidade de Sao Paulo (IEB-USP).

De acordo com as etapas de criagdo realizadas a partir da organizacao do
material inédito coletado neste estudo, faremos a reconstituicdo dos processos

composicionais de Villa-Lobos.

IvV.5 Sinfonia No. 6 em quatro movimentos *

A ordenacdao do material programatico recolhido e analisado seguird uma
cronologia estabelecida a partir da apresentacao das segdes tematicas desenvolvidas
pelo compositor ao longo dos movimentos da Sinfonia. Dessa forma, sera possivel
localizar as melodias tematicas apresentadas ao longo das secdes do primeiro e do

segundo movimentos.

A medida que os episodios forem apresentados, serdo incluidos os
documentos produzidos com a finalidade de ilustrar as etapas de criagdo estabelecidas

pelo método do compositor, bem como a localizagdo dos temas ao longo dos episodios

6 Conforme Villa-Lobos registra em carta, enviada a editora francesa, relativa as suas anotagdes sobre os
elementos motivicos de sua Sinfonia No. 6 - sobre as linhas das montanhas. MVL Documento: HVL
02.21.01 (obras anotagdes/ sinfonia No. 6, 2437, traducdo nossa).

Sinfonia No. 6 - sobre as linhas das montanhas, (1944). Movimentos: 1. Allegro non troppo/ II. Lento/ 111
Allegretto quasi animato/ IV. Allegro. Duragdo: 25 minutos. Orquestracdo: 4 flautas (2 piccoli), 2 oboés,
1 corne-inglés, 2 clarinetes, 1 clarinete baixo, 2 fagotes, 1 contrafagote. 4 trompas, 4 trompetes, 4
trombones, 1 tuba. Timpanos percussao (2). Bombos, caixa, pratos, surdo, tambor indiano, tam-tam,
vibrafone, 2 harpas, celesta, cordas.
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da Sinfonia. Portanto, as etapas e os documentos a seguir identificam os elementos

extramusicais introduzidos nas se¢des orquestrais.

IV.5.1 1 Movimento

O primeiro movimento da Sinfonia ¢ formado por 200 compassos.
Apresenta formula de compasso 2/2 com o pulso de minima = 84. Dentre os quatro

movimentos, ele ¢ 0 mais extenso.

A partitura apresentada a seguir demonstra o primeiro tema de abertura da
Sinfonia, tocado inicialmente pelo naipe dos segundos violinos e violoncelos. Esse
episodio estende-se até o compasso 37, quando ocorre uma breve transicdo até o

compasso 42.

Primeiro Movimento — Allegro non tropo. O tema inicial:
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Em carta para seu editor francés, Villa-Lobos descreve a composicdo da

abertura da sinfonia:

Nos segundos violinos e cellos, apresentamos o principal motivo do primeiro
movimento e também o significado subjetivo de uma célula geométrica de
montanha. Esse tema esta sempre em contraste com os acordes acrescidos de
sétima, nona, décima e décima primeira, com notas acrescentadas e
apoggiaturas ¢ seu desenvolvimento. E muito curto até a entrada de novos
episodios nos fagotes. (VILLA-LOBOS [s.d.], HVL 02.21.01).

No segundo episddio do primeiro movimento, temos a apresentacao do tema
originado a partir do contorno da silhueta do Pao de Acucar, no No. 4 de ensaio,
compasso 43. A melodia derivada da técnica Grafico para Fixar a Melodia das

Montanhas ¢ tocada primeiramente pelo fagote e trompas Il e I'V.
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Em relacdo a proxima secdo, Villa-Lobos comenta:

O tema, é apresentado em contraponto com outros excertos. As células
melodicas apresentam-se mais curtas e incisivas ao longo dessa secdo e sdo
tocadas por um efetivo orquestral maior. O segundo episoddio, também no
mesmo estilo do tema inicial, ¢ tocado pelo trombone (VILLA-LOBOS [s.d.],
HVL 02.21.01).

TR

|

T

E sempre em contraponto, praticamente no mesmo sistema do tema principal
e em preparagdo para a primeira entrada, novamente o tema principal é
apresentado em outra tonalidade e, ja na segunda exposicdo, tocado pelos
violoncelos e fagotes (VILLA-LOBOS [s.d.], HVL 02.21.01).

No compasso 66, No. 7 de ensaio, uma se¢do solo em fugato a trés vozes,
interpretada por trombone I, fagote e trompa I, apresenta a melodia resultante do tema
do Pao de Agucar. No compasso 76, os fagotes e trompas I e II continuam a exposicao
do tema variado em unissono, acompanhados em segundo plano por flauta, oboé, corne
inglés e clarinete. As duas harpas e o naipe de cordas dao sustentagdo harménica a essa
secdo com o uso de seminimas em fercinas. Os violinos tomam a lideranga do tema
principal com a sustentacdo de um pedal em Sol. No compasso 89, inicia-se uma
transicao até o compasso 107. A partir do compasso 108, inicia-se a se¢do tematica do

Corcovado.



Vista de Santa Teresa: a Gloria e o Flamengo, com o Pao de Acucar ao fundo
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Fato: Carlos

VISTA DE SANTA TERESA: A GLORIA E O FLAMENCO, E O PAO DE ACUCAR AO FUNDO

Les quartiers de la Gloria et du Flamen- View from Santa Teresa over Gloria and Los: barrios de Gloria y de Flamengo
20, vus de Santa Teresa; au deuxiéme Flamengo, with the Sugar Loaf in the vistos desde Santa Teresa. Al fondo,
plan, le Pain de Sucre. background la montafia del Pan de Azicar

Fig. 60: Cidade e Arredores do Rio de Janeiro: A Joia do Brasil. Livraria Kosmos Editora
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(exemplar 9 de 321) Paisagem do Pao de Agucar. Extraido da fotografia de Carlos, (EICHNER, [s.d.]:38).

Documento do acervo do Instituto de Estudos Brasileiros (IEB-USP).

A fotografia apresentada ilustra a primeira etapa do método villa-lobiano

criado por meio de uma série de imagens originais que reconstituem o processo

de

transformagdo da linguagem visual para a sonora. Por meio de uma série de fotografias,

que serdao apresentadas ao longo deste capitulo, Villa-Lobos compilou um conjunto

cinco esbocos de contornos do Pao de Acticar feitos em papel de seda.

de
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Praca Paris e 0 Monumento a Deodoro

T

D101V

Foto: Kikoler

PRACA PARIS E O MONUMENTO A DEODORO

La Place Parisset le monument au Praga Paris and the Marshal Deodoro La Plaza Paris y el monumento
Maréchal Deodoro Monument al Mariscal Deodora

Fig. 61: Cidade e Arredores do Rio de Janeiro: A Joia do Brasil. Livraria Kosmos Editora (exemplar 99
de 321) Paisagem do Pdo de Agucar. Extraido da fotografia de Kikoler, (EICHNER, [s.d.]: 39).
Documento do acervo do Instituto de Estudos Brasileiros (IEB-USP).

Villa-Lobos usou esta fotografia para fazer o esbogo que sera visto logo
adiante.
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IvVS5.1.2 Esbocos do Pao de Agucar

No desenho de Villa-Lobos apresentado abaixo, verificamos duas silhuetas.
A primeira, retirada da (figura 60), acompanha o perfil do Pao de Acucar. A segunda
linha, também representativa do Pao de Acucar, foi retirada da (figura 61). As duas
linhas horizontais do esbogo simbolizam a linha do mar ou a nota L4 I. Foi a partir
dessas informacgdes que pudemos identificar as fotografias originais. No alto da folha a
esquerda, 1é-se o nome do autor da fotografia: Carlos. Abaixo a esquerda, o titulo Vista

do Rio (831) e o crédito da fotografia: Kikoler.

s de Jusssal @0 fusede =,

J/W

[ S—_——— W*Mﬂ

,__////\’n\ i twm\“__//

334

Fig. 62: O contorno do Pao de Agtlicar ao fundo com a linha do mar, que, de acordo com as citagdes de
Villa-Lobos, representa a nota Lal no pentagrama musical. VILLA-LOBOS, [s.d.], MVL-HVL Escala
Milimetrada 10- FE 831. Documento do acervo do Museu Villa-Lobos (MVL).
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As duas proximas fotografias fazem referéncia a Baia de Guanabara e ao
luar em Botafogo. Os créditos das fotografias sdo de Constantino e J. A. Whitmore
respectivamente. Elas foram desenhadas pelo compositor em papel de seda, no qual
encontramos a reprodu¢do dos dois contornos das fotografias identificadas. A primeira

silhueta representa a cadeia de montanhas da Baia de Guanabara.

A Cadeia de Montanhas que Cinge a Guanabara

|

sty

Foto: Constantino

e s R O A CADEIA DE MONTANHAS QUE CINGE A GUANABARA
Bale o' Crmnabunrs The chain of hills s'xér.ymundin[ La m g:m.‘n que cife

Fig. 63: Cidade e Arredores do Rio de Janeiro: A Joia do Brasil. Livraria Kosmos Editora (exemplar 99
de 321) Paisagem de parte da Baia da Guanabara. Extraido da fotografia de Constantino, (EICHNER,
[s.d.]: 34). Documento do acervo do Instituto de Estudos Brasileiros (IEB-USP).

A segunda representa o P3ao de Agucar com uma linha horizontal
simbolizando o mar. Abaixo da folha, temos o titulo Vista do Rio - Pao de Acgucar.
A partir dessas informagdes foi possivel localizar as duas fotografias usadas

por Villa-Lobos.
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Luar em Botafogo

Foto: J. A. Whitmore

LUAR EM BOTAFOGO
Clair de lune sur Botafogo Moonlight on Botafogo La Playa de Botafogo a la luz de la luna

Fig. 64: Cidade e Arredores do Rio de Janeiro: A Joia do Brasil. Livraria Kosmos Editora (exemplar 99
de 321) Paisagem do Pdo de Acucar. Extraido da fotografia de J. A. Whitmore, (EICHNER, [s.d.]: 37).
Documento do acervo do Instituto de Estudos Brasileiros (IEB-USP).
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Fig. 65: Contorno do Corcovado em papel de seda. Extraido a partir da fotografia de Constantino (1925)
Montanhas que cinjam a Baia de Guanabara. Fotografia sobre uma formacao rochosa cristalina (1402).
Vista do Rio — Pdo de agticar — fotografia J. A. Whitmore. (VILLA-LOBOS, [s.d.], MVL-HVL Escala

Milimetrada 5- FE 1402). Documento do acervo do Museu Villa-Lobos (MVL).
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IvV5.1.3 A linha melédica do contorno do Pao de Agucar

Abaixo destacamos a imagem que foi publicada pela revista o Cruzeiro

(1940), na qual identificamos a primeira apresenta¢ao da transformacao do contorno da

silhueta do Pao de agucar em linha melodica.

g Ae (Liseccan
(Gapidr Fictenat) (1795)

A

Al it an = /et i 7Y
At Feeleral ) N Yt X

Fig. 66: Relevo do Pao de Aglicar e logo abaixo sua representagdo em escrita notacional no
pentagrama. Imagem extraida da matéria da Revista o Cruzeiro, 1940, com a assinatura do
compositor sobre o desenho e pentagrama musical.

A partitura a seguir ilustra fielmente a melodia extraida da matéria da
revista o Cruzeiro. Notamos que o compositor ndo assinala indicacdes de formula de

compasso, barra de compasso ou tonalidade. Essa melodia ainda nao tinha passado pela

etapa de harmonizacao e estruturagdo ritmica formal.
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Fig. 67: Transcri¢do da melodia retratada na matéria da revista O Cruzeiro.
Villa-Lobos escreveu esta melodia sob um desenho da formagao rochosa do Pao de Agticar.
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Conforme se verifica na grade orquestral a seguir, no primeiro movimento,
compasso 43, No. de ensaio, o tema do Pao de Agucar ¢ apresentado em unissono,

tocado por fagote e trompas Il e IV.
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Fig. 68: Transcri¢do da grade orquestral, primeiro movimento, pagina 5. In: VILLA-LOBOS, Heitor.
Sinfonia No. 6. Rio de Janeiro, 1944. Copia manuscrita de H. Villa-Lobos. Catalogo MVL 1990-21-0147
Rio de Janeiro: Museu Villa-Lobos. 1 partitura (120 p.) para orquestra.
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Continuagao da exposi¢dao do tema do Pao de Agucar: O tema ¢ variado ao

longo da se¢do, que ¢ iniciada no compasso 43 e prolonga-se até o compasso 88,
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Fig. 69: Transcri¢do da grade orquestral, primeiro movimento, pagina 6. In: VILLA-LOBOS, Heitor.
Sinfonia No. 6. Rio de Janeiro, 1944. Copia manuscrita de H. Villa-Lobos. Catadlogo MVL 1990-21-0147
Rio de Janeiro: Museu Villa-Lobos. 1 partitura (120 p.) para orquestra.
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quando ocorre um movimento de transi¢ao para a apresentagdo de um novo episodio.
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Fig. 70: Transcri¢do da grade orquestral, primeiro movimento, pagina 7. In: VILLA-LOBOS, Heitor.
Sinfonia No. 6. Rio de Janeiro, 1944. Copia manuscrita de H. Villa-Lobos. Catadlogo MVL 1990-21-0147
Rio de Janeiro: Museu Villa-Lobos. 1 partitura (120 p.) para orquestra.
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IvV.5.14 Esboc¢o do Corcovado e do Pico da Tijuca

A seguir, na figura 71, verificamos o primeiro documento que atesta a
incursdao de Villa-Lobos na transformag¢do de linhas de montanhas do Brasil em
elementos tematicos na Sinfonia No. 6. O documento da figura 72 revela ainda a linha
melddica resultante desse desenho, de 1934. As linhas melddicas do Corcovado e da
Tijuca sdo representadas ai ja harmonizadas. A fotografia correspondente, de Carlos
Alberto e datada de 1925, ainda ndo foi localizada. Contudo, foi possivel encontrar a
secdo orquestral em que Villa-Lobos apresenta o tema do Corcovado e da Tijuca,
conforme veremos a seguir. Observamos no desenho marcagdes a lapis de pontos

estabelecidos por meio das coordenadas do grafico.

fots Ae banler dlbeds (4F25)

100 Ath.oB e

i

Fig. 71: O desenho apresenta a linha melddica extraida do contorno do Corcovado e do Pico da Tijuca.
Extraido da fotografia de Carlos Alberto, (1925), (VILLA-LOBOS, [s.d.], MVL-HVL Escala Milimetrada
12- FE 832). Documento do acervo do Museu Villa-Lobos (MVL).

De acordo com o documento (VILLA-LOBOS [s.d.], MVL Melodia das
Montanhas [Corcovado]; obra ndo identificada MVL 2000-21-0082) encontrado no
Museu Villa-Lobos no Rio de Janeiro, verificamos os primeiros esbogos originados da
transcricdo do tema extraido do contorno do Corcovado da fotografia de Carlos Alberto
(1925), conforme comprova o documento (VILLA-LOBOS, [s.d.], MVL-HVL Escala
Milimetrada 12- FE 832).
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A secdo encontrada com o material melddico derivado do contorno da
montanha do Corcovado esta localizada no primeiro movimento da Sinfonia desde o
compasso 108 até o compasso 119. Essa secdo apresenta variagdes ritmicas e troca da
primeira nota pedal da melodia original harmonizada, de acordo com o documento a
seguir. A apresentacdo da melodia no segundo pentagrama da partitura apresentada
abaixo faz referéncia a secdo orquestral localizada entre os compassos 112 e 119. A

melodia principal é tocada pelos trombones I e II e pelo naipe das violas.

Corcovado (escrita em 1934 por Heitor Villa-Lobos)
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Fig. 72: Transcricdo da partitura (VILLA-LOBOS [s.d.], MVL Melodia das Montanhas [Corcovado];
obra néo identificada MVL 2000-21-0082). Documento do acervo Museu Villa-Lobos (MVL).
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A secdo orquestral em que ha fragmentos originados do modelo do
Corcovado com variacdes abrange a extensdo que vai do compasso 108 ao 119. A
citacdo literal desse tema ¢ identificada entre os compassos 111 e 116. A condugdo da
linha do baixo ¢ preservada parcialmente e incorporada com o uso de colcheias em
tercinas transcritas na harmonizagdo do tema da Tijuca. Dessa forma, constatamos uma
troca de elementos harmdnicos com fungdo de acompanhamento entre os temas da
Tijuca e do Corcovado. No primeiro pentagrama da transcri¢do do tema do Corcovado,

as notas escritas pelo compositor ndo foram reproduzidas na versdo orquestral.
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17-18. In: VILLA-LOBOS,

I3

, paginas

Transcri¢do da grade orquestral, primeiro movimento

Fig. 73
Heitor. Sinfonia No. 6. Rio de Janeiro, 1944. Copia manuscrita de H. Villa-Lobos. Catalogo MVL 1990-

21-0147 Rio de Janeiro: Museu Villa-Lobos. 1 partitura (120 p.) para orquestra.
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O arpejo em fercinas segue a harmonizagao escrita em 1934 com funcao de

113

acompanhamento, permeando toda a se¢ao como elemento de unidade.
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18. In: VILLA-LOBOS, Heitor.

I3

, pagina

Transcri¢do da grade orquestral, primeiro movimento

Fig. 74
Sinfonia No. 6. Rio de Janeiro, 1944. Copia manuscrita de H. Villa-Lobos. Catadlogo MVL 1990-21-0147

Rio de Janeiro: Museu Villa-Lobos. 1 partitura (120 p.) para orquestra.
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Apds o episddio do Corcovado, ha a apresentagdo de um contracanto tocado
pelos fagotes em divisi e trompetes I e II. No compasso 120, o primeiro tema da

Sinfonia ¢ retomado pelos fagotes e pelo naipe dos violoncelos.
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Conforme destaca Villa-Lobos em nota redigida em francés para o editor:

Segue seu desenvolvimento normal, mas mais reduzido que a primeira parte
(primeira exposi¢do), até um stretto muito curto para a queda subita na Coda
final (VILLA-LOBOS [s.d.], HVL 02.21.01).

A secdo de reapresentagdo do primeiro tema da Sinfonia se inicia no
compasso 120 e estende-se até o compasso 150, No. de ensaio 14. Uma nova transigao ¢
iniciada no compasso 151 e se desenvolve até o compasso 159, quando ha uma
passagem para uma secao com material melodico derivado do contorno da montanha da

Tijuca.

Apesar de ndo termos encontrado a fotografia original em que Villa-Lobos
se inspirou para realizar a transposi¢ao do tema da Tijuca, encontramos um documento
no Museu Villa-Lobos que apresenta a melodia transcrita e harmonizada. Porém, o
documento nao estd identificado na relagdo dos documentos da Sinfonia No. 6.
Sugerimos que a catalogacdo desse documento passe futuramente integrar a pasta
relativa a Sinfonia na relagdo do acervo do Museu Villa-Lobos (MVL). Esse documento
foi crucial para identificarmos o material meldédico associado ao inico desenho da série
Corcovado e Tijuca. A partir dele, pudemos localizar a se¢do na qual Villa-Lobos

explora os elementos melddicos origindrios do contorno dessas montanhas.

A partitura apresentada a seguir ¢ a transcricdo desse documento
supracitado, no qual encontramos a melodia ja4 harmonizada escrita em redugdo para

piano.
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Fig. 75: Transcricéo da partitura (VILLA-LOBOS [s.d.], MVL Melodia das Montanhas [Corcovado];
obra ndo identificada MVL 2000-21-0082). Documento do acervo Museu Villa-Lobos (MVL).

A secdo orquestral que remete ao material melddico referente ao contorno
da montanha da Tijuca ¢ apresentada inicialmente no compasso 160, No. de ensaio 15, e

¢ desenvolvida com variagdes sobre essa ideia até o compasso 188.

A apresentacdo da melodia principal extraida da técnica composicional
Grafico para Fixar a Melodia das Montanhas estd agrupada entre os compassos 179 e

188.

A melodia de acompanhamento estd modificada em relagdo ao primeiro
documento encontrado transcrito e harmonizado; contudo, o tema original ¢ tocado por

flauta piccolo, oboé, corne inglés, trompete I e II e violinos .
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Fig. 76: Transcricdo da grade orquestral, primeiro movimento, paginas 30-31. In: VILLA-LOBOS,
Heitor. Sinfonia No. 6. Rio de Janeiro, 1944. Cépia manuscrita de H. Villa-Lobos. Catdlogo MVL 1990-
21-0147 Rio de Janeiro: Museu Villa-Lobos. 1 partitura (120 p.) para orquestra.
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Fig. 77: Transcri¢do da grade orquestral, primeiro movimento, pagina 31. In: VILLA-LOBOS, Heitor.
Sinfonia No. 6. Rio de Janeiro, 1944. Copia manuscrita de H. Villa-Lobos. Catadlogo MVL 1990-21-0147
Rio de Janeiro: Museu Villa-Lobos. 1 partitura (120 p.) para orquestra.
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A partir do compasso 189, No. de ensaio 19, hd uma transi¢ao de sete
compassos antes de chegar a Coda estrutural no compasso 196, No. de ensaio 20.
Depois de mais cinco compassos de cadéncia, chegamos ao desfecho final do primeiro

movimento, compasso 200.

1V5.2 II Movimento: no ar rarefeito

O segundo movimento da Sinfonia No. 6 apresenta indicagdo de andamento
lento e ¢ constituido de 140 compassos. Uma introdugdo inicia a apresentacdo variada
do tema resultante da série Serra dos Orgdos transposto em uma 4° Justa acima (do).
Saltos de 5 Justa irdo permear toda essa secdo tematica. O uso de glissandos no naipe
das cordas ilustra a proposta a partir do simbolismo da melodia transformada pelo
contorno da Serra dos Orgdos. A representagio do Dedo de Deus e da Serra da Piedade
sdo os dois principais temas apresentados nesse movimento.

De acordo com os documentos recolhidos e identificados sobre esse
movimento, pudemos observar que Villa-Lobos obteve grande éxito no que se refere a
aplicacdo do método Grafico para Fixar a Melodia das Montanhas. A ambientag¢dao dos
planos orquestrais propostos ao longo das se¢des, bem como o carater descritivo da
Serra dos Orgdos e da Serra da Piedade nos levam a um estado contemplativo. Uma vez
identificados os temas representativos nas secdes desse movimento, compreende-se
como Villa-Lobos estruturou o discurso da partitura orquestral.

A melodia inicial ¢ apresentada com o solo do corne inglés (som real) em
movimento ascendente de uma oitava, estabelecendo um arpejo de D6 menor com 7°
menor. Logo em seguida um movimento descendente inicia-se para a sustentacdo de um
pedal em Sol e entdo um salto de 5 justa é apresentado pelo solo da flauta. Violas e
violinos I e II contrastam com objetos sonoros blocados, introduzidos na forma de

gestos em glissandos ascendentes com saltos de 4” Justa, 3" Maior e 5” justa.
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Fig. 78: Reducdo para piano a quatro maos da introdugéo do
segundo movimento da Sinfonia No. 6 (compassos 1-5).
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Fig. 79: Reducéo para piano a quatro maos da introdugdo do
segundo movimento da Sinfonia No. 6 (compassos 6-10).
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Tao logo o solo do fagote em movimento ascendente se estabiliza num

pedal em Ré, verifica-se um jogo de saltos consonantes e efeitos em glissandos

recorrentes. Estes geram um efeito descritivo dos objetos sonoros apresentados como

que descrevendo patamares ou cotas de montanhas, se considerarmos o interesse do

compositor em explorar ao maximo o valor paisagistico.

O segundo movimento ¢ LENTO, e o corne inglés toca um tema... E segue a
flauta encabegando o tema antecedente, que ¢ respondido pelo quinteto de
cordas até a entrada em um novo episodio tocado pelo fagote.
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Em seguida, a melodia é tocada por clarinete, trompa, clarinete baixo,
concluindo a se¢do com a flauta para o encadeamento do segundo episédio
pelos baixos.

No desenvolvimento desse segundo episodio, o tema principal retorna sempre
pela flauta. Depois vem o terceiro episodio em uma melodia muito longa e
bem languida tocada pelo clarinete solo, respondido pelo solo de viola e
sempre seguido pelo tema da flauta até a segunda parte desse segundo
movimento. Essa parte é muito curta para preparar a entrada da terceira parte
piu mosso.

No final do piu mosso se apresenta um Adagio MUITO DRAMATICO E
VIGOROSO e segue a reexposicdo do molto lento que é realizado em sintese.
Apresenta-se entio o desenvolvimento, o stretto e o final.

A série de estudos do contorno da linha da Serra dos Orgios

Apresentamos a seguir reprodugdes fotograficas, que integram o Livro A
Joia do Brasil, presentes no acervo do Instituto de Estudos Brasileiros (IEB-USP). O
desenho do contorno da Serra dos Orgdos com trago em tinta (Fig. 81) possui um borrio
justamente na formagdo chamada O Dedo de Deus. Em nota de rodapé estdo as
anotagdes: “Teresopolis - Serra dos Orgdos - Fotografia de Sessler 828. MVL
08.17A.18E”. A fotografia original na qual Villa-Lobos se inspirou apresenta uma
escala ampliada da formagdo geolégica da Serra dos Orgdos com o simbolo geologico

da por¢ao escarpada reconhecida como Dedo de Deus.

% Conforme carta de Villa-Lobos enviada a editora francesa. Carta relativa as suas anotagdes sobre os
elementos motivicos de sua Sinfonia No. 6 - sobre as linhas das montanhas. Documento: MVL-HVL
02.21.01 (obras anotagdes/ sinfonia No. 6, 2437, tradugdo nossa).
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Varzea de Teresopolis

~

Foto: Sessler

VARZEA DE TERESOPOLIS (*)

Fig. 80: Varzea de Teresopolis. Paisagem da Serra dos Orgdos.
Extraido da fotografia de Sessler, (EICHNER, [s.d.]: p.154).
Documento do acervo do Instituto de Estudos Brasileiros (IEB-USP).
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Apresentamos a seguir o desenho de Villa-Lobos com o titulo: Fotos do
livro Cidade e arredores do Rio de Janeiro: A Joia do Brasil, da Livraria Kosmos. O
desenho deste relevo com tracos de tinta mostra um borrdo justamente na formacao
Dedo de Deus. Em nota de rodapé, as anotagdes: Teresopolis — Serra dos Orgios —

Fotografia de Sessler. 828. MVL-HVL 08.17A.18E.

Fig. 81: A Serra dos Orgios em um esbogo realizado por Villa-Lobos a partir da fotografia
858 de Sessler (VILLA-LOBOS, [s.d.], MVL Escala Milimetrada 11- FE 828).
Documento do acervo do Museu Villa-Lobos (MVL).

As anotagdes de Villa-Lobos nesse esbo¢o nos possibilitou encontrar o livro
em que constam as fotografias utilizadas pelo compositor como material da série de

esbogos tematicos das melodias transformadas do Pdo de Agticar e Serra dos Orgios.
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As proximas imagens (Fig. 82 e 83) trazem o contorno da silhueta de uma
por¢io da formagdo cristalina da Serra dos Orgdos. Em nota de rodapé, na Fig. 83,
verificam-se as anotagdes: “Teresopolis - Serra dos Orgdos - Vista do Rancho no Mato

Azul - Fotografia: W. Geyerhahn. MVL 08.17A.19E”.

Teresopolis - Rancho no Mato Azul

i

ARD 1011v3

Foto: W. Geyerhahn

TERESOPOLIS — RANCHO NO MATO AZUL COM VISTA PARA A SERRA DOS GRGAOS (%)

Terespolis — Cabane située dans le Teresoy in i
polis — Cabin in the Mato Azul Teresépolis—Rancho en el “Mato Azul”
Mato Azul (Forét Bleue) et donnant (Blue Woodland) looking out onto the i i p
A e
sur la Chaine des Orgues Organ Mountgams Srme i e s R

Fig. 82: Serra dos Orgios, em Teresopolis, vista do Rancho no Mato Azul. Paisagem da Serra dos
Orgaos. Extraido da fotografia de W. Geyerhahn, (EICHNER, [s.d.]: p.152).
Documento do acervo do Instituto de Estudos Brasileiros (IEB-USP).
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Desenho da Serra dos Orgéos: “Rancho no Mato Azul”

Abaixo, o contorno da silhueta de uma por¢do da formacao cristalina da

Serra dos Orgdos. Em nota de rodapé, verificam-se as anotagdes Teresopolis — Serra dos

Orgidos — Vista do Rancho no Mato Azul — Fotografia: W. Geyerhahn. MVL-HVL
08.17A.19E.

Fig. 83: Esbogo de Villa-Lobos com escala aproximada da Serra dos Orgios, na regido de Teresopolis,
desenhado a partir da fotografia com titulo Vista do Rancho no Mato Azul. (VILLA-LOBOS, [s.d.],
MVL-HVL Escala Milimetrada 9- FE 829). Documento do acervo do Museu Villa-Lobos (MVL).
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As imagens que seguem (Fig. 84 a 87) trazem desenhos mais aproximados
do esbogo do contorno escarpado do Dedo de Deus. Na margem esquerda da Fig. 85, ha
a numeracao 454; em nota de rodapé, verificam-se as anotagdes: “Teresopolis - Dedo de

Deus - Serra dos Orgios - Fotografia: Eric Hess”.

ARD 10113

Foto: Eric Hess

TERESOPOLIS — SERRA DOS ORGAOS COM O “DEDO DE DEUS" (%)

Teresépolis — La Chaine des Orgues Teresépolis — The Organ Mountains Teresépolis — Sierra de los Organos con
avec le Doigt de Dieu with the Finger of God el “Dedo de Dios”

Fig. 84: Dedo de Deus, da Serra dos Orgdos. Extraido da fotografia de Eric Hess,
(EICHNER, [s.d.]: p.153). Documento do acervo do (IEB-USP).
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Desenho do contorno da Serra dos (')rgﬁos — Dedo de Deus

O desenho aproximado com a apresentacao do esboco bem delineado do
Dedo de Deus. Na margem esquerda uma numeracdo 454. E em nota de rodapé
verificam-se as anotagdes Teresopolis — Dedo de Deus — Serra dos Orgios — Fotografia:

Eric Hess.

Fig. 85: Contorno do Dedo de Deus realizado por Villa-Lobos em escala aproximada. (VILLALOBOS,
[s.d.], MVL Escala Milimetrada 3- FE 454). Documento do acervo do Museu Villa-Lobos (MVL).
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Desenho do contorno da Serra dos Orgaos: escala aproximada

A fotografia original em que Villa-Lobos se inspirou apresenta uma escala
ampliada desta formagdo da Serra dos Orgdos com o simbolo da porgdo escarpada
reconhecida como Dedo de Deus. E possivel verificar que Villa-Lobos se aproxima do
elemento simbdlico tematico apresentado no compasso 35, segundo movimento
(clarinete solo). Uma linha horizontal bem demarcada e sucessivas linhas verticais em

tragos mais suaves também ¢ identificada neste desenho.

Sorna Ao {)'74;3

Fig. 86: Desenho que da origem ao perfil melodico da Serra dos Orgéos apresentado na Sinfonia n. 6
(VILLA-LOBOS, [s.d.], MVL-HVL Escala Milimetrada 8- FE 830).
Documento do acervo do Museu Villa-Lobos (MVL).
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Desenho da Serra dos Orgéos com o tema melodico resultante

Q-oo

o =pr:c|adn “New

e Melody ™
o que Villa Lobos
seu_trabalho, 2 pha-
"Wicente, de Pascal se
va_ de segundo a segun-
a hora, elle ji
que lhe haviam
A4 :ava maravilhado com
prehendente de Villa

Fig. 87. Tema Melodico Resultante. Recorte da matéria da revista O Cruzeiro
(PIRES, 1940). Documento do acervo do MVL.

O delineamento sonoro foi proposto por meio desse relevo montanhoso e
escarpado representado pelo maci¢o de Teresopolis, uma macroestrutura geologica do
relevo da Serra dos Orgdos, que tem o Dedo de Deus como principal simbolo. A
apresentacao deste tema na Sinfonia No. 6 pode ser encontrada no II Movimento —
Lento, No. 3 de Ensaio, compasso 35, conforme consta na edicio OSESP. O tema
aparece levemente variado a partir do solo do clarinete, uma espécie de derivagdo da
estrutura inicial esbocada pelo compositor, como se pode verificar nos desenhos das
paginas anteriores por intermédio dos manuscritos do compositor cedidos pelo Museu
Villa-Lobos (MVL). Esse momento parece ser o mais introspectivo da Sinfonia, no qual
o clarinete toca o tema sinuoso. Logo apo6s, € iniciado em pequeno stretto a apari¢do do
tema na se¢do das cordas com as violas e seguido pelas trompas III e IV, como pode ser

evidenciado nas partituras a seguir:
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H. Villa-Lobos
(Escrita em 1940).
Andante
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Fig. 88: Transcri¢do da melodia retratada na matéria da revista O Cruzeiro. Villa-Lobos escreveu esta
melodia sob um desenho da formagdo rochosa da Serra dos Orgaos.

A Fig. 88 traz uma transcricdo da versdo final da melodia decupada por
Villa-Lobos a partir da fotografia da Serra dos Orgdos, mostrada na Fig. 87. Para
compreender com profundidade o processo de transposi¢ao realizado pelo compositor,
produzimos nossa propria versao, desenhando os mesmos pontos topograficos no
grafico, naturalmente com os mesmos eixos. Abaixo (Fig. 89), encontra-se a imagem do
contorno do resultado em papel milimetrado. Ja é possivel observar variagdes marcantes
no desenho, se comparado aquele produzido por Villa-Lobos (Fig. 86 ¢ 87).

Na Fig. 89 percebemos que, ao privilegiar as notas do compositor, deixamos
de mencionar pontos relevantes da topografia da Serra dos Orgdos. Em varios
momentos tivemos de realizar escolhas subjetivas, como, por exemplo, optar por uma
linha reta ou por uma superficie concava ou convexa ao ligar dois pontos.

Ja no primeiro compasso notamos que a nota Fa, com a duragdo de duas
minimas ligadas, ndo retrata o relevo acidentado da topografia no trecho inicial da serra.
Sabemos que o compositor estabelece a nota RéS para o ponto relacionado ao Dedo de
Deus; contudo, verificamos que ndo existe uma medida exata que o justifique. A
principio Villa-Lobos definiu 30 pontos, dos quais utilizou apenas os que lhe convieram

musicalmente.
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Fig. 89: O grafico acima foi realizado fixando-se os pontos segundo as notas da melodia obtida por Villa-
Lobos. Nossa versdo foi feita percorrendo o caminho inverso do compositor.
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Fig. 90: Grafico realizado a partir das notas da melodia obtida por Villa-Lobos na transposi¢do da Serra
dos Orgaos. Nossa versdo revela o desenho resultante da simples justaposi¢do das notas.

Como consequéncia desse estudo, fomos levados a produzir outra
experiéncia que nos assegurasse maior precisdo dos valores graficos estabelecidos,
utilizando novamente a melodia obtida por Villa-Lobos. Dela, extraimos o que
chamamos de grafico planimétrico absoluto (Fig. 90).

O grafico planimétrico absoluto nos mostra a melodia construida por Villa-
Lobos com suas frequéncias e duragdes justapostas. Naturalmente ndo hd declives nem

aclives. E importante dizer que na partitura orquestral do segundo movimento da
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Sinfonia No. 6 (Fig. 91) existem glissandos nas cordas e arpejos nas madeiras (sopros)
que ajudam a instalar uma ambiéncia que acreditamos ter uma fungdo ludica e
descritiva. Tais procedimentos acontecem sempre nos repousos de notas da melodia
principal.

O clarinete solo em mezzo forte introduz a melodia extraida a partir dos
contornos da Serra dos Orgdos com as cordas em background, que realizam gestos em
glissandos ascendentes e descendentes, criando um efeito de ambientagdo ao tema

principal com sustentacdo de um pedal tocado pelo corne inglés.

A seguir, a introducdo do tema no segundo movimento, compasso 35. A

exposi¢dao do tema pictdrico da Serra dos Orgaos € iniciada com o solo do clarinete (Si

bemol).
II Movimento — apresentac¢io do tema da Serra dos Orgios
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Fig. 91: O solo tocado pelo clarinete cita o tema da Serra dos Orgios. Villa-Lobos, Sinfonia No. 6 (comp.
35-58). Copia manuscrita de H. Villa-Lobos, p. 40. Museu Villa-Lobos — MVL — Bb.
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A seguir, a Viola em solo contrapde uma espécie de canon com variacao

reduzida do tema original apresentado pelo clarinete solo.
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Fig. 92: Em seguida, temos a introduc@o do segundo solo tocado pela viola,
logo o terceiro solo ¢ apresentado pelas trompas III, V.

No compasso 58, a trompa Il (Fa) inicia a terceira voz do solo em
contracanto com a melodia iniciada a partir de um salto de 5 Justa com variagdes. Um
movimento de transicdo se inicia com ambientacdo orquestral criada por meio de dois
elementos sobrepostos: flauta piccolo, flauta e clarinete em gestos tercinados em
arpejos com dinamica em piano € a trompa executando a linha melddica do terceiro
solo. As cordas participam dessa trama sonora com movimentos de septinas cromaticas
ascendentes. Essa passagem ¢ a transi¢do orquestral empreendida por Villa-Lobos para
apresentar o ultimo tema da Sinfonia que faz mengdo a técnica composicional Grafico

para Fixar a Melodia das Montanhas.

No No. 7 de ensaio, compasso 76, temos a apresentagcdo do tema extraido do

contorno da silhueta da Serra da Piedade de Minas Gerais.

A seguir apresentaremos os materiais encontrados no acervo do Museu
Villa-Lobos que fazem mengdo ao processo de criagdo de Villa-Lobos sobre esse tema,

bem como as etapas empreendidas até a orquestragao final.
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Esboco da Serra da Piedade

O desenho a seguir representa o contorno da Serra da Piedade, que
compreende uma formagdo rochosa situada na microrregido de Belo Horizonte, no
Municipio de Caeté, Estado de Minas Gerais. A serra atinge uma altitude de 1.751
metros. Nos documentos que fazem referéncia a essa serra, ainda ndo foi possivel
localizar a fotografia original que Villa-Lobos utilizou para a aplicagdo desse modelo

composicional.

Lora 4 ¥M

cr——————————
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Fig. 93: Esbogo do compositor em papel de seda sobre o relevo da Serra da Piedade (MG).
(VILLA-LOBOS, [s.d.], MVL-HVL Escala Milimetrada 7- FE 210).
Documento do acervo do Museu Villa-Lobos (MVL).

O modelo da Serra da Piedade foi publicado por Nicolas Slonimsky em
cooperagao com a Music Division of the Pan American Union, em 1942. A apresentagao
do processo grafico também serviu de modelo para as aulas de composicdo do SEMA.
Um modelo de harmonizacao da melodia resultante do contorno dessa serra também foi
publicado pela revista O Cruzeiro, que apresentou o modelo de permutagcdo abaixo

extraido do desenho de Villa-Lobos:


http://pt.wikipedia.org/wiki/Microrregi%C3%A3o_de_Belo_Horizonte
http://pt.wikipedia.org/wiki/Caet%C3%A9
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Fig. 94: Extraida da revista O Cruzeiro, 04 de maio de 1940, acervo do Museu Villa-Lobos (MVL).

Documentos musicolégicos: Sinfonia No. 6 - I1 Movimento - Lento.

A seguir, a transcri¢gdo da melodia criada por Villa-Lobos em 1937 a partir

do delineamento da topografia da Serra da Piedade, Minas Gerais.

Largo
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Fig. 95: Nossa transcrigdo foi feita a partir do documento MVL-HVL. Melodia das Montanhas
[Corcovado]; obra ndo identificada MVL 2000-21-0082.

O tema esta localizado no segundo movimento Largo. A se¢do € iniciada no
compasso 76, tocada por flauta e oboé e corne inglés. A reexposi¢cdo do tema ¢
apresentada pelo clarinete baixo em unissono com a segunda trompa e as violas no

compasso 92, de acordo com a versdo manuscrita da obra.
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Fig. 96: A partitura ilustra o processo criativo Melodia das Montanhas e a harmonizaggo da Serra da
Piedade. Extraido da Coletdnea de Musica Brasileira para Piano publicada por Nicolas Slonimsky em
cooperagdo com a Music Division of the Pan American Union, 1942.
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I Movimento Lento, No. de Ensaio 7, compasso 76. Apresentacdo do tema gerado a partir do

Fig. 97
contorno topografico da Serra da Piedade (MG), em destaque na cor amarelo a partir da nota L4, tocada

por flauta, oboé, corne-inglés e clarinete baixo.
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Em segundo plano, apresenta-se uma textura de acompanhamento com

tercinas tocadas por clarinete, fagote, trompas, harpa II, vls, vla e vcl.
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I Movimento Lento, No. de Ensaio 8, compasso de No. 85. Apresenta¢do do tema gerado a

Fig. 98
partir do contorno topografico da Serra da Piedade (MG) em destaque na cor amarelo continuando a partir

da nota Sol tocada por flauta, oboé, corne-inglés e clarinete baixo.
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IV5.3 III Movimento

O terceiro movimento inicia-se em allegreto quase Animato com formula de
compasso 3/4 apresentada nos trés primeiros compassos. A apresentacdo do tema

principal desse movimento ¢ feita por meio da forma [ABA].

A seguir, Villa-Lobos comenta a estruturacdo do terceiro movimento da

sinfonia;

O terceiro movimento Allegretto quase animato ¢ composto quase na forma
de um scherzo, mas ele tem ainda assim uma estrutura menos jocosa.
(VILLA-LOBOS [s.d.]). ®

Allegreto quasi Animato
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O tema principal da parte A ira permear todas as se¢des de A do
movimento, apresentando variagdes ritmicas e tonais ao longo das se¢des, conforme se
pode verificar. A seguir, destaca-se a segunda exposicao do tema exibido na tonalidade

de do Maior, compasso 18.
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Uma breve transicdo ocorre antes da nova exibigao do tema principal de A,

que ¢ tocado na tonalidade de Sol Maior e acrescido de ligaduras.
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Uma nova transicdo em tempo bindrio ¢ destacada com vigor ritmico,
caracterizando essa breve secdo. Enovamente o tema A ¢ reapresentado com acréscimo

de marcatos e tercinas a partir do compasso 43.

% Conforme carta de Villa-Lobos, enviada a editora francesa em referéncia as suas anotagdes sobre os
elementos motivicos de sua Sinfonia No. 6 - sobre as linhas das montanhas. Documento: MVL-HVL
02.21.01 (obras anotagdes/ sinfonia No. 6, 2437, tradugdo nossa).
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Neste momento a se¢do de A evolui para uma transi¢do com material que
sera apresentado por quintinas em semicolcheias e tocado por flauta, clarinete, celesta e
violinos. Essa grande ponte ird conduzir a apresentacdo de um novo material melddico

evidenciado pela parte B antecedente a partir do compasso 61, tocada em trio por

clarinete, flauta e corne inglés.

Percebemos na parte B uma sec¢do diferenciada com o uso de septinas,
quintinas € tercinas com contraponto em trés vozes permeando o primeiro plano dessa

secdo tematica. O tema antecedente € tocado por clarinete, flauta e corne-inglés.
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Esta secdo apresenta uma escrita de carater arrojado € moderno em relacdo a
exibi¢do do material associado ao tema principal da parte A desse movimento. O uso de
dissondncias e variagdes ritmicas empreendidas ao longo do discurso musical

desenvolvido pelo compositor nesse trecho nos remete a escrita cameristica de Villa-

Lobos da fase francesa (1927-1930).
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Logo no compasso 90 verificamos em unissono o tema consequente da parte
B tocado por flauta e violino, seguindo o mesmo carater da secdo anterior. O
desenvolvimento dessa secdo apresenta um didlogo empreendido por pequenas segdes

tematicas agrupadas e apresentadas em contraste nos naipes. Os timbres das madeiras,

dos metais e das cordas se fundem num fraseado em colcheias tercinadas.
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O retorno para o tema inicial da parte A € apresentado no compasso 157 na

tonalidade de Do# Maior.

O tema antecedente ¢ reapresentado mais duas vezes, meio tom acima, e

desenvolvido com variagdo até a Coda estrutural do movimento, apresentada a partir do

compasso 175 até 185.
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IV.5.4 IV Movimento

No inicio do movimento, o timpano introduz um ostinato ritmico que
permeara todo o efetivo da orquestra ao longo das se¢des apresentadas neste quarto

movimento da Sinfonia.

Allegro
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O primeiro episddio da Sinfonia € repleto de adensamento ritmico e sonoro,

com acentuacdes deslocadas dos tempos fortes € com o uso de pedal em Si bemol.
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A partir do compasso 7 ocorre a introdugdo de uma se¢ao repleta de tercinas
bem marcadas e apresentadas em trés diferentes planos sonoros por cordas, metais e
madeiras sucessivamente, tocando em movimento de contraponto até uma breve
transi¢cdo que atinge a melodia do folclore brasileiro citada por Villa-Lobos aos editores

franceses, conforme destacamos a seguir:
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O quarto movimento Allegro ¢ composto na mesma estrutura formal dos
outros movimentos, mas representa, muito mais que os outros, uma
obstinacdo ritmica mais acentuada. Os temas sdo sempre mais curtos em
comparagdo com os outros movimentos. No segundo episodio, exposto pelas
violas e cellos em divisi, encontra-se uma melodia mais caracteristica do
folclore do interior do Brasil, bem diferente de todas as melodias da sexta
sinfonia (VILLA-LOBOS [s.d.]). ¢’

A melodia citada pelo compositor e transcrita abaixo ¢ apresentada mais trés
vezes ao longo desse movimento. Primeiramente ela ¢ apresentada pelos violoncelos e

violas entre os compassos 20 e 31, conforme partitura a seguir:
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A partir do compasso 32 até o compasso 49, a melodia ¢ entoada por
trompas, trompetes e trombones com mais dois planos sonoros bem destacados pelas
madeiras. Observa-se o uso de uma trama em tercinas ¢ ainda um terceiro plano tocado
pelas cordas em semicolcheias. O bombo também permeard essa se¢ao tocando em
contratempo espacadamente. A partir do compasso 39, a resposta desse tema folclore

também ¢ apresentada pelo naipe das madeiras.

No compasso 52 ocorre uma nova transicdo bem destacada para a
apresentacdo de um novo episddio que ¢ iniciado com o solo do clarinete baixo em Si

bemol no compasso 59, conforme verificamos a seguir:

87 Conforme carta de Villa-Lobos enviada a editora francesa sobre suas anotagdes acerca dos elementos
motivicos de sua Sinfonia No. 6 - sobre as linhas das montanhas. Documento: MVL-HVL 02.21.01 (obras
anotagoes/ sinfonia No. 6, 2437, tradugdo nossa).
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Ao longo dessa se¢ao temos um trio em solo tocado por clarinete baixo,
fagote e clarinete em Si bemol. Essa secao ¢ expandida a um novo efetivo orquestral
bem demarcado pelo uso de ostinatos em colcheias tercinadas. Essa transi¢ao ¢ iniciada
no compasso 69 e vai sobrepor um adensamento ritmico € sonoro até o compasso 85,
quando se apresenta um novo material melédico com féormula de compasso alterada
para 9/8. Nessa se¢do aparecem pelo menos quatro elementos melddicos distintos
evidenciados entre os naipes da orquestra. O desfecho da secdo ¢ atingido no compasso

99, quando se instaura uma nova formula de compasso em 4/4.

Um movimento de transi¢ao ¢ caracterizado com uso de homofonia a partir
dos elementos ritmicos iniciais apresentados nesse movimento. No compasso 110,
ocorre uma recapitulagdo do primeiro episodio, porém desta vez com pedal em Sol (uma

3% menor da apresentada inicialmente), conforme destacamos a seguir:
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Desta vez as madeiras sao destacas em primeiro plano ao longo do processo

de adensamento ritmico € harmonico realizado.

No compasso 134, ap6s um movimento de transi¢ao, verifica-se uma nova
ambiéncia proposta com o uso de harmonicos pelas cordas para dar ambiéncia

orquestral para o solo do corne inglé€s que se inicia a partir do compasso 137.
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Neste momento ha novamente a apresentacdo do tema folclore, desta vez

mais introspectivo. Com acompanhamento e dindmica diferenciados dos anteriores, o
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que possibilita o destaque desse solo, no compasso 155 inicia-se o desfecho conclusivo
da Sinfonia com o anuncio da Coda estrutural que culmina no acorde de d6 Maior

tocado em futti, no compasso 172.

A Sinfonia No. 6 foi realizada em dez anos (1934-1944), de acordo com
as informacdes que coletamos a partir dos documentos encontrados e das informagdes
publicadas no catalogo de obras do compositor. Os primeiros rascunhos das melodias
extraidas a partir do contorno das silhuetas do Corcovado e da Tijuca, com fotografia de
Carlos Alberto, de 1925, atestam para o inicio desse projeto. A conclusao dessa obra

ocorreu em 1944, conforme informa a copia manuscrita do compositor.

Observamos que os modelos referentes as melodias tematicas resultantes da
técnica Grafico para Fixar a Melodia das Montanhas foram localizados no primeiro e no

segundo movimentos da Sinfonia.

O terceiro movimento apresenta dois materiais bem distintos entre si,

introduzidos a partir do uso da forma ABA, conforme averiguamos neste estudo.

O quarto movimento decorre de elementos tematicos origindrios
principalmente do folclore brasileiro, de acordo com nota do compositor em carta para a
editora francesa. Os elementos tematicos sdo mais curtos e trabalhados em se¢Oes
menores. De qualquer maneira, foi importante destacar as segdes significativas dos

episodios analisados.

Nossa intengdo neste capitulo foi priorizar os elementos tematicos
reconhecidos como transpositores de linguagem, identificados a partir dos modelos
demonstrados na Tese. H4 outras formas de andlise dos materiais apresentados;

contudo, esta ¢ a que expde o processo criativo do compositor.
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Consideracoes Finais

Os processos de criacdo demonstrados ao longo desta Tese apresentam uma
séric de modelos com correspondéncias na forma de organiza¢do entre alturas
(frequéncias) e tempos (duragdes ritmicas) e partem da construgdo de graficos para
realizar a transposi¢do entre as linguagens. A representacdo do texto musical vertida em
grafico nos traz a no¢do de espacialidade, representada com o desenho pictdrico,
enquanto as silhuetas das montanhas e da cidade de Nova York se tornam paisagens
sonoras.

Ambos os processos utilizam dois eixos para decodificar desenhos e musica.
Contudo, no método empreendido por Villa-Lobos, pudemos observar que a tessitura
utilizada no eixo das alturas (frequéncias) abrange maior amplitude, com 85 notas, de
Lal a Lae.

A diferenca das tessituras apresentadas revela o pensamento orquestral do
compositor enquanto que os outros artistas tinham a limitagdo do modelo: as
composigdes de J. S. Bach.

Ao comparar o método grafico desenvolvido por Paul Klee com a proposta
composicional villa-lobiana, observamos que o método gerado a partir da notagdo
musical (Klee) evidencia maior exatiddo no que tange aos valores graficos
transformados, uma vez que o jogo de relacdes adotado pelo artista ¢ reorganizado em
grafico escalar com valores notacionais praticamente absolutos, definidos pelas
frequéncias da obra de J. S. Bach. Vale a pena frisar que a decodificagao dos valores
ritmicos e das alturas melddicas resultantes do Adagio da Sonata em Sol Maior BWV
1019 revelaram a supressdo de seis notas na transposi¢do para as coordenadas gréficas.
No caso da permutacdo feita por Neuegeboren na Representagdo Pldstica dos
Compassos 52-55 da Fuga VIII em Mib menor, BWV 853, verificamos a adoc¢do da
transformacao literal da linha do baixo da Fuga a trés vozes e a omissdo das linhas
melodicas do soprano e do contralto.

Embora os processos criativos propostos por Klee e Villa-Lobos tenham
fundamentado a transposicdo entre linguagens com a utilizagdo de estruturas medidas,
ou seja, graficos construidos por unidades definidas em dois eixos, o resultado artistico
das obras contou com pardmetros determinantes ndo arrolados nesses processos.

Estamos nos referindo as escolhas relativas a timbre (instrumentagao), cores, dindmicas
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sonoras ou intensidades de tons, harmonias e polifonias inerentes ao trato sonoro e
pictorico.

A experiéncia villa-lobiana pode ser apreciada de forma mais abrangente,
uma vez que conhecemos as obras compostas em suas versdes finais (New York Sky-
Line Melody e Sinfonia n. 6), enquanto que o desenho grafico de Paul Klee nos revela
apenas o processo de permutacdo concebido. Evidentemente, esse método estendeu as
possibilidades de novas experiéncias no campo das artes plasticas, como pudemos
verificar com a proje¢do da Fuga de Neuegboren .

E importante citar as palavras do compositor Silvio Ferraz durante palestra
proferida no Chile, em julho de 2006, ao se referir a algumas formulas composicionais
que utiliza. Em nosso entender, suas consideracdes corroboram a nossa pesquisa sobre o

uso do desenho como ferramenta para elaboracdo das matrizes composicionais no

estagio inicial do processo de criacao.

Séo trés formulas principais que utilizo: a do desenho, a do som e a do gesto
instrumental. Grande parte das ideias que tenho nasce de desenhos. Nao ¢
preciso que esses desenhos sejam feitos em algum pedago de papel, na maior
parte das vezes esses desenhos podem ser imagindrios, e as vezes ¢ dificil
representa-los de outra maneira que nio seja em uma partitura grosseira, sem
detalhes. E, quando desenho alguma coisa, encontro sempre nesses desenhos
as ideias musicais que tento escrever (FERRAZ, 2006).

Segundo Ferraz, o desenho o auxilia na estruturacdo do pensamento
musical. O desenho, nesse caso, ajuda-o a organizar as ideias com simplicidade, criando
correspondéncias entre a substancia espacial, inerente a linguagem pictorica, ¢ a
dimensao sonora do discurso musical propriamente dito. O compositor revela que a
génese do ato composicional pode estar ligada a estimulos extramusicais - no caso, o
desenho no papel ou mesmo imaginario -, 0 que nos possibilita constatar sua crenca em
que tais estimulos podem gerar ideias sonoras, texturas, ambiéncias € motivos nos quais
desenvolvera a sua composi¢ao. Nesse caso, a partitura criada sera fruto da interface ou
mesmo da simbiose entre suas referidas técnicas, ou seja, a espacialidade do desenho
conduzird ao gesto sonoro, as possibilidades de emissdo de cada instrumento, gerando a
construcao do discurso musical pretendido.

Ao longo desta Tese, pudemos expor a correspondéncia entre os desenhos
originais de Villa-Lobos e as respectivas fotografias que ele utilizou como inspiracao
tematica. A compilagdo e a reorganizagdo de materiais inéditos nos permitiram a

localizagdo dos temas utilizados em New York Sky-Line Melody e na Sinfonia No. 6,
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esclarecendo as etapas do processo criativo. Sabemos que a escolha é sempre um ponto
crucial para os compositores, conforme pudemos verificar ao longo deste estudo. A
prerrogativa de se praticar tal método criativo sugere a agdo do compositor em busca do
alargamento das possibilidades na elaboragao artistica musical.

Acreditamos que a contribuicao desta Tese se da principalmente ao revelar
diversos documentos extraordinarios apresentados ao longo dos seus cinco capitulos e
também ao avangar nas discussdes sobre as relagdes entre os processos criativos de Paul
Klee, Henrik Neuegeboren e Villa-Lobos.

A discussdo do processo criativo da obra sinfonica de Villa-Lobos pode vir
a ser um estimulo para novas concepgdes interdisciplinares. Outro fator a ser
considerado € o incentivo a producdo de esculturas brasileiras a partir dessa ideia. A
paisagem cultural da Serra da Piedade, assim como as paisagens de outros marcos
geograficos das estruturas geomorfologicas brasileiras destacadas pelo compositor
através da Sinfonia, pode vir a estimular a produgdo de esculturas projetadas a partir das
interfaces estabelecidas entre as técnicas de criacdo de Klee, Neuegeboren e Villa-

Lobos.

A analise desses materiais apresentados ao longo desta Tese ndo abrange
somente o caminho percorrido por Villa-Lobos na estruturacao dos temas melodicos
programaticos do processo criativo, mas torna-se condi¢do sine qua non para uma
analise interpretativa condizente com a proposta composicional dessas obras.

Sem o devido estudo desses materiais, ¢ improvavel o entendimento dos
processos que revelam a intengao experimental de Villa-Lobos.

Os desenhos e diagramas parecem adquirir um papel norteador ao artista
durante as etapas de constituicdo do material programatico almejado. De certa maneira,
esses materiais parecem estabelecer uma espécie de territorio entre o pensar subjetivo
do compositor e o processo de constituicdo da obra em si. Possivelmente, origina-se
como um planejamento para as etapas de adequacdo do projeto composicional.

Sob o ponto de vista da andlise interpretativa, os diagramas em estudo
aproximam o pesquisador da sintese do método e dos processos realizados pelo
compositor para a conclusdo das obras pesquisadas.

Ao considerarmos tais diagramas, concluimos que a andlise apenas
fundamentada em principios convencionais (tonais ou ndo tonais) podem ndo ser

suficientes para abracar todo o processo de criagdo de obras que resultaram desses
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procedimentos. E preciso considerar as pesquisas metodologicas apresentadas por
Edgard Varése e Villa-Lobos. As melodias extraidas de fotografias, desenhos e
diagramas adquirem, na forma de coordenadas®®, uma representagdo de espago e tempo
na musica moderna, uma relagao de imagens sonoras.

A partir da publicagdo do livro Sons e Lumiéres (2004), obra organizada
por Bruno Racine, do [nstitut de Recherche et Coordination Acoustique/Musique
(IRCAM), verificamos os avangos no entendimento da cronologia das principais obras
que configuraram uma intersec¢do entre as linguagens das artes visuais e da musica. De
acordo com esse compéndio das principais associagdes estabelecidas por artistas e
compositores a partir da primeira metade do século XX, podemos observar o quanto
esses campos de atuacdo ainda tém a colaborar um com o outro e que ainda existe uma
série de inovacdes a serem reveladas, inclusive as contribui¢des de Villa-Lobos, ainda
pouco discutidas no ambito nacional e internacional por compositores e artistas

contemporaneos.

Conforme revela Racine, de maneira clara e conclusiva:

Com o progresso da abstragdo em 1910, a pintura procurou encontrar uma
correspondéncia com uma arte abstrata por exceléncia, que ¢ a musica. Os
novos meios nascidos do desenvolvimento da eletricidade possibilitaram a
transformag¢do desse meio. As artes visuais, o cinema e o video oferecem, ao
longo do século, um terreno de investigacdes entre a imagem e som.
Paralelamente, as praticas criativas se nutrem de uma reflexdo critica sobre as
possiveis equivaléncias entre a visdo e o ouvido. A destreza desses processos
artisticos incluem as nog¢des do acaso, do barulho ndo hierarquizado e do
siléncio. As novas abordagens da musica estdo ligadas a performance, pdem
em questdo o ideal de correspondéncias, contrapondo o debate imposto pela
estética romantica e a geragdo simbolista << Poderiam as imagens ser
traduzidas em som ou reciprocamente? >> A arte do século XX oferece
respostas multiplas e contrastantes, seguindo uma utopia, aquela que resulta
do puro prazer de agugar os sentidos (RACINE, 2004: 13). ¢

58 O termo coordenada, nesse caso, aplica-se para determinar um ponto relacionado a espago e tempo.

%11 est courant, dans les pratiques artistiques contemporaines, de voir associés arts sonores et arts visuels:
le son est désormais un ¢élément du vocabulaire de ’artiste, au méme titre que 1’étaient, dans um passé
encore assez proche, la peinture ou le crayon.

Evoque les préssisses de cette histoire du croisement des arts, aujourd hui bien assimilée, a travers um
parcours em trois parties thématiques, qui permettent de rendre compte de la complexité des affinités
entre sonore et visuel, laissant la place a de futures interprétations de ce vaste sujet.

Tandis qu’avec I’essor de 1’abstraction, autor de 1910, la peinture cherche une correspondance avec cet
art abstrait par excellence qu’est la musique, les nouveaux médias, nés du dévelopement de 1’¢électricité,
prennent le relais de ce mythe ancestral. Les arts de la lumiére, le cinema et la vidéo offrent tout au long
du siécle um terrain d’investigation particulierement fertile aux confrontations entre 1’image et le son.
Parallélement, les pratiques créatrices se nourrissent d’une réflexion critique sur les possibles
équivalences entre la vue et ’ouie: & artir de processos artistiques incluant des notions telles que le
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Conforme contextualizagdo feita por Racine, observamos que Villa-Lobos
foi um representante nato do seu tempo e das circunstancias investigativas que

possibilitaram aos artistas desse periodo empreender tais processos de criagao.

Ao longo das homenagens ao compositor nos cinquenta anos de sua morte
(em 17 de novembro de 2009), houve uma série de encontros promovidos por
instituicdes de fomento a pesquisa, universidades e orquestras brasileiras, que se

imbuiram da tarefa de discutir o legado imaterial que nos foi deixado.

O Primeiro Simpdsio Internacional Heitor Villa-Lobos ocorrido no MASP
em S3o Paulo, de 16 a 21 de novembro de 2009, possibilitou-nos presenciar uma série
de palestras, mesas redondas, concertos e langcamentos de livros relativos a vida e a obra
do autor. Apos o simpdsio, notamos uma necessidade latente de se empreender mais
encontros para incentivar a formacdo de grupos de pesquisa que contribuam com a
producdo sistematica de estudos, analises, revisdes criticas e novas edi¢des das obras do

catalogo villa-lobiano.

hasard, le bruit non hierarchisé et le silence, les nouvelles approches de la musique liées a la performance
mettent em doute ’ideal des correspondances. A la question posée par 1’esthétique romantique, puis par la
génération symboliste: << Peut-on traduire les images em son et réciproquement? >>, I’art du XX° siécle
offre des réponses multiplex et contrastées, suivant tantot le fil de 1’utopie, tantot celui d’une pure
jouissance des sens (RACINE, 2004: 13, traducdo nossa).
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A.1 Documentos musicologicos: cartas de E. Varése e F. Schmitt

COM EDGARD VARESE -(RECEPGCEO NA RESIDENCIA DO CONSUL GERAL DORA‘.'
VASCONCELOS) EM HOMENAGEM A VILLA-LOBOS. 1957- NEW YORK,
i

——T

Documento 1: Fotografia com Edgard Varése - Recepcdo na Residéncia do Consul Geral
Dora Vasconcelos, em homenagem a Villa-Lobos. Nova York, 1957.
Museu Villa-Lobos (MVL).
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‘\\ -y Mother G. Stevens, Director of the Piux X School of
k. Liturgical Music, announces a{course of thirty lectures on
" “The Evolution of Musical Form,” by Edgar Varése, the com-

poser and the Director of the Greater New York Chorus.

The lectures will be given every Wednesday Trom 5 to 6
P.M., at the Piux X Hall, Convent Avenue and 130th Street

—~ beginning Wednesday, October 13th.
Fec for the course, $15.00; single lectures, §1.00

Write or telephone for further information.
The Pius X School is accessible via West Side Broadway Subw:
125th Street station; Eighth Avenue Subway to 125th Street; bu
No. 3 marked Convent Avenue to 130th Street.
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Souvenl Louise et moi parlons do toi et du bom temps.
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Documento 2: Carta 16 de outubro de 1943.
Museu Villa-Lobos (MVL).

Meu querido companheiro Villa,

Faco questdo de dedicar a vocé uma conferéncia inteira e de mostrar minha
admirac@o e carinho por vocé. Envie-me assim que possivel, por favor, toda a
documentacdo sobre vocé: biografia, estudos e ensaios, e também, se ¢ que
existem, escritos seus.

Diga-me claramente o que vocé quer que eu mencione, ou enfatize — seja a
seu respeito ou a respeito de sua obra. Louise e eu falamos muito de vocé e
dos bons tempos em Paris dos quais guardamos lembrangas felizes,
lamentando a distancia e os numerosos quildmetros que separam Nova York
do Rio de Janeiro... Nos te deixamos um abraco mais forte ainda.

Seu Varese.

Um dia o coro cantara alguma coisa tua. Vocé teria algo popular — tipico de
Villa-Lobos?
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Cartas de Florent Schmitt para H. Villa-Lobos

A Hetlon Vh@a~ 4"‘:"2‘

w wrsek ole amalcd

/!

4 .
Flonaod Lelome i (2 livin s vel o otgeni

Documento 3: Foto (1977-16-095) SCHMITT, Florent.
Com dedicatdria para Villa Lobos.
Museu Villa-Lobos (MVL).
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Documento 4: carta SCHMITT, Florent s/d.
Envelope n” 77. Museu Villa-Lobos (MVL).

Caro amigo,

Fostes nomeado membro integrante do Instituto da Franca. Isso me alegra

muito.
Até sabado. Um abrago aos dois.

Florent Schmitt
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Documento 5: Carta SCHMITT, Florent.
Carta n® 3577, 28 de outubro de 1948.
Museu Villa-Lobos (MVL).

Queridos amigos — Pensamos muito em vocés e esperamos que a saude do
nosso querido Heitor melhore a cada dia, e que nos teremos em breve a
ocasido de rever-nos em Paris e em Saint Cloud.

Um abrago afetuoso aos dois

Florent Schmitt
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Documento 6: Carta SCHMITT, Florent.
Carta No. 50. 08 de Maio 1949.
Museu Villa-Lobos (MVL).

Caro Heitor,

A sua nomeagdo como membro estavel do Instituto da Franga foi ratificada a
unanimidade. Parabéns. Eis que nos veremos entdo obrigados, vocé e eu,
apesar do nosso “odio”, a nos tratar como queridos compadres.

Saudagdes e até breve espero.
Um abrago para a Arminda.

PS — Vocé deve me avisar assim que possivel se der certo em relagdo ao Rio.
Obrigado.
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Documento 7: Carta SCHMITT, Florent.
Telegrama No. 166. 28 de julho de 1949.
Museu Villa-Lobos (MVL).
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Documento 8: Carta SCHMITT, Florent.
Carta n® 1658, 14 de novembro de 1949.
Museu Villa-Lobos (MVL).

Queridos amigos. Caminhamos — lentamente e (eu espero) seguramente —
para o inverno da Europa que nos fard sentir a falta do calor brasileiro.
Pensamos em vocés, falamos de vocés — e eu estou descansando de todas
essas assinaturas, tentando esquecer o meu sobrenome e o meu nome.

Mais uma vez obrigado por esta bela viagem e por tudo que vocés nos
fizeram. Eu os abraco afetuosamente na esperan¢a de poder revé-los em

breve na Franga.

Florent Schmitt
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Documento 9: Carta SCHMITT, Florent.
Carta 3576, outubro de 1952.
Museu Villa-Lobos (MVL).

Caros Amigos,

Chuvas torrenciais, granizo, gelo e tormenta. Eu estou contente por vocé
estar protegido de todas as intempéries politicas. Que a vizinhanga da
Argentina te ofereca talvez neste momento algum conforto.

Parece que ld pelo ano 2000 tudo isso deve se arranjar e o sol reaparecerd
em todos os portos. Vivamos entdo cheios de esperanca. Amizades a Arminda
eu rogo a Zeus...

...A4 esquerda e a direita e todos sdo bons.
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Documento 10: Carta SCHMITT, Florent s/d.
Carta n’ 88. Museu Villa-Lobos (MVL).

Caro Heitor e Cara Arminda — Como eu estou feliz em saber que a operagdo
terminou bem e que a saude do nosso Heitor melhora a cada vez mais até
que ele ndo tenha mais nenhuma preocupacdo a este respeito. Também
ficamos muito contentes ao saber que nos veremos em breve em Paris.

Desejamos um bom fim de estadia em Nova lorque e uma pacifica viagem
atlantica — ou asiatica! — Para o Rio, eu os abrago afetuosamente

Florent Schmitt
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Documento 11: Carta SCHMITT, Florent s/d.
Carta n’ 1661. Museu Villa-Lobos (MVL).

Queridos Amigos — eu fiquei feliz em ouvir o seu “quatuor” tocado pelos
valentes paulistas. E uma bela misica. Estela é para mim uma das quatro
melhores pianistas do mundo. Ela fez uma execugdo notavel da Odisséia do
espanhol digno do sucessor do grande Albeniz.

Aqui fora o Ala a vida musical se desenvolve de modo mondtono.

As pessoas cada vez mais ouvem Bach — Mozart — Bartok. A Franca latina

esta morrendo.
Um abrago pra vocé e Arminda

Florent Schmitt
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Documento 12: Carta SCHMITT, Florent s/d.
Carta n’ 3168. Museu Villa-Lobos (MVL).

Tudo vai bem em “Carolina”, nos arredores de Paris algumas gotas de
chuva. Felizmente nos nos veremos em breve e isso se resolverd facilmente.
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Documento 13: Carta SCHMITT, Florent s/d.
Carta n” 3168. Museu Villa-Lobos (MVL).

Dia 23 de dezembro. Eu quero que o Bom “ledo” toque o seu trio na rua
Fontaine, assistido por Viadimir P. Nos vamos escolher o programa caso
vocé ainda esteja aqui. Nos temos inclusive a inten¢do de fazer uma breve
viagem passando por vocé, os Agores e a Martinica se toda via o bom tempo
se restabelecer.

Mas se vocé for de avido ndo des¢a em vio a gente pode se comunicar e eu
organizarei um otimo programa para vocé. Eu tenho a intengdo de ...

Eu temo ndo ter mais tempo para escrevé-lo até o fim. Mais eu desejo antes
de tudo que vocés partam bem, vocé e a Arminda. A jovem...

F.S.
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Documento 14: SCHMITT, Florent s/d.
Desenho n” 1387. Museu Villa-Lobos (MVL).



A.2 Por uma proposta de edi¢io da peca Orquestral

New York Sky-Line Melody

Instrumentagdo

2 Flautas

1 Oboé

1 Cor Anglais

1 Clarinet (Sib)

1 Fagote 1
Saxophone Alto (Mib)
2 Trompas (em Fa)
1 Trompete {em DE)
1 Trombone
Timpano

Baterie

Tam Tam

Xilofone

Vibrafone

Celesta

Harpa

Violinos L, I

Violas

Cellos
Contrabaixos

New York Sky-Line Melody

H. Villa-Lobos

Nossa transericio, 2013,
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New York Sky-Line Melody

Melodia dos arranhacéus de Nova York
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Heitor Villa-Lobos
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A3 Links de referencias adicionais em:

https://www.dropbox.com/sh/gis4b0fsltwt6es/zhQZwIXM81

Discografia para consulta disponivel para download

Heitor VILLA-LOBOS. Sinfonia No. 6 [CD]. Orquestra da Réadio de Stuttgart
(SWR) sob a regéncia de Carl St. Clair. Editora/ selo CPO, 2009.

Heitor VILLA-LOBOS. New York Skyline Melody [CD]. Orquestra da Radio de
Stuttgart (SWR) sob a regéncia de Carl St. Clair. Selo/ Editora CPO, 2010.

Partitura para consulta disponivel para download

VILLA-LOBOS, Heitor. Sinfonia No. 6: sobre as linhas das montanhas. Rio de Janeiro,
1944. Copia manuscrita de H. Villa-Lobos. Catalogo MVL 1990-21-0147 Rio de
Janeiro: Museu Villa-Lobos. 1 partitura (120 p.) para orquestra.

VILLA-LOBOS, Heitor. New York Sky-Line Melody. Rio de Janeiro, 1939. Copia
manuscrita de H. Villa-Lobos. Catalogo MVL MVL 1993-21-0296 Rio de Janeiro:
Museu Villa-Lobos. 1 partitura (10 p.) para orquestra.

Video em barra grafica (MAM) disponivel para download

No link disponivel ¢ possivel baixar um video que criamos da versao
orquestral da peca New York Sky-Line Melody gerado a partir do software Music
Animation Machine (MAM).



206

Documento 15: Villa-Lobos tomando café, enquanto trabalha em uma de suas partituras, num quarto de
hotel - Nova York - [1959]. Fotografia cedida pelo Museu Villa-Lobos (MVL) (Cat. 1982-16-004).



