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CARDOSO, Antonio Marcos S. O Trompete nos Choros de Heitor Villa-Lobos -
Possibilidades Interpretativas no ambito da orquestra sinfonica. 2009. Tese (Doutorado
em Musica) — Programa de Pés-Graduacdo em Musica. Centro de Letras e Artes,
Universidade Federal do Estado do Rio de Janeiro.

RESUMO

Os Choros sinfonicos, em sua orquestracdo grandiosa e exuberante, oferecem ao
trompetista de orquestra desafios de ordem técnica e interpretativa. Discutimos a
totalidade das partes destinadas ao trompete e as possibilidades aqui sugeridas séo
analisadas a luz da partitura, visualizadas através de graficos e corroboradas através da
revisdo da literatura, oferecendo ao intérprete ferramentas que situam o trompete na
série dos Choros.

Palavras-Chave: Villa-Lobos, Choros, Trompete, Orquestra Sinfonica, Interpretacao.
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CARDOSO, Antonio Marcos S. “The trumpet in the Choros of Heitor Vila-Lobos:
Interpretative Possibilities in the sphere of the Symphony Orchestra”. 2009. Doctoral
Thesis (Doutorado em Musica) — Programa de Pos-Graduacdo em Musica. Centro de
Letras e Artes, Universidade Federal do Estado do Rio de Janeiro.

ABSTRACT

The Symphonic Choros, through their immense and glamorous orchestration, offer to
the orchestral trumpet player technical and interpretative challenges. We have discussed
the totality of the parts intended for the instrumentalist, as well as the possibilities here
suggested as being both exclusively analyzed on the music score itself, and visualized
through some graphics. The corroboration through the revision of the literature, also
offers to the interpreter indispensable tools which guide the trumpet player in the
Choros.

Keywords: Villa-Lobos, Choros, Trumpet, Symphony Orchestra, Musical Interpretation
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CARDOSO, Antonio Marcos S. “Die Trompete in den Choros von Heitor Villa-Lobos -
Interpretationsmoglichkeiten im Rahmen des Spielens im Orchester”. 2009.
Dissertation. (Doutorado em Musica) — Programa de Pos-Graduacdo em Musica. Centro
de Letras e Artes, Universidade Federal do Estado do Rio de Janeiro.

UBERBLICK

Die symphonischen Chorosin ihrer grandiosen und tppigen Orchestrierung
stellen sowohl technische als auch interpretative Herausforderungen fir den/die
Trompeterin dar. Die hier dargestellten Stimmen fir Trompete, sowie die hier
vorgeschlagenen Interpretationsmoglichkeiten ergeben sich durch die Analyse auf
Grundlage der Partitur. Sie sind anhand von Graphiken visualisiert und werden auf
Grundlage der Literatur zum Thema bestarkt, um dem Interpreten Mittel zu bieten, die
Rolle der Trompete im Rahmen der Orchestrierung des Choros.

Schlagwaorter: Villa-Lobos, Choros, Trompete, Orchester, Interpretation.
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INTRODUCAO

Os Choros constituem o maior conjunto de obras composto por Heitor Villa-Lobos. E
um amalgama da estética musical européia de vanguarda e elementos brasileiros apresentados sob o
prisma da ritmica, da poesia e dos sons onomatopaicos que remete aos nossos indios, onde“os
elementos de suas pecgas estdo conectados a estrutura de forma muito mais livre do que prezava a
tradicao anterior” (SEIXAS, 2007, p. 5). A serie reune todo o génio criativo do compositor, partindo
do viol&do solo e chegando ao efetivo orquestral de grandes dimensdes, incluindo-se ai as formacdes
cameristicas menores. Nesse universo destacamos nos Choros sinfénicos, especificamente o naipe de

trompetes.

A orquestracdo dos Choros sinfénicos apresenta uma grande orquestra sinfonica, com
instrumentos modernos, como o saxofone, e um naipe de percussdo formado por instrumentos
tradicionais e instrumentos oriundos da cultura brasileira. Nessa série, o trompete em Si bemol* é
apresentado em uma extensdo confortavel para o instrumentista, ndo justificando a necessidade da
utilizacdo de outros tipos de trompete para interpretacdo das partes. Atualmente, o trompete em DO é
0 instrumento mais utilizado nas orquestras sinfénicas no Brasil e no exterior, e a op¢ao pelo uso do
mesmo mantém as caracteristicas da técnica instrumental observadas no trompete para o qual Villa-

Lobos escreveu.

Os trechos orquestrais fazem parte da biblioteca de um instrumentista de orquestra, na
preparacdo para ensaios e apresentacfes, ou para ingresso nas orquestras através de provas praticas.
De posse dos manuscritos e das obras editadas pela Max Eschig, realizamos uma edi¢do dos Trechos
Orquestrais para Trompete onde constam todas as partes destinadas ao instrumento na versao original
e transposta para o trompete em D@, trabalho que deu origem a primeira edicdo dos trechos

orquestrais para trompete dedicado a um compositor brasileiro, visto que as edi¢cbes da Boosey,

! No Choros n°10 o compositor escreve para trompetes em Si, e LA.
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International, Musica Rara e outras tradicionais, de trechos orquestrais para trompete, nao incluem

nenhuma repertério nacional.

O levantamento da discografia, conforme arquivo do Museu Villa-Lobos, € uma
mostra da repercussdo dos Choros em todo o mundo. Encontramos gravacdes realizadas por
orquestras internacionais e em menor quantidade, ndo em qualidade, gravacGes da Orquestra
Sinfonica da Paraiba, Orquestra Sinfonica do Estado de Séo Paulo, Orquestra Sinfénica Petrobras
Pro-Musica, Orquestra Sinfénica Brasileira, Orquestra Sinfonica do Theatro Municipal do Rio de
Janeiro e a mais recente gravacdo do Choros n°10 no Brasil em CD e DVD realizada pela Orquestra
Sinfonica Nacional em 2007. N&do poderiamos deixar de mencionar que o Museu Villa-Lobos

disponibiliza todo seu acervo discografico ao publico.

Esse trabalho aborda a interpretacdo musical, ou melhor, as possibilidades
interpretativas do naipe de trompete no universo da orquestra sinfonica. Para o instrumentista de
orquestra, a musica sinfénica apresenta possibilidades interpretativas e desafios, a comecar pela
concepgdo musical do maestro, pela orquestracdo, pelo tamanho da orquestra e pelas caracteristicas

acusticas da sala.

Segundo Magnani:

Interpretar — ou interpetrar (do latim inter petras = entre as pedrinhas) — denota o ato de descobrir e
comunicar os significados que podem estar ocultados por detrds de uma série de significantes
fundamentais (...). Atividade, portanto, de intuicdo e de técnica, baseada no reconhecimento dos
simbolos (...), em nosso caso, sonoros (MAGNANI, 1989, p. 61).

As decisOes interpretativas, técnicas ou intuitivas, visam transformar em sons o0s
simbolos grafados na partitura e/ou nas partes individuais. Na interpretacdo de suas partes cada
instrumentista se utiliza de técnicas e intuicdes aplicadas ao mesmo som, articulacdo, dindmica e
ritmos. As diferencas estéticas e filosoficas das diferentes escolas precisam conviver sob o mesmo

teto, ou melhor, sobre 0 mesmo palco diante de uma Unica batuta.
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O maestro tem a fungédo de extrair o melhor da interpretacdo de cada instrumentista.

Karajan, por exemplo diz: ““Eu posso aceitar uma nota errada da orquestra, mas quando qualquer
coisa é mais lenta ou mais rapida em ndo posso aceitar” (OSBORNE, 1989, p. 96). Da mesma
forma como o maestro exige a uniformidade ritmica da obra, exige muitas vezes uma sonoridade que
estd fora das caracteristicas fisicas dos instrumentos. Os desafios para o instrumentista de orquestra
ultrapassam os limites da técnica instrumental e da capacidade de trabalhar em equipe. O musico na
orquestra deve negociar, sem palavras, a verdade da sua concepcao interpretativa e ter a nocdo exata
do momento de ceder, aceitando uma sugestdo interpretativa e por conseqiiéncia evitando conflitos

pessoais. Sobre o0 assunto, Michael Tree, violista do Quarteto Guarnieri afirma:

(...) deve ser lembrado que um quarteto é baseado em quatro vozes individuais. O fato que temos que
coordenar e procurar um equilibrio préprio ndo significa que cada um de nés deve contribuir menos. Ao
contrério; a “re-criacdo” da obra de arte necessita do todo, da participacdo vital de cada um de nés?
(BLUM, 1986, p. 3)

Na citacdo de Blum (1986), podemos substituir por orquestra a palavra quarteto sem
comprometimento do texto, pois a idéia permanece independente do tamanho do grupo. Nesse
trabalho oferecemos sugestdes interpretativas para as partes do trompete nos Choros baseadas na
analise da partitura, reflexdes baseadas em principios técnico-interpretativos da escola de trompete de
Boston propagada pelo Prof. Charles Schlueter durante sua permanéncia como principal trompetista
da Orquestra Sinfonica de Boston, analises graficas e revisdo da bibliografia sobre interpretacdo

musical e sobre os Choros.

As sugestdes interpretativas sdo de carater pessoal, representando nossa concepcéo do
tocar trompete em uma orquestra sinfénica. Podemos afirmar, pela experiéncia pessoal e pela
pesquisa, que em nenhum momento modificamos a criagdo do compositor, muito menos deixamos de

atender as solicitacbes dos maestros. As alteracfes impostas a partitura visam proporcionar mais

2+(...) it should be remembered that a quartet is based on four individual voices. The fact that we have to coordinate and

find a proper balance doesn’t mean that any one of us should become faceless. On the contrary; the re-creation of a
masterpiece needs the full, vital participation of each of us.”
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personalidade ao trompete e adequé-la ao formato de um instrumento do século XXI, com mais de

meio século de modificacGes com referéncia aos instrumentos conhecidos por Villa-Lobos.

O trompete recebeu diversas alteracdes em sua estrutura nos ultimos trinta anos —
didmetro dos tubos, aumento do peso e incorporacdo do bocal ao corpo do instrumento, em um
processo de evolugdo que transformou o desenho e a sonoridade do mesmo. Destacamos o trabalho

do artesédo americano David Monette no desenvolvimento e na fabricacdo desse novo trompete.

Para atender ao novo formato, mudancas nas concepgOes técnica, estética e filosofica
do fazer musical através do instrumento foram desenvolvidas e estdo sendo aplicadas por toda uma
geracdo de novos trompetistas que ocupam espacos académicos e nas orquestras sinfénicas do Brasil

e do exterior.

Aderir ao novo, ndo significa renegar o passado, mas partir dos conhecimentos
musicais amplamente difundidos para apresentar uma nova sonoridade e novas solu¢des musicais aos

maestros, compositores e ao publico em geral.

Os graficos que apresentamos séo resultados de gravacfes dos trechos destinados aos
trompetes e de gravacdes integrais dos Choros, processados através do programa Cool Edit 2000 e
visualizado através do Corel Draw X3. A funcdo do gréfico é proporcionar a “visualizacdo” do
objeto, em termos de energia sonora, ou seja, podemos observar o comportamento das articulagdes e
das dindmicas como variacdo da intensidade do som. Concentramos a utilizacdo dos graficos no
Choros n° 10 por ser a obra da série mais interpretada e que inclui o solo mais tocado para trompete
em toda a obra de Villa-Lobos. A utilizacdo da analise grafica no Choros n° 6 inclui observac6es néo

realizadas no Choros n° 10.

No Capitulo Definigdo dos termos, apresentamos o forma adotada para a localizagdo
do trecho analisado em relagdo aos niUmeros de compassos e de ensaio. A abreviagao para a extensdo

do instrumento também foi incluida.
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O Capitulo destinado as Considera¢des Histdricas situa o leitor no momento da vida

de Villa-Lobos em que surgiram os Choros, chamando a atencdo para a cronologia da série, as
influéncias sofridas, as viagens e o reconhecimento internacional. O capitulo focaliza a producdo dos

Choros e descreve as obras da série que ndo tem o trompete em sua orquestragao.

O Capitulo Procedimentos Interpretativos para o Trompete nos Choros, descreve a
instrumentacdo utilizada e a descricdo técnica e psicolégica da obra pelas palavras do proprio
compositor e de outros estudiosos do assunto, apresentando um quadro tedrico que contextualiza
aspectos formais das obras citadas. A analise interpretativa aborda as partes dos trompetes e sua
relacdo com a orquestracdo, em aspectos pertinentes ao timbre, articulacdo, dindmica e ritmo,

incluindo sugestdes de pontos de respiracdo, e agrupamento de notas.

Esse trabalho, ligado diretamente as praticas musicais, destina-se aos instrumentistas
de orquestra. A edicdo dos Trechos Orquestrais para Trompete nos Choros, a discografia
recomendada e as sugestdes interpretativas oferecidas proporcionam material tedrico e pratico para o
trompetista. Porém, por se tratar de uma série de obras ouvidas e gravadas em todo o mundo,
acreditamos que maestros, ouvintes, estudantes de composi¢éo e compositores, poderdo observar a

utilizacdo do trompete na orquestracdo dos Choros por Villa-Lobos.



DEFINICAO DE TERMOS

Para localizagdo das notas e definicdo da extensdo utilizada pelo compositor para o

trompete, adotaremos o seguinte esquema:

1®
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c” g” c’” g’ c””

Onde: g’ corresponde ao Sol 2, ¢’’’ ao D6 3, sucessivamente até o ¢’’””’, 0 DO 5.

A localizagéo dos trechos é definida pelas abreviaturas: ¢. (nUmero de compasso) e n.
(ndmero de ensaio). Para trechos que ndo coincidem com nameros de ensaio, definimos a expressao
(n. £ x), onde “+” s80 0s compassos apos n. e “-” sdo 0S compassos anteriores a n.. O “x” representa
a quantidade de compassos anteriores ou posteriores ao nimero de ensaio de referéncia. No Choros

n°10 observamos letras de ensaio e para manter o procedimento representamos por (n. + Letra).

No corpo do texto os Exemplos mostram trechos extraidos da parte original. As

alteracdes decorrentes das sugestfes interpretativas encontram-se no Anexo Il — Trechos Orquestrais

para Trompete.



1. CONTEXTUALIZACAO HISTORICA

A série dos Choros® nos remete ao nome de Heitor Villa-Lobos. Porém, em seu
catdlogo de obras encontramos as formas tradicionais: concertos, missas, Operas, sinfonias, suites,
masica para cinema e composicGes para banda de musica. A grande série dos Choros percorre 0
caminho entre a musica instrumental solo - Choros n° 1, para violdo, e a massa sonora de uma grande
orquestra sinfonica, banda de mdsica e coros: “o maior conjunto utilizado por Villa-Lobos (NEVES,
1977, p. 83)".

Villa-Lobos compbs com a consciéncia de ser um compositor brasileiro. Sempre
disposto a criar baseado em elementos ritmicos, melddicos e harmdnicos da cultura brasileira. Sobre

a sua arte, Villa-Lobos diz:

(...) Ha trés espécies de compositores: os que escrevem musica-papel, seguindo as regras ou moda, 0s
que escrevem para ser originais e realizar algo que outras ndo realizaram, e 0s que escrevem musica
porque ndo podem viver sem ela. (...) SO desta Gltima maneira pode ele compreender a alma do povo
(VILLA-LOBOQOS, 1966).

Compor uma musica que represente a alma do povo brasileiro. Esta é a estética que
norteara sua producdo. Villa-Lobos foi um nacionalista ao seu modo: ndo buscou na mdsica nacional
de sua época, em Alberto Nepomuceno, por exemplo, os modelos que serviriam de inspiracdo para
suas composi¢oes. Segundo Guerios, “(...) 0 objeto musica nacional, mais que um resultado de um
trabalho artistico (...) se legitimava como uma substancia reveladora da esséncia de um povo que
devia ser descoberta e construida (GUERIOS, 2003, p. 98).”

Convidado a se apresentar durante a Semana de Arte de 1922, realizou trés audices.
Villa-Lobos ndo foi influenciado pela estética proposta pelos organizadores da mostra de arte
contemporanea: “direito a pesquisa estética, a atualizacdo da inteligéncia artistica brasileira e a
estabilizacdo de uma consciéncia criadora nacional, (...) banindo para sempre 0s pastiches da arte
européia (MARIZ, 20053, p. 145).” As reivindica¢bes do grupo ja haviam encontrado espago em sua

obra, que desde os primeiros trabalhos era inspirada pelos elementos culturais brasileiros. “(...) [Ele]

¥ Constam nos registros do Museu Villa-Lobos duzentos e noventa e oito gravacdes dos Choros. (atualizacdo até abril de
2007).
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ndo precisou esperar pelos manifestos estéticos para que sua musica brotasse e crescesse (FRANCA,

Villa-Lobos. Sintese critica e biogréafica, 1978, p. 6).” Segundo Neves:

Sua vinculagdo com o nacionalismo musical independe, a0 menos diretamente, da grande voga dessa
escola no inicio de sua carreira de compositor, do mesmo modo como ndo encontraremos em sua
producéo posterior nenhuma ligacéo servil com as novas correntes harmonicas (NEVES, 1977, p. 12).

Villa-Lobos nasce em um final de séc. XIX de importantes mudancas no campo da
musica. Com a proclamacéo da republica houve uma diminuicdo de verbas para atividades religiosas
e consequente extingdo dos efetivos orquestrais vinculados a Capela Imperial e a Catedral de Rio de
Janeiro.

Na primeira metade do sec. XIX a vida musical carioca, segundo Heitor:
"acompanhava cada vez mais de perto a vida européia (...). Companhias de dperas estrangeiras, com
musicos e solistas, apresentavam “as principais operas de Rossini, Bellini, (...). O Niccolo dei Lapi,
de Pacini, (...) teve sua estréia mundial no Rio de Janeiro, em 1855 (JAZEVEDO], 1956, p. 60).” A
capital federal era uma “Paris imaginada (GUERIOS, 2003, p. 49).”

Os compositores brasileiros, diante da efervescéncia da audiéncia nos teatros,
comecaram a escrever operas nacionais, fazendo com que, segundo Cardoso: “[Saissem] de cena 0s
principais representantes das correntes estéticas musicais ligadas a Opera italiana, capitaneadas por
Carlos Gomes (CARDOSO A., 2005, p. 105).”

Na segunda metade do século, a Opera deu lugar ao concerto. Incentivado pelas
sociedades organizadas diversos solistas internacionais desembarcavam no Rio de Janeiro para
apresentar recitais, com apoio das sociedades e clubes que promoviam as apresentacdes e
trabalhavam para a divulgacdo da obra dos grandes compositores europeus. O pai de Villa-Lobos,
Raul Villa-Lobos foi um dos fundadores da Sociedade de Concertos Sinfonicos do Rio de Janeiro.

Nos primeiros anos da republica o Instituto Nacional de Musica estabeleceu a
“Republica Musical (...) defensora dos principios estéticos da escola aleméa de Liszt e Wagner, [que]

toma de assalto as instituicdes de ensino musical da capital (CARDOSO A. , 2005, p. 105).”
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Leopoldo Miguez, seu diretor, desejava implantar um ensino da musica inspirado nos modelos
alemaes e franceses.

No séc. XX surgem as suas primeiras composi¢des do jovem Heitor Villa-Lobos.
Obras, que segundo Mariz: “limitavam-se a (...) masica popular sem quaisquer pretensdes (MARIZ,
2005b, p. 56).” Seus instrumentos eram o violoncelo para o trabalho e o violdo para a boemia dos
chordes.

Apds uma viagem ao nordeste do Brasil somente citada por Mariz: “Visitou os estados
do Espirito Santo, Bahia e Pernambuco (...) tudo interessou-o vivamente e despertou-lhe o sentido de
brasilidade que trazia no sangue (MARIZ, 2005b, pp. 56-57).” Franca escreve: “acreditam o0s
biografos que foi na Bahia (...) que Villa-Lobos ouviu Debussy. N&o repeliu. Absorvia tudo que
ouvia, da musica dos homens e da masica da natureza (FRANCA, 1979, p. 9).”

A partir da inauguracdo do Theatro Municipal do Rio de Janeiro, em 14 de julho de
19009, a prefeitura passou a financiar as temporadas de Operas com a presenca de cantores e maestros
mundialmente conhecidos. Esse hovo momento da dépera financiada pelo poder publico difere das
Operas apresentadas na primeira metade do Séc. XIX, que eram promovidas por companhias e
empresarios estrangeiros.

A cada ano o nimero de obras aumentava. Nessa época Villa-Lobos ja era um
compositor a frente de seu tempo. A experiéncia com a musica de Debussy trouxe elementos para a
sua obra que o colocaram-no como um compositor de vanguarda.

As obras escritas por Villa-Lobos até o momento sdo composi¢fes que privilegiam 0s
instrumentos tocados pelo compositor e instrumentos que fazem parte de seu convivio social e
profissional; possuem o carater popular e pecas curtas, com pouca durac¢do. Porém, no decorrer dos
anos ele se distancia das composic¢Ges populares, passando a utilizar os elementos de origem popular
em trabalhos mais elaborados.

Em 1912 Villa-Lobos conhece Lucilia Guimaraes, jovem pianista e professora, com
quem se casaria no ano seguinte. Lucilia realizou a primeira audicdo de muitas obras e, nas

composicBes para piano, influenciou o compositor com seu conhecimento do instrumento como
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professora e instrumentista. A Sonata Fantasia n° 1, segundo Franca, “[mostra] uma imagem do
Villa-Lobos jovem, antes de encontrar o caminho definitivo imposto pela sua personalidade de
masico brasileiro (FRANCA, 1979, p. 9).” Fortemente influenciada por Debussy, a obra marca o

inicio da transicdo estética do compositor. Segundo Guérios:

A aplicacdo de elementos estéticos de Debussy surge em diversas obras de Villa-Lobos. O principal
elemento presente é a escala de tons inteiros, (...) a escala j& estd presente, por exemplo, nas Dancas
caracteristicas Africanas (...). O uso da estética de Debussy destacava Villa-Lobos dos compositores
eruditos da geracdo anterior que atuavam no Rio de Janeiro (GUERIOS, 2003, p. 106).

Pecas curtas de caracteristicas populares passaram a ceder espaco as obras mais
elaboradas e com maior duragdo. As obras para musica de camera demonstram o amadurecimento de
Villa-Lobos como compositor na busca por uma linguagem proépria.

Em 1915 aconteceu a primeira audicdo de suas obras na cidade do Rio de Janeiro,
realizada em 13 de novembro no Saldo do Jornal do Commercio. Para o programa foram escolhidas
obras de musica de camera. Participaram do evento musicos, que tocaram gratuitamente, e familiares
que ajudavam na venda de ingressos. Guerios escreve: “ele convidou jornalistas e artistas para
ouvirem algumas de suas composicbes na intimidade (GUERIOS, 2003, p. 110).” O convite
destinado a formadores de opinido tinha um Unico objetivo: torna-lo conhecido como compositor. O
evento foi um fracasso de renda e de publico. Porém, Villa-Lobos foi persistente em seus objetivos e
realizou, nos anos seguintes, eventos semelhantes com obras sinfonicas incluidas no programa.

Depois da estréia no Rio de Janeiro, Villa-Lobos concentra suas composi¢cdes em
producdo de musica para orquestra. Porém, a primeira apresentacdo de suas obras para masica

sinfGnica so aconteceria em 15 de abril de 1918 e foi comentado pelo jornal O Paiz:

Sabemos que o compositor patricio organizou um concerto variadissimo de suas produgdes sinfénicas
(...) dara, espontaneamente, todo o lucro de sua festa artistica a uma das nossas instituicbes para 0s
pobres (...). Como se vé, é uma idéia profundamente simpatica e altruista, que a nossa filantrépica alta
sociedade ndo deixara, por certo, de patrocinar.

A intengdo de Villa-Lobos, mais do que altruismo, era se fazer notado como
compositor. Mais uma vez o concerto fracassou, transformando em um desastre sua estréia como

compositor no Theatro Municipal do Rio de Janeiro. Estratégia semelhante ele utilizou para
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promocdo de seu concerto em agosto do mesmo ano: a renda seria destinada ao Retiro dos Jornalistas
Invalidos. Certamente Villa-Lobos imaginava que a imprensa daria a cobertura merecida, mas
aconteceu o0 contrario: os jornais pouco divulgaram o evento. A Associacdo Brasileira de Imprensa
sofreu diversas criticas pela falta de envolvimento com o concerto e se defendeu afirmando que o
evento seria uma producdo do compositor e a ABI s6 participaria com as despesas de aluguel do
teatro.

Segundo Guerios:

O resultado do primeiro grande concerto nédo foi, pois, a consagracao esperada por Villa-Lobos, mas um
grande desastre financeiro. (...) Mesmo assim, o concerto ajudou a divulgar seu nome. As criticas (...)
foram em geral positivas e animadoras. (...) (GUERIOS, 2003, p. 114).

Apesar dos insucessos, em 1919, Villa-Lobos foi convidado oficialmente para
participar de um concerto em homenagem ao representante brasileiro na Conferéncia de Paris ao final
da I Guerra Mundial. O programa de concerto seria dividido entre Otaviano Gongalves, Francisco
Braga e Villa-Lobos, que foi incumbido de compor A guerra, a obra que mais impressionou o
publico. O jornal Correio da Manha publicado em 31 de julho do mesmo ano relata que “o trabalho
de Villa-Lobos, cheio de vida, rico de idéias, enérgico, movimentado, com carater descritivos dos
horrores e das sangueiras que enlutaram a humanidade (...) provocou indescritivel entusiasmo no
auditorio.(...).”

Em 1920 Villa-Lobos encontra o pianista Arthur Rubinstein, que se tornaria um
admirador das obras do compositor, incluindo-as em seu repertério. Em entrevista Rubinstein disse:
“(...) Ficou-me a conviccdo de que seu pais tem nesse compositor um artista eminente, em nada

inferior aos maiores compositores modernos da Europa.*”

Também contribuiram para a divulgacao
do nome e da obra de Villa-Lobos a cantora brasileira Vera Janacopoulos, que na época vivia na
Europa e era a cantora preferida de Manuel de Falla e, 0 Maestro alemdo Weingartner, regente da

Orquestra Filarmonica de Viena, que em suas apresentacdes no Brasil sempre incluia no programa

uma obra de Villa-Lobos.

* Entrevista concedida ao Jornal A Noticia publicada em 24 de junho de 1920.
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A forma, o género e a instrumentacao da cada obra escrita até aqui, nos colocam diante

de um compositor em crescimento, ampliando sua capacidade criadora a cada nova obra. Até a
composic¢do do Choros n° 1, em 1920, Villa-Lobos escreveu cinco sinfonias, a sexta sinfonia foi
composta vinte e quatro anos depois. Comp0s até 1917 quatro quartetos de cordas. O quinto quarteto
foi escrito em 1931. O intervalo entre os quartetos e as sinfonias demonstra como o compositor
dedicou atencdo a série Choros e aos novos desafios na busca pelo reconhecimento internacional de

suas obras. Segundo Ndbrega:

A composicdo dos Choros representa a primeira grande afirmacdo de Villa-Lobos como criador. N&o
que fossem, cronologicamente, suas primeiras grandes obras. Datam de antes de 1924, quando comegou
a grande floragdo do ciclo com o [Choros] n°® 2 (o [Choros] n° 1, de 1920, é de feitio genuinamente
popular), as Dangas Africanas, e as Proles do Bebé n° 1 e 2 para piano; os bailados Amazonas e
Uirapurd, o Quatuor com vozes femininas e o Noneto, (...) (NOBREGA, 1974, p. 23).

Os Choros ndo obedecem a ordem cronoldgica da composicdo. Exemplificamos: o
Choros n° 7 foi composto no mesmo ano do Choros n° 2. Villa-Lobos numerou os choros pela
complexidade estrutural da obra. Mas o que sdo os Choros? O Proprio Villa-Lobos define a série
como:

Choros — expressao popular que define as tocatas tipicas de pequenos conjuntos de cantores
rurais, solistas ou de instrumentos, executados, geralmente, ao ar livre. Foi o titulo encontrado
para denominar uma nova forma de composicdo musical, em que se acham sintetizadas varias
modalidades da musica indigena brasileira primitiva, civilizada ou popular, tendo como
principais elementos, o ritmo e qualquer melodia tipica popularizada, que aparece de quando em
quando, incidentalmente. Os processos harmdnicos e contrapontisticos sdo quase uma estilizacéo
do préprio original. Esses “Choros” em nimero de 14 sdo escritos para violdo, piano, coros,
orquestra, piano e orquestra, instrumentos de sopro, etc.’

Villa-Lobos contou com apenas cinco anos ap0s sua estréia em Friburgo (RJ), e
apenas um ano depois de ser convidado oficialmente para uma apresentacdo publica no Theatro
Municipal do Rio de Janeiro para apresentar sua série Choros. Os Choros se diferenciam por ser uma
forma inédita na musica brasileira. Segundo Nobrega: “As obras musicais de autores brasileiros, até a
década dos vinte, se chamavam cangdes, valsas, schottiches, polkas, preladios, suites, sinfonias, etc.

(...) (NOBREGA, 1974, p. 9).” Como compositor, “os Choros representa[m] a primeira grande

> Texto de capa do Choros n° 11.
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afirmacéo de Villa-Lobos como criador (NOBREGA, 1974, p. 23).” Com exce¢do do Choros n° 5,

todos os outros foram compostos no Rio de Janeiro, dois foram estreados em Paris, seis no Rio de

Janeiro, dois em S&o Paulo e dois nos Estados Unidos®. A série marca a fase de reconhecimento
nacional e internacional de sua obra.

Sobre os Choros, Villa-Lobos escreveu o Estudo Técnico, Estético e Psicologico.

Fonte de enorme valor que utilizaremos para descrever cada obra. Segundo o autor:

Sendo os Choros construidos segundo uma forma técnica especial, baseada nas manifestagcdes sonoras
dos habitos e costumes dos nativos brasileiros, assim como, nas impressdes psicologicas que trazem
certos tipos populares, extremamente marcantes e originais, foi 0 Choros N° 1 escrito propositadamente
como se fosse uma producdo instintiva da ingénua imaginacdo desses tipos musicais populares, para
servir de simples ponto de partida e alargar-se proporcionalmente, mais tarde, na forma, na técnica, na
estrutura, na classe e nos casos psicolégicos que encerram todos esses géneros de mdsica. O tema
principal, as harmonias e modulagdes, apesar de pura criagdo, sao moldados em freqiiéncias ritmicas e
fragmentos celulares melddicos dos cantores e tocadores populares de violdo e piano, como Satiro
Bilhar, Ernesto Nazareth e outros (VILLA-LOBQOS, 1950).

O Choros n° 1 ndo mantém relagio com a estética do restante dos Choros. E uma peca
genuinamente popular, dedicada ao instrumento que Villa-Lobos tocava junto aos chordes: o violao.
Obra que segundo Noébrega: “[é] pagina modesta de pretensbes (e de conteudo irrelevante na sua
producéo), mas auspiciosa como portico de um ciclo tdo importante (NOBREGA, 1974, p. 27).” “
(...) € o retrato de um situacdo. Realca a atmosfera cheia de saudade dos musicos populares do Rio de

Janeiro (CARVALHO, 1987, p. 61)”.

Em 1921 Villa-Lobos apresenta o segundo concerto com suas obras. Depois do
fracasso de publico no evento anterior, este evento contou com a colaboracdo da Senhora Laurinda
Santos Lobo, integrante da alta sociedade carioca, cuja influéncia junto ao seu circulo social
proporcionou sucesso de publico no concerto. A repercussao junto a imprensa foi positiva conforme

trecho da nota publicada pelo jornal O Paiz:

O Maestro Villa-Lobos deve estar contentissimo. A sua festa ontem no Sdo Pedro foi um
acontecimento, se ndo refinadamente artistico, pelo menos autenticamente mundano. Destacou-se (...) 0

® N&o consta no Catalogo de suas obras a data e local da estréia do Choros n° 1.
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eixo da alta elegancia carioca, (...) €, a frente dessa brilhantissima assisténcia, sua exa., 0 presidente
Epitacio Pessoa. (...) A época é de nacionalismo...”

Na medida do crescimento de sua popularidade, Villa-Lobos passa a ser alvo da
imprensa carioca. O artigo de O Paiz mostra a oposicao critica sofrida por Villa-Lobos. A expressao
“nado refinadamente artistico” inicia o embate entre a estética do “novo” compositor brasileiro e a
imprensa brasileira. A oposicdo pode ser confirmada pelo artigo de Oscar Guanabarino publicado no
Jornal do Commercio neste mesmo dia 14: “a musica moderna ndo era para ele apenas um problema

de escolha estética, era um atentado & alma humana e até mesmo a propria natureza.®”

Em 21 de outubro deste ano, no Saldo Nobre do Jornal do Commercio, Villa-Lobos
realizou mais uma apresentacao de suas composicOes. Estreou A Fiandeira e ““Historiettes”. “As
obras eram muito ousadas esteticamente e utilizavam intensamente elementos da estética de Debussy

(GUERIOS, 2003, p. 119).”

Segundo Guerios:

Em 20 de outubro de 1921, o trem-leito noturno de Sao Paulo para o Rio de Janeiro trouxe Mario e
Oswald de Andrade (...). Era o dia anterior ao concerto de Villa-Lobos. (...) é provavel que o programa
(...) tenha agradado aos dois escritores. (...) Algum tempo depois, foi Graga Aranha quem veio ao Rio
convidar Villa-Lobos para participar da Semana de Arte Moderna de Sdo Paulo (GUERIOS, 2003, p.
121).

Aceito o convite, Villa-Lobos se apresentou durante a mostra no Teatro Municipal de
Sdo Paulo. Segundo Guerios: “Para representar a musica erudita em um festival de arte com tal
objetivo, 0 nome de Villa-Lobos era a tnica opgdo existente (GUERIOS, 2003, p. 121).” O sucesso
crescente no Rio de Janeiro fez com que a fama do novo compositor carioca de vanguarda alcangasse

a cidade de Sao Paulo.

7 Jornal O Paiz publicado em 14/06/21.
8 Jornal do Commercio publicado em 14/06/21.
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A Semana de Arte Moderna de Sdo Paulo foi importante para Villa-Lobos por

proporcionar a oportunidade de apresentar suas obras fora do Rio de Janeiro. Segundo Guerios: “(...)
Villa-Lobos foi convidado a apresentar suas obras em um concerto sinfénico patrocinado pela
Sociedade de Cultura Artistica” (GUERIOS, 2003, p. 123), convite fruto de sua apresentagio na

mostra de arte paulista.

No Rio de Janeiro, em 22 de julho, a Camara dos Deputados aprovou o financiamento
de uma viagem a Europa para realizacdo de concertos de divulgacdo da musica brasileira. A partir
dessa viagem surge o Villa-Lobos compositor brasileiro. Em julho de 1923, Villa-Lobos chega a

Franca. Segundo Guerios:

Villa-Lobos saiu do Rio de Janeiro como um compositor de vanguarda. (...) Era um dos poucos a ousar
compor de acordo com as revolucionarias idéias de Debussy. Em Paris, porém, Debussy ja ndo era mais
sinénimo de vanguarda (GUERIOS, 2003, p. 128).

Paris estava movimentada musicalmente. O sucesso de A Sagracdo da Primavera
transformou um jovem compositor russo, lgor Stravinsky, em uma celebridade. Para honrar o
compromisso da subvencdo oficial a viagem, apresentou concertos em Lisboa e Bruxelas, além da
capital francesa onde apresentou o0 Noneto pouco antes de sua volta ao Brasil. Peppecorn

(PEPPECORN, 2000, p. 63) cita a “Revue Musicale™ de julho de 1924 comentando a obra:

(...) a simples escolha dos instrumentos ja mostra que a preocupagdo com o colorido dos tons tem um
papel importante na arte do compositor; é, na verdade, uma musica de cores e também de ritmos. O
elemento melddico ndo é muito proeminente, e a maioria dos temas se reduz, na realidade, a formulas
ritmicas ou combinacBes e contrastes de sonoridades. Mas a diversidade métrica e a complexidade
dessas obras sdo extraordinarias (...). O talento e a criatividade de Villa-Lobos me parecem inegaveis;
ninguém pode amar esta arte mais ou menos. Independente do gosto e das idéias pessoais do critico, é
impossivel ndo se deixar impressionar e fascinar com esta forca e exuberancias fantasticas.

Tranchefort descreve a obra do compositor russo:

Deve-se 0 impacto auditivo produzido pela Sagragdo da Primavera a uma condensacdo sem precedentes
de todos os elementos da escrita musical. As harmonias asperas resultam (...) de uma superposicao de
movimentos melodicos, de acordes e tonalidades diferentes. As associagdes de timbres produzem
efeitos acusticos violentos (...). Quanto aos temas, a maioria possui um carater popular bem
reconhecivel; o folclore (...). (TRANCHEFORT, 1990, p. 832)
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Se ocultarmos 0 nome das obras e dos compositores, as transcrigdes descrevem
caracteristicas comuns a obra de Villa-Lobos e Stravinsky. O comentario sobre o Noneto se confunde
com o comentario sobre a Sagracdo da Primavera. A viagem a Paris e, principalmente o contato com
o compositor russo redefiniu o compositor Villa-Lobos. Heitor confirma nossa hipotese: “era,
sobretudo do Stravinsky daquele tempo que as suas obras se aproximavam (...). Villa-Lobos antes de
embarcar para a Europa ignorava totalmente as partituras do autor de Petruschka ([AZEVEDOQO],
1956, p. 255).” Segundo Mariz: “(...) uma coisa o abalou bastante: o Sacre du Printemps, de

Stravinsky. Confessou-me ele, foi a maior emoc¢édo musical de sua vida (MARIZ, 2005b, p. 98).”

Se nédo encontrou o sucesso na Europa, Villa-Lobos encontrou-se como compositor na
visita a Paris. Segundo Guerios: “Até sua ida para a Europa, ele buscava demonstrar aos outros e a si
proprio que era um artista (GUERIOS, 2003, p. 141).” No Brasil ele buscava o reconhecimento
publico, no entanto sua estética de vanguarda o transformava em um estranho em seu proprio pais.
Até a partida para Paris Villa-Lobos era visto como uma promessa, um talento que precisava se

aperfeicoar seguindo a trajetoria de outros compositores brasileiros que foram a Europa.

O ano de 1924 foi dedicado a continuagédo dos Choros com a composi¢do do Choros
n°® 2 e do Choros n® 7. A partir da composi¢do desses Choros na fase “pés-Paris”, Villa-Lobos
estabelece a série como a possibilidade de sintese da musica brasileira. A transcri¢cdo do trecho da
palestra proferida por Villa-Lobos em 1958, em Paris, define a relagdo do compositor com sua

criagao:

O que é uma sinfonia, em meu ponto de vista, no ponto de vista de todas as pessoas que escrevem
sinfonias? E uma mdsica pela masica. Musica superior, misica intelectual, ndo é musica para ser
assobiada por todo mundo. Bem, quando ha uma sinfonia, se alguém tenta empregar efeitos especiais,
de tipo exoético, folclore ou algo parecido, eu ndo acho correto chama-la de sinfonia (...). Mas e o0s
Choros? Eu tenho a pretensdo de crer que criei uma forma de fato especial quando estudei como eles
deveriam ser construidos. Entdo, para chegar a uma dimensao muito grande, eu comecei pelo principio.
Isso quer dizer que comecei por algo que era a razdo de ser dos Choros. O que eram esses choros? Esses
choros eram a musica popular (GUERIOS, 2003, p. 142).
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O Choros n° 2, para flauta e clarinete e foi dedicado a Mario de Andrade. Segundo o

catalogo das obras de Villa-Lobos, foi composto no Rio de Janeiro. Estreado em Sdo Paulo no dia 18
de fevereiro de 1925° e, em segunda apresentacdo, na Salle Gaveau, Paris, em 24 de outubro de 1927,

durante um concerto dedicado as obras do compositor.

Segundo Nébrega:

(...) de um salto, passa o autor, no ciclo dos Choros, daquela ingénua peca popular para o pleno dominio
da grande masica, na qual ha todos os ingredientes da maestria consumada: arrojo de concepgéo,
economia de meios, condensacdo da linguagem, probidade e finura de acabamento (NOBREGA, 1974,
p. 31).

O Choros n° 2 é a esséncia da musica de camara. “Souvenirs reminiscentes dos
aborigenes de Mato Grosso e Goias (...) ai o ritmo estd para o timbre como a flauta estd para a
clarineta (CARVALHO, 1987, p. 62).” A combinagdo de flauta e clarineta — instrumentos tipicos do
choro — é inédita na obra de Villa-Lobos. Apesar dos timbres brilhantes dos dois instrumentos, o
compositor utiliza a clarineta no registro médio e grave para proporcionar densidade a obra.
Destacam-se na obra as surpresas das fun¢des harmonicas ndo completadas e os grandes saltos de

intervalo.

O préprio compositor descreve a obra:

(...) Os temas e os ritmos obstinados que aparecem nos compassos a cargo do clarinete em 14 séo
considerados como uma esséncia refinada do ritmo popular em embrido. Curioso observar-se as duplas
ligaduras. O Choros n° 2 é escrito pra flauta e clarinete no género de musica de camara (VILLA-
LOBOS, 1950).

Quanto ao Choros n® 7, com o subtitulo de “Settimino™, foi composto nesse mesmo
ano de 1924, para flauta, oboé, clarineta, sax-alto, fagote, violino, violoncelo e tam-tam. Foi dedicado

a Arnaldo Guinle e estreou em 17 de setembro de 1925™. Segundo Villa-Lobos:

% Conforme catélogo “Villa-Lobos — Sua obra”, publicado pelo Museu Villa-Lobos, 32 ed., 1989, p.45.
1% Conforme catélogo “Villa-Lobos — Sua obra”, publicado pelo Museu Villa-Lobos, 32 ed., 1989, p.47.
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Neste nimero da série voltam a evidéncia os elementos que constituiram a principal finalidade da forma
estética e técnica do plano da estrutura arquitetonica dos Choros, que € a sintese das sinteses. Também
no género de musica de camara, esta distribuido pelos seguintes instrumentos: flauta, obog, clarinete,
saxofone alto em mib, fagote, violino e violoncelo. De sabor amerindio é o tema que, de aspecto
primitivo, amerindio, se vai transformando & maneira civilizada e preparando-se para um outro curto
tema de valsa lenta (VILLA-LOBOS, 1950).

Neves complementa a defini¢do da obra:

(...) é sem divida, uma das sinteses mais bem realizadas por Villa-Lobos. O exame do material tematico
nos permite ver o reduzido nimero de elementos de que dispds o compositor e a andlise da partitura
demonstra sua maestria no uso deste material tematico (...) (NEVES, 1977, p. 52).

Apos retornar da Europa, Villa-Lobos ndo se apresentou no Rio de Janeiro. Procurou a
cidade de S&o Paulo para suas primeiras apresentacdes evitando a indiferenca e a hostilidade da
capital federal. Nos dois concertos realizados na capital paulista apresentou apenas composicdes
préprias. Na volta ao Rio de Janeiro, em seu concerto Villa-Lobos se apresentou em 22 de setembro

de 1925, no Saldo do Instituto Nacional de MUsica.

O Choros n° 3, para coro masculino, clarineta, fagote, sax-alto, trés trompas e
trombone foi composto em S&o Paulo com o subtitulo de “Picapau”. E a primeira experiéncia de

Villa-Lobos na utilizacdo da voz para a reproducédo de sons da natureza. Segundo Carvalho:

“(...) é um retrato do devaneio musical dos indios de Mato Grosso e Goias, como 0 é 0 Choros n° 2 (...)
O coro recebeu, nesta obra, um tratamento muito especial para que os efeitos onomatopaicos desejados
pelo autor se fizessem com a mais flexivel possibilidade (CARVALHO, 1987, p. 63).”

Estreou no Teatro Municipal de Sdo Paulo, em 30 de novembro de 1925 e segunda

audicéo na ““Salle Gaveau”, Paris, em 05 de dezembro de 1927. Esclarece o compositor:

Este Choros é consagrado ao ambiente sonoro da musica primitiva dos aborigines dos Estados de Mato
Grosso e Goias. O tema Nozani-na é auténtico dos indios Parecis, recolhido pelo cientista brasileiro E.
Roquette Pinto [em 1911], tema este que se transformou para servir em forma de imitacBes a quatro
partes.O ambiente, a atmosfera ritmica e harménica deste Choros, sdo formados de um material técnico
conscientemente processado, de elementos musicais estranhos absorvidos meticulosamente das curtas e
irregulares células ritmicas e melédicas oriundas, de um modo geral, das vérias ragas aborigines de todo
o Brasil. Os temas, como 0 que aparece no coro, a palavra Brasil se refere a arvore Pau-Brasil, que deu
0 nome ao pais. Papi-pau, Papi-pau Brasil sdo baseados nas caracteristicas gerais da masica dos negros
nascidos no Brasil e dos mamelucos do Brasil. A polifonia desses temas é amalgamada pelos trés
aspectos: etnologico e sincrético, amerindio e negro e mameluco, sem perder as linhas essenciais de
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uma estrutura l6gica, quer quanto a forma, a técnica e a estética. (...) O texto do coro é formado, em
parte, do idioma dos indios Parecis €, em parte, de uma palavra em portugués insistentemente repetida e
varias silabas sem nexo, de efeito onomatopaico. A parte que se refere aos indios representa uma cangéo
baquica, enquanto que a parte em portugués, com silabas soltas, traduz a apologia do péssaro pica-pau
como um elemento estimulante a persisténcia da dan¢a (VILLA-LOBOS, 1950).

O Choros n° 5 foi dedicado a Arnaldo Guinle, o financiador de sua segunda viagem a
Europa. Com o subtitulo de “Alma Brasileira”, é escrito para piano solo e foi estreado em Nova
lorque no dia 16 de outubro de 1940 durante o Festival de Musica Brasileira no Museu de Arte

Moderna.

Segundo Villa-Lobos:

O que ha de mais interessante neste Choros sdo as cadéncias ritmicas e melddicas, irregulares, postas
em um compasso quadrado, dando uma disfarcada impressdo de rubato, ou da execucdo melddica se
retardando, que é justamente a caracteristica mais interessante dos seresteiros (piano vago e bem
distinto). Para este Choros N° 5 foi composta uma espécie de moldura sinfonica para enquadra-lo,
quando for executada a série de todos os Choros em concertos (VILLA-LOBOS, 1950).

Nobrega comenta:

(...) ocorre [no Choros n° 5] um exemplo marcante da transfiguracdo dos elementos melodicos
populares. Muito a propdsito, o autor faz ouvir, simultaneamente, o implacavel recorte ritmico do
acompanhamento e o canto livre e descontraido, dando uma disfargada impressdo de rubato ou da
expressdo melddica se retardando, que é caracteristica dos seresteiros (...) (NOBREGA, 1974, p. 52).

Esta obra faz parte das grandes pecas para piano solo, gravada por sessenta e seis

instrumentistas de todas as nacionalidades.

No ano de 1926, ano em que partiu novamente a Paris, Villa-Lobos continuou a

composicao a série dos Choros com o Choros n° 4, o Choros n® 6 e Choros n° 10.

Villa-Lobos foi patrocinado pela familia Guinle nesta segunda viagem a capital
francesa. Na bagagem levou os Choros e o projeto de “(...) conquistar espago para sua nova masica
brasileira (GUERIOS, 2003, p. 147).” Segundo Peppecorn, “Ele estava bastante consciente de que

era 0 colorido nacional que interessava aos parisienses (PEPPECORN, 2000, p. 90).” Seus novos
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objetivos exigiam uma nova postura como compositor. Guérios relata a mudanca na atitude do

compositor:

Na entrevista para A Noite, publicada em novembro de 1922, afirmara que suas musicas eram
influenciadas por toda a heranga cléassica européia. No segundo artigo, escrito para O Paiz e publicado
no dia 9 de janeiro, diz o oposto: “E na formacdo das artes de um pais a cega e imprescindivel
necessidade de colher os principais motivos na sua prépria natureza (...) (GUERIOS, 2003, p. 148).

O Choros n° 4, dedicado a Carlos Guinle e interpretado pela primeira vez em um
concerto dedicado as obras do compositor em 24 de outubro de 1927, na Salle Gaveau, Paris.
Segundo Carvalho, “O Choros n° 4 é um poder cameristico na representacdo das musicas e dancas de
uma sociedade: exemplo tipico de um Choro auténtico (CARVALHO, 1987, p. 66).” Segundo o

préprio compositor:

Este Choros, para trés trompas e um trombone, no género de musica de camara, é voltado para a vida
musical popular e suburbana das grandes cidades, cujas melodias possuem um lirismo irdnico,
baseado na forma tradicional das musicas populares de dancas da sociedade, oriundas do estrangeiro.
E, talvez, o mais significativo dos Choros na sua forma e significagio elevadas (VILLA-LOBOS,
1950).

No ano de 1927 o compositor dos Choros ndo acrescentou nenhuma obra & série. A
negociacdo com a editora francesa Max Eschig para publicagéo de suas obras, a revisdo das mesmas
e o trabalho para captacdo de recursos para a realizagdo dos concertos na capital francesa exigiram

tempo e dedicacgéo de Villa-Lobos.

Enquanto em Paris Villa-Lobos contava a histéria de sua captura por indios
antropofagicos, seduzindo o publico francés e dando significacdo a sua obra, no Brasil tais historias
causavam indignacdo. Guérios transcreve as criticas dos franceses: “(...) inspirara-se na estranha
polifonia do colorido tonal dos indios (...) instrumentos nativos representam um papel importante na
parte da percusséo (...) (GUERIOS, 2003, p. 91)”; e dos brasileiros: “L& temos nos Villa-Lobos, que
nos faz parecer ridiculos em Paris. Ele faz de conta que xilofones, chocalhos e outros instrumentos

usados apenas no carnaval sdo instrumentos de nativos (GUERIOS, 2003, p. 92).”
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Em 1928 compds os Choros n® 11 e n° 14; o Choros Bis e Introduc¢éo aos Choros. [O
Choros n° 14]“esta escrito para grande orquestra, banda e coros, 0 maior conjunto utilizado por Villa-
Lobos (...) (NEVES, 1977, p. 83)”, descreve Neves. A partitura se perdeu e ndo constam registros de

apresentagdes da obra. O compositor define a obra como:

E, talvez, o mais perigoso de toda a série de Choros. Diante da anélise das obras desta série, percebe-se
nele a preocupacdo de sintetizar todos os Choros. Seria de esperar que ele se apresentasse 0 mais
simples e apurado na técnica e na forma, em relacdo aos demais. Entretanto, este Choros nos surpreende
pela sua complexidade harménica e temética, quase beirando uma completa e calculada cacofonia. Suas
harmonias, no apogeu do desenvolvimento arquitetbnico, ddo a impressdo de blocos sonoros
superpostos a se quebrarem em meio a cruzamento e ondas de arabescos melédicos, num contraponto
cerrado entre os violinos, madeiras e a polifonia atonal e as politdnicas melodias das vozes dos coros,
cujas silabas e palavras sem nexo servem apenas para emprestar ao conjunto um colorido de timbres
onomatopaicos, como se as vozes fossem instrumentos. Trata-se de um efeito dificilimo de realizar. Se
se pretender buscar nesta obra alguma razdo ou logica que se relacione com a tradi¢do e 0s canones
classicos, sem se preocupar com 0s aspectos descritivos, patéticos, romanticos, liricos, classicos, etc.
que, naturalmente, nela ndo persistem um s6 momento, encontrar-se-4 uma solida base da forma, com
elementos de técnica e estética que poderdo resistir a qualquer analise de julgamento num plano
elevado, sem a preocupacdo mediocre dos argumentos rotineiros da técnica escoléstica. (...) O mais
notavel nesta obra é a maneira como é terminada: depois de um desenvolvimento do Gltimo stretto
executado por quase todos os instrumentos, uma espécie de rondd candnico aparece e, pouco a pouco,
cada executante vai deixando de toca-lo, ficando apenas o primeiro violino (solista), com duas notas
prolongadas em cordas dobradas, num intervalo de 2% menor, morrendo lentamente até desaparecer
(VILLA-LOBOQOS, 1950).

O Choros Bis, para violino e violoncelo, dedicado a Tony Close e Maurice Raskin,

estreou no dia 14 de marco de 1930, na ““Salle Chopin”’, em Paris. Villa-Lobos define sua obra como:

(...) Julga o autor que esse duo podera ser dado como bis, quando executada a série dos Choros em
varios concertos. As particularidades inéditas que assinalam os Dois Choros (Bis) séo as novidades de
técnica e o brilhantismo e pitoresco de sonoridade. Quanto a disposicdo da estrutura harménica e
ritmica é quase a mesma dos processos adotados nos Choros anteriormente estudados. Esta obra, que
também pertence ao género de musica de cadmara, (...) apresenta uma curiosa articulacdo ritmica de
acentos desencontrados, acompanhando uma melodia exdtica, a maneira dos canticos indigenas
brasileiros. (VILLA-LOBQOS, 1950).

Ao deixar Paris Villa-Lobos ansiava pela realizacdo de concertos no Rio de Janeiro,
Sdo Paulo, Manaus e no nordeste brasileiro. Segundo Guérios, “Queria ganhar passagens, ter apoio
do presidente e dos governadores (...) (GUERIOS, 2003, p. 159)”. Mais uma vez os concertos do
compositor ndo obtiveram sucesso. A critica de Oscar Guanabarino revela o desgosto com a estética

“vilalobiana”:
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Se formos expor aos olhos estrangeiros todas as nossas vergonhas — ai de nés. Basta o que acaba de
fazer em Paris o “Barulhista” Villa-Lobos com sua musica carnavalesca. Esse brasileiro que se
proclama propagandista do que é nosso, em matéria de arte nacional, publicou o Choros n° 10,
composigdo cujo ritmo é africano e a letra tola ou africana, ndo sabemos de que nagdo, mas que o
célebre introdutor do reco-reco brasileiro em Paris nos dira se é cabinda ou nag0. E é por essa forma
que o propagandista nos desmoraliza em Paris, procurando fazer crer que somos um povo de negros e
gue a nossa arte n&o vai além da borracheira africana.™*

Finalizou a série com a composi¢do dos Choros n°® 9, n® 12 e n° 13 e Introducédo aos

Choros.

A partitura do Choros n° 13 para duas orquestras e banda ndo foi localizada, assim
como o Choros n° 14. O fato torna impossivel elaborar qualquer andlise sobre a obra. Porém, Villa-

Lobos explica sua obra:

Seguindo as mesmas normas de técnica e forma e alcancando, em sua realizagdo, um notavel grau de
clareza dos episodios ritmicos, melddicos e harménicos, este Choros nos apresenta varias novidades em
relacdo aos ja mencionados. (...) constitui um ineditismo para as formas da construcdo estética
contemporanea. Trata-se, ademais, de um trabalho de composic¢éo absolutamente atonal, com tendéncias
ao classicismo. (...) (VILLA-LOBOS, 1950).

Terminamos aqui a descricdo da série Choros, pudemos concluir que a criacdo dos
Choros, mais que uma série, foi a criacdo de uma forma. Mais uma vez vamos nos apropriar das

palavras de Heitor Villa-Lobos:

Conforme ja foi mencionado no inicio deste estudo, a forma técnica e estética e 0 ambiente psicoldgico
dos Choros vdo se ampliando, de um modo geral, em toda a sua estrutura arquitetbnica. Como
concepcdo de forma, e para melhor definicdo, em face dos interessados na Idgica escolar das obras
musicais, na constru¢cdo dos Choros sdo aproveitadas as formas universais do poema sinfénico, da
sinfonia, da rapsodia, da serenata classica, do concerto e da fantasia. Ndo possuem eles nenhum modelo
absoluto e rigido de forma. Alguns Choros séo constituidos da classica introdugdo, exposicao, 1° e 2°
temas, desenvolvimento, stretto, coda, reexposicdo, etc., sendo que tratados em disposicfes diferentes
do sistema escolastico, e quase segundo a constru¢do normal da fantasia (VILLA-LOBOS, 1950).

N&o foram os Choros que projetaram o reconhecimento até aqui alcancado por Villa-

Lobos. O compositor foi reconhecido primeiramente por suas obras de musica de camara e pelas

1 Jornal do Commercio, 26 de junho de 1929.
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composicOes para piano. Entretanto, se os Choros ndo foram o impulso inicial, garantiram a

sustentabilidade do génio criativo do Mestre.
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2. PROCEDIMENTOS INTERPRETATIVOS PARA O TROMPETE NOS
CHOROS*

2.1.Choros n°%

O Choros n° 6 foi escrito no ““Rio de Janeiro em 1926 e dedicado a Arminda Neves de
Almeida (1989, p. 47)”. Estreou em 18 de julho de 1942, no Rio de Janeiro, com a Orquestra do
Theatro Municipal do Rio de Janeiro, sob regéncia do autor. Fez parte do programa do ultimo
concerto de Villa-Lobos como regente, em Nova lorgque, no dia 12 de julho de 1959 durante o Empire

State Music Festival com a Symphony of the air'®,

Segundo o proprio compositor:

(...) este Choros j& representa o aproveitamento dos recursos de todos os elementos técnicos e
psicoldgicos, inéditos, empregados nos anteriores. Ele pode ser considerado a poesia dos sons, por
possuir, na maior parte de sua construgdo, ambientes de dogura e melancolia. Sua atmosfera harménica,
na maior parte das vezes, possui uma espécie de ficcdo do ambiente sertanejo do nordeste brasileiro. O
clima, a cor, a temperatura, a luz, os pios dos passaros, o perfume de capim melado entre as capoeiras, e
todos os elementos da natureza de um sertdo serviram de motivos de inspiracdo nesta obra que, no
entanto, ndo representa nenhum aspecto objetivo, nem tem sabor descritivo. (...) (VILLA-LOBOS,
1950).

Carvalho afirma: “No Choros n® 6, timbres exdticos, soltando assobios, fazem
aparecer novos episodios musicais no final da obra. Acontece um alargamento na cor e nos ruidos.
(...) um sinal de independéncia (...) que Villa-Lobos chama de *“synthéses dés synthéses”

(CARVALHO, 1987, p. 71).”

Segundo Nobrega: ““(...) o autor aproveita mais, em extensdo e intensidade, 0s

elementos técnicos e substrato psicoldgico de que se nutriam os [Choros] anteriores” (NOBREGA,

12 A Academia Brasileira de Msica, legataria dos direitos autorais de VILLA-LOBOS, autorizou as citagdes musicais de
trechos de suas obras, contidas na presente tese.
3 Durante o periodo, o catalogo de suas obras registra mais trés apresentacdes da obra sob regéncia de autor:
- 26/11/42. Em Los Angeles, no Philarmonic Auditorium, com a Janssen Symphony of Los Angeles, sob regéncia
de autor;
- 18/05/51. Na cidade de Helsink, com a Helsingfors Stadsorkester;
- 11/12/53. Na cidade de Havana, Cuba, no Teatro Auditorium. Com a Orquestra Filarmdnica de La Habana.
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1974, p. 55). O efetivo orquestral empregado: duas flautas e flautim, dois oboés, dois clarinetes,
clarinete baixo (clarone), sax-soprano, dois fagotes, contra-fagote, quatro trompas, quatro trompetes,
quatro trombones, tuba, percussdo (timpano, tam-tam, xilofone, glockenspiel, pratos, bombo,
tartaruga, camisdo grande, cuica, roncador, reco-reco, tambl e tambi, tambores, chocalho e

tamborim), celesta, duas harpas e cordas.

Utiliza quatro trompetes afinados em Si bemol com extensdo do b,”” até o b”>””".

O trompete aparece pela primeira vez em c.23 (n.3+2). O segundo trompete e primeiro
trombone, ambos com indicacdo de solo, apresentam semibreves acentuadas ( > ) em unissono com

0s oboés, em mezzo-forte (Exemplo 2.1-1).

Sobre o trecho Nobrega comenta: “os violinos iniciam uma figuracdo ritmica [em
pianissimo] , (...) um novo e longo episddio com carater de danca, no qual se engaja, muito breve,
toda a orquestra” (NOBREGA, 1974, p. 57) (Exemplo 2.1-2). A indicacéo de solo para o segundo
trompete nédo afeta o equilibrio do bloco, pois a dindmica pianissimo dos violinos induz aos metais
permanecerem com seu mezzo-forte proximo ao pianissimo das cordas, o que se justifica pela

importancia da “danca” exposta pelos violinos.

Allegro J: 132
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Exemplo 2.1-1, Choros n°, c.23 a c.29, trompetes, oboés e trombones.
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Exemplo 2.1-2, Choros n%, c.23, ritmo violinos.

A partir de ¢.25 (n.3+4), o segundo trompete solo acompanha em minimas acentuadas
0 sax, a trompa, primeiro trombone e timpanos. A partir deste trecho a orquestracdo apresenta novo
elemento ritmico em c.26: as colcheias (Exemplo 2.1-3). Segundo Seixas, “[A partir desse ponto] O
conjunto harmonico é sustentado por pedais na 3 trompa, 1° trompete, saxofone e timpanos, todos
articulando a nota LA em diferentes oitavas” (SEIXAS, 2007, p. 76). A funcdo harménica do
trompete nesse trecho estabelece que o mezzo-forte deve ser na medida de permitir que as colcheias
destaguem-se em primeiro plano. Para isso o trompetista deve atentar para o acento ( > ), como 0

proprio simbolo indica, um decrescendo depois do inicio da nota.
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Exemplo 2.1-3, Choros n%, ¢.26, oboés, clarinetas, fagote, contra-fagote e violinos.

Em c.34 (n.5-4) todos os trompetes tocam em unissono, uma seminima prolongada por

uma ligadura com rff decrescendo subito (Exemplo 2.1-4).
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Exemplo 2.1-4, Choros n%, c.34, trompetes, harpa e violoncelo.

Nessas seminimas cabe aos trompetistas observarem a dindmica fortissimo e o
decrescendo quase subito para piano com uma finalidade ritmica. A utilizagcdo de todos os trompetes
em unissono corrobora a intencdo de dindmica fortissima, que nesse ponto ndo mantém relacdo com a
melodia sem contribuir para o tema exposto pelos primeiros violinos, oboés, sax e solo de primeiro

trompete a partir do nimero 5 (Exemplo 2.1-5).

Exemplo 2.1-5, Choros n%, ¢.35 a ¢.38, solo trompete 1.

A célula apresentada pelo primeiro trompete deve ser interpretada com um corte na
colcheia e refor¢o nas semicolcheias, como anacruzes da colcheia que se segue. O efeito resultante
projeta 0 som da nota maior: a colcheia, e incrementa a intensidade das semicolcheias conforme

Exemplo 2.1-6".

4 Nessa primeira utilizacdo dos graficos observamos que os vales marcam a separacio entre as notas, o angulo negativo (
> ) denota o decrescendo ou diminuicdo da energia sonora da nota e a altura mostra a intensidade de cada uma das
mesmas. A partir desse ponto a inclusdo da andlise grafica oferece a visualizagdo do som em sua relagdo intensidade vs
tempo.
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1. solo

i

Exemplo 2.1-6, Choros n°, c¢.35, célula do solo e andlise grafica.

Onde “a’ representa a reverberacdo da colcheia e ‘b’ a maior intensidade e densidade

das semicolcheias. Observamos a segunda semicolcheia, o Reé, mais presente que o Si, realgando o

sentido anacrustico das menores notas (Exemplo 2.1-7).

Exemplo 2.1-7, Choros n°, ¢.35, detalhamento da analise gréfica.

O terceiro trompete toca pela primeira vez em c¢.42 (n.6-4) com mesmo ritmo dos
fagotes, terceira e quarta trompas, harpas e viola, em mezzo-forte. Sugerimos que o trompetista

acentue ( >) as seminimas destacando a sincope na orquestracdo. (Exemplo 2.1-8).

3. solo
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Exemplo 2.1-8, Choros n%, ¢.42, trompete 3.

A terceira e quarta trompas apresentam esse mesmo motivo em c¢.34 sem indicacdo de
dindmicas. Porém, a partir desse ponto os instrumentos que tocam seminimas tém marcado forte,

permitindo ao terceiro trompetista que toque um mezzo-forte mais sonoro, acentuando a polirritimia

do trecho (Exemplo 2.1-9).
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Exemplo 2.1-9, Choros n%, c.34, trompas.

O primeiro e segundo trompetes retornam em c.44 (n.6-2) em unissono com indicacao
de forte. Os dois compassos apresentados finalizam um crescendo iniciado nos primeiros compassos
da obra com as cordas em pianississimo. Segundo Neves: “Um grande crescente é conseguido nas
repeticdes dessa idéia musical (...)” (NEVES, 1977, p. 50). Ao final, todos os instrumentos
encontram-se em forte, e para ressaltar o grande volume sonoro da orquestra os trompetistas devem
se manter em um forte equilibrado com a intensidade do grupo (Exemplo 2.1-10). As sugestdes

interpretativas sdo semelhantes as comentadas no Exemplo 2.1-6.

Exemplo 2.1-10, Choros n°, c.44 a c.45, soli trompetes 1 e 2.

O trecho que se segue, no nimero 6, traz 0s trompetes em oitavas, em unissono com a
terceira trompa. Ndo temos indicacdo de dindmicas, somente um forte para fagote, contra-fagote e

harpas em c. 46 (Exemplo 2.1-11), os demais instrumentos de sopro ndo tocam.
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Exemplo 2.1-11, Choros n°6, ¢.46, trompetes 1 e 2 em oitavas.

A falta de indicacdo de dindmica levanta duvidas sobre a intensidade adequada para 0s

trompetes. Naturalmente, a Gltima dindmica escrita prevalece e para confirmar nossa hipotese, vamos
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analisar o gréafico da gravacdo do Choros n° 6 realizada pela Gran Canaria Philarmonic Orchestra,

sob regéncia de Adrian Leaper (Villa-Lobos, 2003) demonstrando que a dindmica anterior permanece

(Exemplo 2.1-12)*.
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Exemplo 2.1-12, Choros n°, ¢.46, andlise grafica comparativa da gravagdo pela Gran Canaria Orchestra.

A partir de ¢.50, especificamente a partir de n.7-4, os trompetes devem obedecer ao
mezzo-forte, pois 0s metais possuem 0 mesmo ritmo enquanto as madeiras apresentam escalas

cromaéticas em tercinas, um elemento novo que deve ser ouvido (Exemplo 2.1-13).

Exemplo 2.1-13, Choros n°, c.50, trompetes 3 e 4.

Os compassos entre 0s numeros 7 (c.54) e 8 possuem um padrdo de dindmica repetido
em todos os instrumentos: mezzo-forte crescendo em cada compasso (Exemplo 2.1-14). O primeiro e

segundo trompetes devem crescer partindo de um mezzo-piano até atingir um forte para realcar o

efeito desejado pelo compositor.

1> Gréfico de intensidade sonora, onde h — intensidade sonora. Como ht = h2e ht = f , logo h2 = f. Portanto a dindmica
para os trompetes no trecho é a Gltima dindmica escrita: f.
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mf—{

Exemplo 2.1-14, Choros n%, c.54, crescendo trompetes 1 e 2.

O numero 8 (c.63), em fortissimo, apresenta os quatro trompetes com duas colcheias

separadas por uma pausa (Exemplo 2.1-15).
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Exemplo 2.1-15, Choros n°6, ¢.63, trompetes 1, 2, 3 e 4.

As pausas sdo preenchidas por colcheias tocadas pelos outros metais, contra-fagote,
violas, violoncelos e contrabaixos em fortissimo. A articulacdo dos trompetes deve ser um acento

mais curto ( = ), tornando o trecho mais percussivo fazendo um acompanhamento a melodia que se

encontra nas madeiras (Exemplo 2.1-16).
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Exemplo 2.1-16, Choros n°, ¢.63, ritmica do trecho.
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Em c.67 (n.8+4) encontramos o primeiro trecho, nesse Choros n° 6, em fortissimo com

(>), em que Villa-Lobos pede a utilizacdo de surdina de metal. Porém devemos sugerir que as notas
de maior duragdo (minimas) sejam decrescidas, decisdo corroborada por Pablo Casals, transcrito por
Blum: *“(...) vai sair da nota permanecendo em seu valor, ndo somente por causa de sua intensidade
especial, mas principalmente por causa do que se segue’®” (BLUM, 1977, p. 51). Nesse exemplo, as
notas acentuadas devem ser decrescidas. Caso a colcheia pontuada seja sustentada, o acento perde a

caracteristica e a semicolcheia acentuada se perde entre as notas longas (Exemplo 2.1-17).
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Exemplo 2.1-17, Choros n°6, c.67, surdina de metal, acentuacdo de minima pontuada.

O numero 10 (c.83) traz um unissono - descrito por Villa-Lobos como solo, para
primeiro trompete em unissono com primeira trompa e primeiros violinos. O compositor buscou o
equilibrio entre os instrumentos: o trompete em mezzo-forte e os primeiros violinos em forte, todos
com acentos ( > ) (Exemplo 2.1-18). Sugerimos ao trompetista se manter em uma dindmica que
permita ouvir os violinos e as escalas em semicolcheias nas flautas e oboés, assim como as
seminimas em tercinas nas harpas, segundos violinos, viola e violoncelo, agrupando'’ as notas

conforme as setas.

16«(_..) will stand out and keep its value, not so much because of its special intensity but principally because of the shade
which follows.”

17 James Thurmond em seu livro “Note Groupping — A Method for Achieving Expression and Style in Musical
Performance” busca nas origens da musica grega e judaica as primeiras manifestaces de movimento na misica e a
importancia do conceito arsis-tesis. Através da analise e comparagdo de gravacdes de diversos intérpretes comprova que
ao aplicar o agrupamento de notas a musica torna-se mais fluente, com um sentido de movimentacéo e ritmo mais
definido.
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Exemplo 2.1-18, Choros n°6, c.83, solo trompete 1 e agrupamento de notas.

No nimero 11 (c.96) encontramos o primeiro solo para trompete em um Choros. O
primeiro trompete toca uma parte distinta das demais (Exemplo 2.1-19), um trecho em notas longas,

em mezzo-forte, contrastante com o restante da orquestragéo (Exemplo 2.1-20).
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Exemplo 2.1-20, Choros n°, ¢.96, orquestracéo em n.11, solo trompete 1.

Em ¢.97 (n.11+2) as cordas apresentam um movimento ascendente em seminimas, ao
contrario dos oboés e clarinetas, com um movimento descendente também em seminimas. Tercinas
no flautim, flautas e sax reforcam o0 movimento descendente, onde, segundo Ndbrega: ““(...) comeca

novo episodio, cujo ambiente € formado por um desenho ondulante de tercinas, que se distribui pelos
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instrumentos (...)” (NOBREGA, 1974, p. 57). O trompete solo deve tocar dentro da dindmica
sugerida pelo compositor para permitir que se ouga todo 0 movimento ritmico e harménico do trecho,
atentando para o crescendo na mudanca de nota e apds o salto, sugerimos voltar & dindmica mezzo-

forte aplicando essas sugestdes em todo o trecho até o numero 13 (Exemplo 2.1-21).

A pequena intervencgdo do primeiro e segundo trompetes, em ¢.116 (n.13+2), acontece
simultaneamente ao tema exposto pelos primeiros violinos. Tema que segundo Neves: “[é]
interrompido de quando em quando por ‘exclamacgdes orquestrais’” (NEVES, 1977, p. 50). A
interrupcao escrita para os trompetes pode ser forte, preparando a volta do tema com os trombones e
a tuba, assim como uma escala em semicolcheias nas madeiras com dinamica forte. A intensidade da

orquestra permite ao trompetista tocar mais forte sem se distanciar do contexto.
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Exemplo 2.1-21, Choros n°, ¢.116, trompetes 1 e 2.

No numero 15 (c.152) comega a segunda secdo da obra, em Adagio. Segundo Neves:
“(...) um adagio roméantico confiado as madeiras. (...) Partindo das madeiras, o tema vai tomar a
orquestra inteira (...)” (NEVES, 1977, p. 50) no nimero 16. O trompete em unissono com flautas,
oboés, requinta, sax, primeira trompa e primeiros violinos apresenta o tema principal (Exemplo 2.1-

22) em mezzo-forte.
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Exemplo 2.1-22, Choros n°, ¢.152, soli trompete 1.

Sugerimos ao trompetista que se mantenha no mezzo-forte indicado, pois a parte do
trompete tem a funcdo de incremento da intensidade, ndo devendo se destacar na instrumentacao.
Sugerimos ainda que o trompetista reforce o0 som nas notas inferiores dos saltos de intervalo ( ¢) e
agrupe as tercinas na forma de anacruze partindo da segunda nota do motivo ( —). O movimento
criado com esses reforgos projeta 0 som do instrumento na polirritmia do trecho. A respiracdo deve

ser realizada antes da semicolcheia no compasso %.

No nimero 19 (c.191) os trompetes tocam uma escala ascendente em forte, finalizada
pelas flautas e violinos, que conduz ao novo tema onde entra o tambourim e o tambor surdo
(Exemplo 2.1-23). A dinamica forte, vai ser alcancada através da articulagdo das notas ( . ) mais que
pelo volume de som. Buscando equilibrar a intensidade sonora entre as notas da escala. Simdes

afirma:

Existe um problema acustico inerente ao funcionamento dos instrumentos que se refere a melhor
projecdo das notas agudas, as quais soam mais que as notas graves. Para equilibrar o som, a fim de
neutralizar este problema, principalmente na familia dos metais, geralmente devemos dar énfase as
notas mais graves (SIMOES, 2001, p. 40).
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Exemplo 2.1-23, Choros n°, ¢.191, trompetes 1 e 2.
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No trecho seguinte, em ¢.194 (n.19+4), encontramos um solo que se alterna entre o

primeiro e o segundo trompetes (Exemplo 2.1-24). Os violinos apresentam um tema em contraponto
aos trompetes com dindmica mezzo-forte. Sugerimos aos trompetistas que se sobressaiam na
dindmica, pois o tema dos violinos esta em segundo plano, e respirem conforme indicagdo das

virgulas.

Meno mosso J: 100

Exemplo 2.1-24, Choros n°6, ¢.194, solo alternado entre trompetes 1 € 2.

O acompanhamento do solo é constituido de notas curtas separadas por pausas nos
metais. As cordas apresentam colcheias em stacatto (. ) (Exemplo 2.1-25). A caracteristica ritmica
do trecho contrasta com a fluidez da melodia do trompete. Deste modo, nossa sugestéo interpretativa
é para que o trompetista interprete o trecho com tenutas ( - ) em todas as notas para ndo se criar
pausas ou siléncios. Em todo o trecho a mesma concepcdo de formato de nota deve ser observada

para se manter uma coeréncia no discurso musical.
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Exemplo 2.1-25, Choros n6, ¢.194, acompanhamento solo.

O solo se repete a partir do nimero 21 (c.210) com mesmo carater para o tema e 0
acompanhamento. Porem, em ¢.206, quatro compassos antes o primeiro trompete finaliza o solo e o
segundo, terceiro e quarto trompetes, utilizando surdinas e sem indica¢do de dinamicas, apresentam
as colcheias que estiveram com as cordas em todo o Meno mosso, e que nesse momento S&o
repetidas por toda a orquestra. O trompetista deve estabelecer sua intensidade de acordo com a
intensidade da orquestra. Para o éxito na interpretacdo do trecho é preciso integrar-se na seqiéncia
das colcheias com um stacatto ( . ) que projete a nota sem aumento da intensidade sonora (Exemplo

2.1-26).

11{)
B
o=
k_q_
e
yan
P
]

|

Exemplo 2.1-26, Choros n°6, c. 210, stacatto para trompetes 2, 3 e 4.

No Vivace, numero 26 (c.253), 0s quatro trompetes tocam duas vozes em um motivo
finalizado pelo trombone. Seis compassos depois 0s quatro trompetes tocam em unissono até o final
do trecho no numero 28 (c.286). Outros instrumentos de metal sdo adicionados ao trecho mantendo a
articulacao e a dindmica do trompete. Os instrumentos neste bloco possuem a indicacdo de dinamica

forte, e neste caso, os trompetes vao estabelecer a dindmica final do trecho (Exemplo 2.1-27).
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Exemplo 2.1-27, Choros n°, ¢.253, Vivace, partes de trompetes.

O solo para primeiro trompete (Exemplo 2.1-28) faz parte de uma valsa iniciada no
namero 28 (c.286), onde segundo Neves: “A orquestracdo lembra ainda uma vez a sonoridade das
bandas das cidades do interior. As cordas fazem os acordes, enquanto os floreios e ornamentos
passam das flautas aos clarinetes (...)” (NEVES, 1977, p. 51). Nesse ambiente que o trompete
desenvolve sua parte junto aos violoncelos e baixos fornecendo o baixo melddico da valsa.
Sugerimos que o trompetista observe o mezzo-forte permanecendo na fun¢do harmonica no trecho,
que mesmo repetido quatro vezes com diferentes variagdes na orquestracdo ndo altera a funcdo do

solo.
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Exemplo 2.1-28, Choros n°, c.286, solo trompete 1.

Apds a valsa em andamento lento, o primeiro e segundo trompetes apresentam uma
célula ritmica em compasso binario que contrasta com o solo do trecho anterior em n.34 (c.363)
(Exemplo 2.1-28). Segundo Neves: “(...) Nesta obra mais que em outras, encontramos o confronto
entre elementos opostos: ao tema lirico segue o furioso, ao meditativo, a danca” (NEVES, 1977, p.
51) (Exemplo 2.1-29). O carater do novo ambiente musical em mezzo-forte e unissono com
trombones permite aos trompetistas liberdade na dinamica nos sete primeiros compassos. O elemento

apresentado pelo primeiro e segundo trompetes é descrito por Seixas: “Como introducéo, seu carater
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"perturbador” atua para criar expectativa” (SEIXAS, 2007, p. 135). Perturbacdo que deve ser
finalizada no inicio das escalas (c.370), quando trompetista deve diminuir a dindmica e o valor da

cada nota.
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Exemplo 2.1-29, Choros n°, ¢.363, Poco allegretto, trompetes 1 e 2.

Sugerimos que os trompetistas observem o grafico do Exemplo 2.1-30, comprovando
de que forma a mudanca da articulacdo proposta pelo compositor pode influenciar positivamente o

discurso musical*®

. Ao optarmos pela articulacdo observada nas caixas n°2, n°5, n°, n°7 e n°9, a
colcheia, devido ao acento com stacatto, permanece soando mesmo com a emissdo do som
interrompida, ou seja, a projecao da nota ndo mantém relacdo com o inicio da nota, mas se relaciona

diretamente com a forma como o som é interrompido.

Nas caixas n°4 e n°8 as notas de menor duracdo (semicolcheias) sdo explicitadas
através do incremento da intensidade™ proporcionando balanco ao trecho e reforcando as notas que

se seguem com stacatto.

Exemplo 2.1-30, Choros n°6, ¢.363, analise grafica do trecho.

18 As sugestdes interpretativas que exigem alterages, em relacéo ao original, estdo demonstradas no Anexo I.
19 Intensidade observada pela altura vertical do gréfico (h).
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Todos os trompetes tocam no compasso 404 (n.37+4) em mezzo-forte decrescendo até
piano (Exemplo 2.1-31). Os trompetes dobram as cordas no trecho. As madeiras se dividem entre
minimas e semicolcheias com stacatto. Aos trompetistas sugerimos que decrescam apds cada acento

para proporcionar equilibrio com a escala em semicolcheias das madeiras.
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Exemplo 2.1-31, Choros n°, c.404, trompetes 1, 2, 3 e 4.

No numero 38 (c.412) primeiro e segundo trompetes se alternam em uma mesma
melodia destinada aos metais (Exemplo 2.1-32). A dindmica para todos 0s instrumentos é piano, com
excecdo da indicagdo para o trompete: mezzo-forte. Diante da dindmica da maioria, os trompetistas

devem iniciar o trecho em dindmica piano, acompanhando as varia¢fes de dindmica da orquestra, até

0 nimero 40 (c.438).
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Exemplo 2.1-32, Choros n°, c.414, alternancia trompetes 2 e 1.

Um novo ambiente em compasso ternario em c.440 (n.40+2) apresenta 0s metais com
surdinas — trompas com bouché - e dindmica forte (Exemplo 2.1-33). Os metais tocam a mesma parte
dos oboés, clarinetas e sax, instrumentos cujo timbre se assemelha ao timbre dos metais com surdina.

Segundo Seixas, “(...) o elemento melddico, a cargo dos trompetes, aparece em evidéncia, em termos
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de dinamica e timbre. No entanto, é o ostinato [como forma, nas flautas e violoncelos] em mezzo-
forte que caracteriza o trecho (...)” (SEIXAS, 2007, p. 128). Apesar da importancia atribuida por
Seixas ao ostinato, a dinamica forte destinada aos metais permite que 0s instrumentistas toquem
forte. Porém, devem diminuir a partir de c.445 para que a nova melodia do primeiro oboé, requinta e
sax seja ouvida. Segundo NObrega, neste ponto “a orquestra prepara um novo episodio”

(NOBREGA, 1974, p. 59).
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Exemplo 2.1-33, Choros n°, c.440, trompetes 1, 2, 3 e 4.

Um compasso antes do nimero 44 (c.477) o primeiro trompete apresenta fragmento do
tema destinado as requintas e sax (Exemplo 2.1-34). Como na intervencdo anterior (Exemplo 2.1-33),

0 trompete encontra-se com surdina e unissono com instrumentos de timbre agudo.

O tema nas madeiras comeca dezoito compassos antes da entrada do trompete, em
dindmica piano, crescendo progressivamente o mezzo-forte. O trompetista, em mezzo-forte, deve
estar atento a progressao do crescendo, definindo a intensidade da sua entrada no contexto do volume
sonoro que chega.
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Exemplo 2.1-34, Choros n°, ¢.477, solo trompete 1.
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No compasso 491 (n.46-2), com excecdo do primeiro trompete, 0s trompetes com

surdina apresentam em mezzo-forte melodia que, desde o nimero 44, é tocada pelas madeiras e
trompas. O primeiro trompete toca, dobrando o quarto trompete oitava acima, nove compassos depois

(Exemplo 2.1-35) até o nimero 49.

Os trompetes tocam em unissono com a mao direita da harpa, e devido a diferenca de
intensidade entre os dois instrumentos, ndo poderiamos sugerir aos instrumentistas que tentassem
equilibrar a dindmica, restando aos trompetistas tocar a sua parte integrando-se a dindmica que vem

desde o numero 44 (c.478).
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Exemplo 2.1-35, Choros n°6, ¢.491, trompetes 1, 2 e 3.

O proximo trecho (Exemplo 2.1-36) é parte, segundo Neves, “[de] um breve
divertimento, atingindo pouco a pouco toda a orquestra (...)”” (NEVES, 1977, p. 51). Chamamos a
atencdo para os diversos tipos de acentos encontrados nos motivos. Em n.61+2 (c.643) e n.61+9
(c.650) encontramos tenutas ( - ) e acentos ( > ) grafados, a0 mesmo tempo que observamos stacatti

para o restante dos instrumentos.
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Exemplo 2.1-36, Choros n°, ¢.643, articulacfes variadas para trompetes 1, 2, 3 e 4.
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Dividimos o tema em dois fragmentos: o primeiro formado pelas colcheias (Exemplo

2.1-37) é apresentado pela primeira vez e se contrapde em carater ao motivo encontrado no Exemplo
2.1-38. Nesse caso, sugerimos ao trompetista que toque ( - ) para realgar a diferenga entre 0s motivos

agrupando o motivo conforme demonstrado pelas setas.
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Exemplo 2.1-37, Choros n°, ¢.643, tenutas e agrupamento de notas.

O segundo, um motivo anteriormente tocado pelas cordas e madeiras (Exemplo 2.1-
38). Nesse ponto, o trompetista deve ser fiel as articulagbes escritas, pois todas as apari¢oes

anteriores desse motivo seguem o mesmo padrao de articulagdes.
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Exemplo 2.1-38, Choros n%, c.647, stacatti e tenutas trompete 1.

O motivo apresentado no Exemplo 2.1-38 continua sendo tocado pelos trombones,
tuba e cordas em dindmica forte. No Exemplo 2.1-39, em ¢.677 (n.65-6), 0s trompetes apresentam
um bloco de acordes com trompas. A inclusdo de mais trompetes acompanha o adensamento da
orquestracdo, com a inclusdo das madeiras arpejando em semicolcheias e as cordas em colcheias com

stacatto ( . ).
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Exemplo 2.1-39, Choros n°, ¢.677, trompetes 1, 2, 3 e 4.

A partir do nimero 66 (c.689) os trompetes assumem um motivo Unico na
orquestracdo. As minimas vao se desfazendo em seminimas, depois em colcheias, progressivamente
até o ritmo encontrado no nimero 67 (c.697), onde dois compassos antes 0s trompetes apresentam
motivo distinto do restante da orquestragdo (Exemplo 2.1-40). Sugerimos aos trompetistas que

toquem o stacatto ( . ) curto o suficiente para destacar-se no trecho e ampliar o crescendo orquestral.

Exemplo 2.1-40, Choros n°6, ¢.695, trompetes 1, 2 e 3.

No final da obra, os quatro trompetes fazem parte do que Neves descreve como sendo
““a descricdo do tema inicial, (...) [tocando] longos acordes no acompanhamento, (...) enquanto as
madeiras executam caprichosos floreios” (NEVES, 1977, p. 52) (Exemplo 2.1-41). Reiteramos a
sugestdo para que, nas notas longas com acento ( > ), a articulacdo seja caracterizada pelo
decrescendo rapido, neste caso, para que se ouca as semi-colcheias (flautas, oboés e clarinetas) e as

colcheias (fagotes, contra-fagote, tuba, violoncelo e contrabaixos) (Exemplo 2.1-42).

A Ultima nota da obra, um Ré; em unissono para toda a orquestra, em fortississimo,

traz a maior indicacdo de intensidade sonora.



45

B e L > ) ,m> |
x EF E E N | P N JI| M| | | I 1 | | ]
S 1 & 1 1 1 = 1 | | I I |L|A 1 | | | | 1 | ]
T 2 ' ' e \ = g T =

% E
T
)
v
i
]
il
A
I
| v
\%
A

S I 1 | I
'y T T T == D D
H > > > | > > > > [—————
4 [ | Y J——— | 1 | 1 1 [ 1 ]
I\It‘n = |b’v \b’\ I
:@J' T H o — e E— m— m—
)] > [ I I I > = > >
Doz 35> S bz > T —
I 1 11 1 | | X3 & ]
i T T 1 1 1 1 1 ]
[ o T 1 I I 1 11 1 1 1 1 ]
S — " . | T | T | | J | 1
[y

68 . i@ . ® te .
» 1— > o . * I . .
pRe e et e
I E I T t e | 1 & | | I
ﬂautas s 1 F. Jd el | 1 = 1 1 1
v)
o) > >
A f s ez
| & ] | 1 1 1
S  al 1 1
0 2 '
tpts
— |
el 2
o T I
o f '
. W . - P “P
fagotes ﬁ:#?. : s s ] o = 1 —] ]
— 1 ;

Exemplo 2.1-42, Choros n°, ¢.708, parte para flautas, trompetes e fagotes.

A afinagdo dessa nota seja no trompete em Si, bemol (nota Ré; sustenido — pistons 2-3)

ou no trompete em DO (nota Doy sustenido - pistons 1-2-3) deve ser corrigida atraves da abertura da

bomba de afinacao do terceiro piston.

Os trompetistas tém liberdade para tocar forte, mas sugerimos que a nota comece em
fortississimo, decresga para forte e pouco antes do fim, os trompetes retornem a dindmica

fortississimo. Ao comecar na intensidade marcada, o trompete se faz ouvir. Ao decrescer permite que
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0S outros instrumentos sejam ouvidos e, ao crescer, volta a se apresentar liderando a intensidade do

fortississimo.
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2.2.Choros n°8

O Choros n° 8 foi escrito em ““1925, no Rio de Janeiro, e dedicado a Tomas Teran”
(Museu Villa-Lobos, 1989, p. 48), pianista que o interpretou em sua primeira audicdo juntamente
com a pianista Aline van Barentzen, no dia 24 de outubro de 1927, na Salle Gaveau — Paris. A
segunda apresentacdo, a primeira na América Latina, aconteceu no Theatro Municipal de Rio de

Janeiro, em 23 de novembro de 1963, pelos pianistas Luiz Carlos de Moura Castro e Luiz Medalha.

Segundo Villa-Lobos:

Este Choros traz um outro panorama técnico e estético na sua estrutura. Pode-se considera-lo como o
Choros da danca. E principalmente inspirado na vida folgaza dos cariocas, os bem humorados e alegres
filhos da capital do Brasil, através dos seus festejos carnavalescos, e na recordacdo das dancgas
pitorescas, barbaras e religiosas dos indios do continente sul-americano. S0 empregados nesta obra
dois pianos que desempenham duas fungBes importantes: o primeiro, a da virtuosidade do instrumento e
0 segundo, a de um simples instrumento de percussdo. Esse Choros se inicia com o caracaxa —
instrumento de percussao predileto das tribos aborigines, (...) com ritmo obstinado. Segue-se um tema
molengo, manhoso e caracteristico, @ maneira do choro popular, a cargo do contrafagote, sendo
respondido por um outro tema pelo saxofone alto em mi bemol (...) O contraponto dos varios temas que
vém se entrelacando no desenvolvimento da obra é sensivelmente complexo e atonal, a fim de dar,
propositadamente, a sensacéo de nervosismo de uma multidao que se aglomera para a danga. (...) Ela [a
obra] conclui com um curioso efeito do prolongamento de um acorde fortissimo e crescendo sempre, a
cargo dos metais, como afirmacdo de que o espirito da danca continuara eternamente no universo
(VILLA-LOBOQOS, 1950).

Carvalho afirma: “No Choros n° 8 existe um espaco psico-cénico interno, através de
uma danca. Danga que plastifica a vida folgaza do carioca com seu humor hilariante e seu carnaval
(CARVALHO, 1987, p. 73).” Formalmente, Seixas define: “O Choros n.8 é das obras mais
dissonantes do compositor. Entretanto, isso é resultado de um politonalismo radical, mais do que de

qualquer tentativa de atonalismo™ (SEIXAS, 2007, p. 134).

A cronologia dos Choros ndo obedece a data da composicdo de cada obra. O Choros n°
8, por exemplo, tem como antecessores 0s Choros n® 1 e n°® 7, compostos em 1920 e 1924
respectivamente. Segundo Nobrega, ““Em termos de complexidade e audacia de concepcdo, 0 avanco
foi consideravel e diante dele compreende-se facilmente como o autor, pretendendo escrever um

ciclo, Ihe destinasse nimero mais elevado (...)” (NOBREGA, 1974, p. 71).
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E o primeiro Choro escrito por Villa-Lobos para grande orquestra. O efetivo

instrumental conta com picollo, duas flautas, dois oboés, corne-inglés, dois clarinetes, clarone
(clarinete-baixo), dois fagotes, contra-fagote, quatro trompas, trés trompetes, quatro trombones, tuba,
timpano, bombo, tam-tam, tambourin de campagne, tamborim, caixa-clara, tridngulo, pratos,
chocalho de metal (pequeno e grande), instrumentos de percussdo africanos e indigenas como o reco-
reco, caracaxa, caraxd, puita e matraca, xilofone, celesta, duas harpas e dois pianos. Uma obra densa
e complexa onde a introducdo de uma folha de papel entre as cordas do piano, antecipando-se ao

piano preparado de Jonh Cage.

O trompete aparece pela primeira vez em um Choros. Os trés trompetes, em Si bemol,

sdo utilizados dentro de uma extenséo entre 0 gy’ até ¢’”””".

A primeira intervencdo do trompete acontece em c.15 (n.2-3) com um solo de primeiro
trompete em mezzo-forte, solo, que na orquestra “quando encontrado em partituras pode significar
que a parte é para ser trazida acima e deve chamar mais aten¢do neste ponto (...)” (FULLER,
2007). Porém, este pequeno trecho € uma antecipacéo invertida do solo de primeiros violinos em ¢.17

(n.2+2) (Exemplo 2.2-1), indicada pelos movimentos contrarios nas setas observadas no exemplo.
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Exemplo 2.2-1, Choros n°8, ¢.15, movimento da melodia trompete vs violinos.

A relacdo entre os temas foi mencionada somente para sugerir ao trompetista que
toque as dinamicas com mais intensidade, como uma forma de introducédo ao tema das flautas, oboés,
corne-inglés e primeiros violinos. Na contraposi¢cdo de motivos curtos encontrados nos primeiros
compassos da obra, é importante que o trompetista destaque seu solo independente da dinamica

determinada pelo compositor.
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Em n.2 (c.18) o primeiro e segundo trompetes, em oitavas, apresentam variagéo do

motivo encontrado no compasso 15, agora com dinamica que atinge fortissimo (Exemplo 2.2-2).
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Exemplo 2.2-2, Choros n°8, .18, trompetes em oitava.

Villa-Lobos ao determinar um decrescendo em c¢.18 pretende que a quialtera de cinco,

seguida pelas semicolcheias (Exemplo 2.2-3), seja ouvida (n.2+2).

Exemplo 2.2-3, Choros n°8, c.19, elemento de destaque no trecho.

Portanto, os trompetistas devem realizar um decrescendo efetivo nesse compasso e,
em n.2+4, tocar um fortissimo sem restri¢cdes de intensidade devido ao crescendo em toda a orquestra
e, nesse momento, 0s trompetes sdo 0s Unicos instrumentos a movimentar notas longas, pois fagotes,
trompas, trombones, tuba apresentam seqiiéncia de semicolcheias com pausas nos tempos fortes, é a

danca, motivo recorrente propulsor de toda a obra desde o caracaxa.

Os trompetes seguem em unissono no compasso 25 (n.3+1) em soli conforme

Exemplo 2.2-4.
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Exemplo 2.2-4, Choros n°8, ¢.25, trompetes 1 e 2 em unissono.

O motivo apresentado ndo mantém relagdo melddica com o restante da orquestragéo,
salvo pelo motivo exposto pelos primeiros violinos em n.3+3, semelhanca obtida por aproximacéo
(Exemplo 2.2-5). Ao estabelecermos uma relacdo entre os trompetes e os violinos, definimos que os
trompetes antecipam o tema, e a partir dessa decisdo os trompetistas podem tocar um forte sem

restricdes da orquestracao.
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Exemplo 2.2-5, Choros n°8, relagdo entre melodia de trompete (c.25) e violinos (c.26).

Sugerimos ndo somente aten¢do com a dinamica, mas o formato das notas do motivo e
a forma como séo agrupadas, colaboram para a projecédo do som. As semicolcheias mais tenutas, e as

colcheias em tercinas mais curtas, agrupadas conforme Exemplo 2.2-6.
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Exemplo 2.2-6, Choros n°8, c. 25, articulagéo sugerida.
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Sobre o trecho seguinte, Exemplo 2.2-7, Neves observa:

Trés trompetes iniciam uma breve frase que em nada difere do género de material musical geralmente
confiado a estes instrumentos e que tem como funcdo principal a contribui¢do para maior brilho
orquestral (...) (NEVES, 1977, p. 57).

Segundo Nobrega, “A partir do n° 4 [c.32], uma figuracdo ritmica (...) € ostentada
pelas cordas, a seguir pelas trompas e trompetes (...) (NOBREGA, 1974, p. 72). Essa figuracio
ritmica é apresentada pelos segundos violinos, violas, terceira e quarta trompas e pelos trés trompetes
(Exemplo 2.2-7). Diante dessa orquestracdo, sugerimos aos trompetistas que valorizem a pausa de
semicolcheia e as articulagdes indicadas, stacatti e acentos. As sugestdes visam tornar as células com
stacatto percussivas e as notas acentuadas, principalmente as que se localizam em contratempo, com

carater de danca.
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Exemplo 2.2-7, Choros n°g, ¢.32, trompetes 1 e 2.

No acelerando, a partir do numero 5 até o numero 6, destacamos 0s compassos 42 e
43, para os trés trompetes (Exemplo 2.2-8). Cabe ao primeiro trompete decrescer no compasso 43

para que se ouca o segundo e terceiro trompetes.
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Exemplo 2.2-8, Choros n°8, ¢.42 e c.43, trompetes 1, 2 e 3 com sugestao interpretativa.
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No nimero 7, ¢.55, os trompetes, em unissono com flautas, corne-inglés e sax, em

dindmica fortissimo com acentos ( > ) (Exemplo 2.2-9). Mais uma vez Villa-Lobos utiliza um
elemento nos trompetes que vai ser repetido, ndo necessariamente desenvolvido, por outro
instrumento. Neste ponto, os violinos (c.58) repetem o compasso 55 dos trompetes e, devido a
polirritmia do trecho, sugerimos aos trompetistas toquem um fortissimo com menos intensidade para
equilibrar todos os temas do trecho, mas que os acentos sejam interpretados conforme o préprio

desenho indica: um decrescendo rapido.

Exemplo 2.2-9, Choros n°8, ¢.55, trompetes 1 e 2 em unissono.

No nimero 8 (c.61) os trompetes apresentam duas partes distintas. A primeira, para o
primeiro trompete, um motivo binario com todas as notas acentuadas ( > ) em unissono com violinos,
primeira e segunda trompas, sax e corne-inglés em dinamica fortissimo. O segundo trompete
apresenta um motivo ternario unissono com flautim, flautas, oboés, clarinetas, fagotes e contra-

fagote, trombones, violas, violoncelos e baixos, em dinamica forte (Exemplo 2.2-10).

Observando a orquestracdo utilizada por Villa-Lobos, encontramos o tema binario
exposto por cinco instrumentos e o tema ternario por onze instrumentos. Ambos se equilibram, ou
seja, sao divididos por instrumentos agudos e graves na mesma propor¢do. Por aproximagdo podemos
considerar que as dinamicas se equilibram na propor¢do da quantidade de instrumentos: cinco em

fortissimo equivalem a onze em forte.

Segundo Cardoso: “Os acentos tém a funcéo de diferenciar a sonoridade de uma nota
em relacdo as demais. (...) sdo utilizados para marcar as inflexdes e grafar musicalmente o
movimento na musica” (CARDOSO A. M., 2002, p. 26). Acrescentamos a definicdo de Cardoso que

0s acentos também tém a funcdo de destacar, realcar e projetar as notas sem incremento da dinamica
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em decibéis. Neste aspecto o equilibrio entre os trompetes ndo sera possivel devido a funcao de cada

um dos acentos, logo, os trompetistas devem se fixar na dinamica escrita.
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Exemplo 2.2-10, Choros n°8, ¢.61, trompetes 1 e 2 com temas distintos.

Villa-Lobos atribui a parte do primeiro trompete localizada em c¢.70 (n.9+2) a
designacdo de solo (Exemplo 2.2-11). Porém, o trecho é unissono com flauta e segunda trompa, com

indicacdo de surdina para os metais. A recomendacdo é para que o trompetista se mantenha em piano

para ndo interferir no solo do primeiro oboé.
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Exemplo 2.2-11, Choros n°8, ¢.70, trompete 1.

Em c.84 (n.10+9) o primeiro trompete apresenta um solo com surdina, em forte,
unissono com corne-inglés (Exemplo 2.2-12). Nas trés primeiras notas do trecho o trompetista pode
manter-se em dindmica forte. Na 0ltima nota, um Fa#, encontramos um ritmo em sextinas nos

primeiros violinos que coincide com o Fa# do trompete (Exemplo 2.2-13).
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Exemplo 2.2-12, Choros n°8, c.84, trompete 1.
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Exemplo 2.2-13, Choros n°8, c.84, sugestdo interpretativa baseada na parte de violinos 1.

Poderiamos sugerir que o trompetista decrescesse no Fay, porém a parte do violino esta

em piano desde c.78 tocado em harmdnicos.

A dindmica desses harmonicos tem volume sonoro reduzido, o que implica em que o
trompetista toque o F& sustenido com um decrescendo parte do fraseado, ndo com