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*AUD,4§§§ lll§ §§r t*t§ "ôe4§fi.§tÀé§
§,T POS*IÂ §TN§ELA

Par*màtres d'éeouts entre sodernité ct tr*diiioa
dens l'æuvte d* Yilla-Labos

Lapraductionmusicaledenotretempsn'e§tpasencorearrivéeàun
état de développeîIent, de richtsse ou de flexibilité capabl-e de conduire à

la maturité d'un style définitif t"'l' Dans ce proce§§u§ de.recherche' la

inusique a pârcouru les chemLs les plus divers, parfoi§ tout à fâit

oppoiér, es§aya§t dc multiplts . opli§§' Quelques qlwe§'
inâ*p"niu**.nt d, l,époque, à câuse de leur origiiralité et géniatité,.se

sont imposées au pcint'd'dre considérées jusqu'à cos jours so§r]Ils "de

rrotre tàmps,,. c'ist préeisément dans cette diversité que réside Ia

richessedecettepériode;denouvellespossibilit{ssoetexplorées'en
même temps que le passé est réinterprété, réorga:risant les 

.acauis
anlérieurs àu iieu de rl'inventer ou d'expérimstrter ul vocabulaire

lotaiemeilt novateull'

Cette richesse, ia recherche de l'expression, la sincérité et

l,expansion des possibilités du discoars musical font partie de I'æuvre de

Vitla-Lobos, précurseur de la musique acfuelle, non §eul§ment du pcint

de vue de la nouveauté mais égalernent en raison du mélange entre

tradition et madernité, prévu eT imprévq en tâilt que compositeur "dÊ

notre ternps". Il est clair qu'it utilisait la musique comrne forme

d'expressiàn ; à partir ele cetti priorité, Ies ressources de composition et

les instruments pcur lesqr:els il écrivait, sont toujours demeurés au

service de la transmission des idées musiü'ales'

Dans le cadre de certe harmonie entre les expectatives auditives

générales et le matériau sonore parfois surprÊ§ârt, nous explorerons ici

[uelques caractéristiques de la production musicale de Vitla-Lobos' à

puttit a" I'approche analytique des deux partitions retenues pour la

présente étude.

'âÉ!i&ffil§I(E

' Zéiia Cn;rrr, « Traços de mo<ieniidadc cm obras de Jânâüek, Debussy, Schoenberg e

Ligeti ». ,\ltisica em Persptctiva,20Û8. p. ?i'



Aspecb typiquement brésiliens et nniversalité du discours
Villa-Lobos a sans doute puisé dans toutes les traditions et utilisé

toutes les racines de I'identité brésilienne, mêlant ces réalisations à ses

impressions et à sa propre expérience de citoyen du monde. Plusieurs

artistes brésiliens importants, qui ont connu personnellement Villa-
Lobos, reconnaissaient sa musique comme universelle, plutôt que

ÿpiquement brésilienne.
Arnaldo Estrela2 a ainsi posé cette question : « Est-ce-que Villa-

Lobos représentc une expression authentique de I'homme brésilien ?

'Bandeirante' qui conquiert les territoires musicaux de la patrie,

fondateur d'une'école' ».

Alceo Bocchino3 parle de l'inspiration de Villa-Lobos qu'il
considère comme le musicien des Amériques et du monde. Il est évident
que ce musicien s'ouvre à plusieurs types d'influences dans la mesure où
celles-ci servent musicalement son compromis avec la sincérité
d'expression. Lors de son premier séjour à Paris, par exemple, Villa-
Lobos connaissait les æuvres de Stravinsky, qui seront jouées au Brésil
beaucoup plus tard, et a été aussi en contact avec le Groupe des Six.
Duartea affirme que cette période lui a fait gagner beaucoup de maturité.
Franças souligne la façon dont il a exploré les figures de I'lndien, du
Noir, du métis, qui habitent notre territoire, aussi bien que les chants du
Pornrgal et de la péninsule ibérique, des §ereslas, de la bohème cariocc,
ainsi que sa participation en tant que violoncelliste à divers groupes

instrumentaux. Il rappelle que c'est à Bahia que Villa-Lobos entend pour
la première fois la musique de Debussy et s'en éprend sans la rejeter.

Selon França, il accueille toutes les voix de la musique, des oiseaux ou
des hommes, mêlant le tout dans Ia gestation de son propre style.

Nôbrega6 esl d'accord avec ce concept d'universalité ; selon lui,
Villa-Lobos a universalisé les trois racines citées par França. L'auteur
affirme que le compositeur n'a pas besoin d'écrire que de la musique

reconnue comme nationale ; il peut choisir simplement d'être universel.
Il souligne en même temps I'importance que la musique de Villa-Lobos
occupe dans l'histoire de la musique.

I Arnaldo Es'rnru'r, Os Quartett>s de corlas de l'itla-Lobos. Rio de Janeiro, MEC -
N'luseu Villa-l obos. t970. p. 17.

i 
f)ans l'rt:-rr,rq'a de I'illa-l.ohos (lld. VII:C/D,\(], l\4useu Viila-t.obos), vol.9. 1974.

o Robeno [)(].A.RrE, Revrstio tlas obros orquestrais cle lleitor l''iltr-Laôo,r, Niterôi.
EDIJITF, 1989.

s Eurico Nogucira IrRANÇA. ÿ'ilkt-l.,obos' siatese critico e biogràJica. Rio dc Janeiro,
MEC/DAC. À'luseu Villa-l-obos. 1970, p. 5 .

o Ademar NoBRI:cA, ,4s Bachianas Brasileiras tle Villa-Lobos,2". Ediçâo. IvlL.C -. Depto.
de Assuntos Culturais. 197(r, p. 5.



Zélia CrluEKE, Saudades das selva5 Drastlttras dI v$ellra 5lrgçtu - I

La réponse à toutes les tentatives d'ençadrement de son s§le nous

est donnée par Villa-Lobos lui-même : « Il y a trois. tff3s" Oe

compositeurs : ceux qui écrivent de la musique-papier' selon les règles à

i- *ï*- ; ceux qui écrivent pour être "originâux" et accomplir cç que

d'autres n'ont pas réussi à faire et, finalement' ceux qui écrivent de la

musique parce qu'ils ne peuvent pas viwe sans elle' Cette catégorie est la

,"ui* qui'aolr* âtr* rutoii,ée' Ces compositeuïs tîavailleÉt pour un idéa1'

âvec un objectif pratiq*. t u conscience artistique' condition erême de la

tiU"*e artàtique, les forca à trouver une forrne d'expression sincère'

aussi bien pour eux quo pour l'humanité? >r'

Ton*litén atonalité, polytou*lité ? .,.
Dans ce dornain*, ï pÀpot de Villa-Lobos' âous pouvons faire

réiérence aux co§meni^i'"''a'Ëtn* Haimos au suiet dç l'atonalité dans

i'æuvre d'Àrnold Schoenberg' L'auteur considère I'introduction des

t*"t niqu"* non tonales chez schoeaberg comme une sirnpre corséquence

de la disparition gruareite de la syntaxe et du langage typiquement.tcnai'

;,";""-il;;;F- *". ,u"oni* ainsi une anecdote qui illustre

p*iuir"*un, ceue iiaison : il jouait chez Villa-Lobos 1'une de ses pièces

pori pi*o, lorsque le compositeur hurla de la salle à côté en faisant tout

i.**bl.r, salles ot piano : ti Non t Laisse la main droite corime elle est'

Maintenant joue la *uin gu"th* un derni-ton plus haut >r {c11 lui

demanda : « Mais ,ooi*,-'Iu' que ceite pièce soit bitonale ? » Et Villa-

Lobos de lui répondre : « Bitàale' poil'tonale' qu'importe' ful?,.**h

différemment mais ne laisse pas celâ corilme ça' ittnocemment tonal' »'
-""-';f{bii-noru 

,upp"tte qu'à première vue, les compositions_de villa-

Lobos peuvent préslnter des §tructures harmoniques polytonales'

l'{éanmoins, cbservées dans 1es dé14i1§' celles*ci se révèlent

occasionnelles.L,auteuraf{irmequ'unepolytonalitéstrictenefigurepas

' Heitor Ynle'Logos, « Sobreviverâ a rnüsica? ». dars Presenç a de Villa-Lobos, 1966'

ibid. p.1. r -r--^r:L. - ,rôn. r^htitlt.i'
' gil* 'H*,o, « §choenberg and the origins of atonalily »' .rlans Consÿu-ctive

dissonance: Arnold Sct ànierg and the trakJbrmarion of the 2dh century, dir. Julian

Brand & Christopher H#;, ff;l;îtr'utJ"'g Instiute' cité pâI Zélia CHi"erc' art'

cit., p. 84.
, Dans preserço de l:illa-Lobos iEd. lÿ1ECnÂC, Museu Villa-Lobosi' vol' 9' l9T4'

r0 Lc point de vue de f if f u-inUot iliustre la délrnition de I'atoaalité ucmüe « la noa-

défiaition ou le non-étaüiit*t"ia;urrt tonalilé en tani que point de rélérence du

discours §onore )), proposée par Zilia Cm'nxr' an cit ' 2008'
rr tulichael ,arre, « H**oülii ir" solo guitar nrusic of Heitor villa-Lobos ,. Guitar

.llavierr, (r.\erv Vort l, n" ô' iS66- p' l8l cité par Danisl N'1EDËIRos' Ptelüdia n" 3 de

ilcitor ÿ,illa-Lobos: cailsiderùçôes scbre aspectos relacionados à iüterprelûçàÛ'

Ciiritiba- l-lniversidaclc Fc-deral do Parenâ 2008'
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dans les æuvres pour guitare dont un cenke tonal est tûujours évident et
nous pourrions appliquer ces mêmes comme*taires à plusieurs æuvf€s
pour le piano, dont celles que flous avons choisies ici, ccrnpte telu des
différents scénarios musicaux créés par vifia-Lobos à travers les effets
sonorçs, le centre tonai est parfois très évident coffims dans le paema
singelo tandis que, en d'aufres ocÇasions, il n'est pas forternent établi,
eorümc dans la première piàce des Sçudades das selvas brasileiras.

MaTûtsc des instruaents
§ouza Lirnar2 affirme que l,inskument de Villa-Lobos étant te

violoncelle * il est même considéré comrne un virtuose .- ia production
pizuristique du compositeur rnontre cependant, à travers ia façon dant il
explore le ciavier, qu'il était âu couranl de tous les secrçts de sa
technique, révélant des processus rythmiques absolument inusités,
toujours en quête d'effets sonores et de finalités expressives. Bien que le
violoncelle ait été son instruinerit, c,est la guitare et le piano qu,il a
expiorés comme instruments solistes. Il a surtout cherché à ea travailler
le ti&bre et, même dans sa musique de chambre, on trouve des
combinaisons inhabituelles cherchant à explorer les nouveautés en ce
domaine, De même, Eurico Nogueira Françar3 affirme que le sryle
pianistique du compositeur offre d'un côté ure technique instrumentale
padiculière, efficace, avec des rdsultats amplement sûnores et, d,autre
part, crée des problèmes rythmiques, à traven un langage harmonique
personnel qui apporte au thème fotklorique t.lüt son sens, :nis en
dvidence.et approfondi par le compositeur. Dans le champ de la guitare,
Dudeque ra affirme par exemple que les préludes sont des auvres qui
explorent de façon intelligente les possibilités tirrbriques, expressives et
techniques de cet instrurneat.

Souza Lima6 divise la production pianistique de Villa-Lobos en
trois phases : la jeunesse, qui va jusqu,à son premier voyage en Europe
dans les années 1920, période des séjours en France, et finarement la
phase des toumées. organisées pâr les imprésarios, les sociétés
symphoaiques et plusieurs invitations provenant de personaalités de la
scène musicale dans trois continents.

rt §ouza Lwte, cc,mentârios sobrt û ohrd piûnîstica cle v'illa-Lobos. Rio de Janeiro.

. ivlEc, 1968, p. 6.

'' Op. cit., p.9.
i* Norton DUDEeuL l{isttiria do L'iol,io-Cuririha- Etl. DeArteÿLil;pR, l9g,l. p. 90.l' Souza l,urt-1, np. cll. p. 5.
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Nous avons choisi deux compositions de la deuxième phase' Le

Poemasingelofutécritenlg42sclonl,indicationfigurantdansla
partition, ,iui, Sorru Limat6, en consultant un catalogue d'æuvres du

.o*porit"ur, suggère plutôt la date de 1938; dédiée à Mindinha

lerminaa Villa-iobos, ieconde épouse du compositeur' avec qui il vécut

i", onr. dernières années de sa vie), cette cÊuvre, comme la majeure

p*i, a" h production du compositeur, a été diffrrsée par s::. soins au

brésil, grace e la fondation et à I'administration du Museu Villa-Lobos'

Les Saidarles das selvas brasileiras, conçues en deux parties en 1927 à

paris, ont été dédiées en revanche 6 14lles Lili et Beatrix Lucas". Selon

Frunçutt, ce sont « cléjà Ceux pièces dont le titre possède une

signification expressive implicite »'" L'un des premiers enregistrements dt Poema singelo' inclus dans

la discographie À la {in de I'ouvrage de Souza Lima, est celui d'Arnaldo

il;ld% même que celui de Lenore Engdahl2o, par coihcidence, avec

les Saudades das seh'as brasileiras'

Quelques Points communs
L;approche analytique proposée dans cet article prend en compte

la priorità accordée 
-par 

vitta-Lobos à 
-lexpression ,musicale' 

les

rrgi.tii"n. des historiens au sujet de sa préférencÊ pour la guitare et le

pifio comme instruments solistes, aussi bien que d'autres

caractéristiques de son sÿle qui peuvent être perçues dans plusieurs de

ses æuvres.
Alan Goldspiel?r explore la structure musicaie des æuvres de

Villa-Lobos pou, iu guitar;, autour des arpèges, des accords parallèles

Qtlanted clrorasl et des notes-pédales provoquant un efiet de cordes à

iid". S"lon I'auteur, la combinaison de ces techniques est présente dans

sa musique et la structure interne révèle un haut niveau de cohérence'

même dans les sections les plus contrastantes' Il s'exprime sur

l,utilisation de la note-pédale destinée à soutenir le centre tonal ou la

définition de l'intention harmonique ; il explique que la note pédale

fonctionne comme un point de référence pour la stabilité tonâle' même

dans les sessions harmàniquernent instables, çette ressource fonctionnant

to Ibid", p.96.

'' ii;ii; Vt,-l.A'L.oBos, Suudades rJas se/vas brnsileirus' Paris' M,-r Eschig' 1927'

r8 Eurico Nogueira F'RANÇA, op. cit', p' 12'

'e Il inclut égilementla Valsa cla Dor (Festa" Nc" LDR-S 008)'
to L"Chor* no 5 etlaSuiteJl<tral (l?" lvtct!'! F"l l5tl) (USA)'

'' at* GorosptEL, « A new look at musical structurc and the guitar in the music of

Villa-Lobos ,>, Sountlboard nngu:ine. n' 2' Fall 2000' p 7'
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particulièrement bien dans les passages linéaires, grâce à la cohérence et

à la tension ainsi créées.

Ex. la - VILLA-LoBoS , Etude no // pour guitare, schéma des mes. l4

Regardons la première page du Poema singelo. La note pédale est

la tonique (sol), tandis que la mélodie revient toujours à la dominante

?ù22, fa sensation de corde à vide continue dans la ligre descendante de

la basse, jusqu'à la cadence V'L La mélodie linéaire - qui justifÏe

l'intitulé de ?aema singelo - accompagnée par une formule de valse

«< chopinienne23 », ouvre le chemin de l'émotion, la largeur de

I'expiession, comme le suggère Françaza. Le centre tonal est donc

soutenu par la basse et la dominante qui revient toujours dans la

mélodie(V-t) comme le suggère le graphique (exemple lb). C'est en

effet l'accord de tonique désigné par la basse (sol-si bérnol- ré) qui

établit le cenEe tonal à travers cette forme A-B-A-C-4.
Jaffe25 souligne ainsi les influences présentes dans la musique de

Villa-Lobos26 pour guitare : « Bach, impressionnisme (notamment

Debussy), art de la miniature instrumentale (surtout Chopin), musique de

salon fin-de-siècle, musique folklorique brésilienne et ragtime

américain ».

æ Ce passage pourrait être considéré comme une illustration moderne de la définition de

la'teneur dans les théories du chant grégorien : Ia teneur est Ia note qui est toujours la

plus présente.
23 Souza-Lima établit une analogie avec lo I'alsa ou Valsa Choro. J'r,i pu la vérifier moi-

même, lorsque Dennis Kam, mon professeur de théorie et de composition à

I'université de Miami, m'a demandé si j'étais stre de ne pas avoir joué du chopin au

lieu de Villa-Lobos, la première ftris qu'il a entendu le Poema singelo en 2000. lors

d'une cérémonie d'hommage.
2! Op. cit. Voir p. 4.
35 Michael h*y.,op. crr, 1966, p. 18, cité par Danicl MÈDEIROS' op. cit.
26 La visite du compositeur lui a causé une forte impression ; voir, par excmple, la pièce

pour piano intirulée New York SÈy/fne, écrite en 1937 et fondée sur la ligne formée

par les constructions de cette ville, quc Villa-l-obos a transportées à lravers le

pentagrarnnle rnusical (qf, Souza L,ima. 1968).



Zélia CHIJEKE, Saudades das selvas Drasllelras el yot''llla slllg§Iu - t

On peut dire que le Poema singelo?1 , dâns cette oremière page'

confirme le deuxième, le troisième et le quatrième aspects mentionnés

;;;J;ff", l'arpège qui finit la section (mes' 30)' élément qui se répète

â*, ptuti"u.t lutti.. de cette æuvre' lui conférant une « touche >>

impressionniste.

arû

Ex. lb - VILLA-LoBoS , Poema singelo,graphe du plan tonal

,, Hcitor VrLi.,r-r-ogos, poenta sirtgelo,;r-erv York, Consolidated ÿlusic Publishers' l9'18'

nouvelle ériition révisée par le compositeur'
2s 

Comparable au schéma I a.
t'William RortlsrElN. Phrase rl*'thm in lonal mrrsic' Nerv York' Schirmer Books' 1989'

p.3

Ex. 1c : VILLA-LoBOS , Poema singelo,schéma des prernières mesu'es'*

Ce passage représente encore un autre aspect du s§-le. de Villa-

Lobos : la longieur âe ses phrases' Si I'on considère la définition de la

;;;t proporà" par Roger 
-sessions 

(<« Portion ce musique qui peut être

exécutée 'dans un sou"ffle' », citée dans Rothsteinz)' elle ne peul

certainement pas être appliquée à un compositeur apparemment toujours

en frain d'ajouter d'un'âétail pour compléter l'idée d'une phrase' Nous

écoutons toujours les prolongations des phrases et cette attitude est

présente dans l'introâuction du Poema singelo dont la. phrase

introductive oÇÇupe 14 mesures {4+2+2+6)' aussi bien que dans les
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Impressôes Seresteiras ( 1936) dont la première phrase s,étend sur
25 mesures (4+4+4+9+4), entre auhes exemples.

D'une façon naturelle et tranquille les idées se développent
jusqu'au moment où le cornpositeur n'a plus rien à dire. Il change alors
totalement de sujet. cela ccncorde bien avec la définition de la phrase
donnée par Westergaard'o. Selon lui, une phrase :

r ...établit une séquence de sons...
. ...se meut dans une autre séquence de sons ...
. ...que nous sommes capables d'urticiper ...
. ...car nous avons une certaine notion du mornent où elle se

présentera...
...une fois ce fait accompli, nous savons que Ia phrase est arrivée à sa fin
et que rien n'est plus nécessaire pour la compléter.

Après les idées introductives du Poema singelo, Villa-Lobos
« change de sujet », présentant un passage extrêmement romantique,
dramatique même3r. Le contrepoint àans la 2" partie de cette ,ar.ion,
nous libère des références tonales. L'effet de corde à vide demeure
pourtant ; voir le graphique de l'exemple I b.

mes.44-53

Estrela32 nous avertit au sujet de la notation de Villa-Lobos qui
peul parfois désorienter les interprètes. Selon [ui, l,indication > (chevron
horizontal), au lieu d'une accenfuation, indique que les notes doivent être
jouées avec beaucoup d'intention. Dans le cas de cette mélodie
particulière, cela va sans dire.

Revenons à la note-pédale, cette fois-ci illustrée par la première
pièce des Saudades das selvas brasileiras. Le 6. degré (do), soutient le

'o Cité par William Rornsrur-. op. cir.rr ll ne taut pas confondre romantismc avec irnprécision rythmique. santos (1975, dans
Daniel Meoernos, op. cit., p. 40) atlrme que l,cxubérancc de la musique pour
guitare de villa-l.obos peur tromper I'exécutant, causant une interprétàtion
excessivenrent indéfinie, avec rubatos prolongés, une impétuosité cxagérée et une
excessive interference du tempérament dans le sqvle.

32 0p. cit.. p. 18.

Ex. 2 - Vua-LoBos, Poema singelo, ligne principale du contrepoint,
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mouvement contintl des doubles croches et le 3" degré (sol) divise avec

le fa# la tension qui se dissout dans un joyeux dialogue entre hiolets et

.yii*", syncopes imes. 10-12) anivant finalement à f intervalle

frarmoniquà formé par la succession V-I' Sommes-nous toujours en

mi bémoi majeur ? Cela n'a aucune importance dans ce scénario sonore.

Comme le vâulait toujours Villa-Lobos33, rien ne reste « innocemment

tonal ».

Ex. 3a - VILLA-LOBOS , Soudades das selvas brasileiras I'
schéma des Premières mesures

Ex. 3b - VILLA-LoBoS , Saudades das selvas brasileiras I'
schéma des mes. l0- 12

Dansladeuxièmepièce,latonalitéestbienétabliedèsledébut'
soutenue à la basse par l;intervalle harmonique tonique (/a)-dominante

(ni) à nouveau; ici, même la notation suggère I'effef de corde à vicle3a'

Noussommesdanslatonalitéde/amajeuretiamélodiedelavoix
centrale part de la tonique, s'appuyant sur la dominante et finissant sur la

'r Voi. Al."o RoccHl:'lo. op. cit., p.3'
,. pâoir. on pourait envisager l'utilisation de la pédale tonale, pour ér'iter une

*.at*g"sÀore,maislanolationnelesuggèrepas Lepianistedevraitdonctrouver

des ressources altematives pour contrôler ii pé4ale de droite. De toute façon l'eitèt

de cortle à vide inclut le tàit tle « laisscr §onnÈr )) indétlniment'
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soüs-dûminânte à laquelle est confié un iatervalle de quinte avec Ia
tonique. Le scénario créé par Yilla-Lobos, encors une fois, dépasse

i'idée du centre tonal. Les trois plans sonores se complètent et nûits
of&ent une image, un tableau.

I

Ex. 4 - VtI,LÀ-LoBos, Saudades das selvas brasileirçs Il,
schéma des mes. 6-10

Goldspiel3s note que Villa-Lobos utilise des accords parallèles -
triades, accords de septième - en mouvement parallèle, c'est-à-dire sans

modihcation de la position de I'accord; Medeirossf foumit un exemple
de cette caractéristique à travers les cinq premières rnesures de l'étudç
no 12 pour guitare et nous pollvons facilement établir une analogie avec
le passage du Poema singela présenté ci*dessous, accompagrrés tôut les

deux, de façons différe*tes cçrtes, de la note pédale - open strirlg,
promouvant i'intérêt harmonique et timbrique.

Ex. 5a - VILLA-LOBos, Etude ao /? pour guitare, schéma des mes. 1-5

Dans le passage du Paema singelo, figurent des accords de

quinle diminuée, parfaits majeurs, de septièüe de sensible, de

neuvième:

3t Art. cil.
iô op .r:ir.
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Ex. 6b - VILLA-LoBos, Poema singelo, Vivace, mes. I l7' 127

Ce passage fait partie d'un Vivace, qui suit une des répétitions de

la section valsante déjà examinée et illustre un autre aspect ÿpique du

discours musical de Villa-Lobos : le contraste, Ia rupture du confort
auditif et de la sensation de familiariié, caractéristique figurant en

première place dans la classification de Juan Prego Salas, cité par

França37 : « Contrastes abrupts entre les textures de grande densité et

épisodes contrastants [...] ».

Ex. 6a - VTLLA-LoBos, Poema singelo, schéma du début du l/ivace
après les deux épisodes Andantino

Ce type de rupture intervient également dans les deux pièces des

Saudades das selvas brasileiras.
Dans la première, après l'introduction du scénario déjà décrit, avec

son ostinalo et Ia note pédale, notre écoute est interrompue par une

section qui sonne comme une improvisation. Les doubles croches de la
main gauche se libèrent de leur ostinato tandis que la main droite
« improvise ». Ce passage qui suggèr'e plus de liberté, nous rappelle le

ragtime, I'improvisati on, le jazz , aspects présents dans les commentaires
de Jaffe''8 cités antérieurement.

, Juan Prego Seu,rs, « I leitor Villa-Lobos. Figura- Obra e Estilo ,»' Bolerim
Interamericano de Müsica, mars 1966. cité par Eurico n-ogueira Fn.lsÇl, o1t. cit.,
p.23.t' ('ités par !leottnos. ,rp. crt.

h;

,*E qI 
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Ex.6b - VILLA-LOBoS, Saudades das selvas brasileiras, improvisatitttt'
schéma des mes. 34-41

La deuxième pièce, qui prend également appui sur un oslitttttt''

traduit encore une fois le mouvement continu qui semble plutôt r':c:lrtt

d,un petit train3e - peut-être les jungles (selvas) évoquées dans lc lilrr'

font-Jlles réference plutôt au paysage qu'on admire à travers la lcrrtilrp

du train qui traverse la Forêt Atlantique au sud et au sud-est du Brésil. I .t'

chant nostalgique (peut-être celui du caboclo) de la ligne mélodicltrt: rlr'

la voix intermédiaire à la basse est tout de suite remplacé par un cltttttl

populaire, entendu même dans les villes, parmi les enfants. c'est L)ttt'iril

irtogu"ira Françaa0 qui souligne le contact intime du compositeur avec ln

musique folklorique, cherchée dans les sources originellos, imprégnrtltl

toute son ceuvre d'une brésilianité intime, prodigieusement diversillér-r.

Ce petit chant populaire, qu'on entend dans la ligne mélotliilrre

supérieure, établit un dialogue avec un dessin de noires descendant ù lrr

màin gauche, dans une espèce de commentaire inattendu, en dehors rltr

conteite, carâctéristique déjà mentionnée comme partie intégrantc «lrt

st-vle de Villa-Lobos.

L'in,e'upt,", .;:Ï;::,:':,î;j,: ,,*, p,us abrupre c,

significative, sous la forme d'um Vivo fténétique et surprenant, cotntltc

sile compositeur ne voulait pas permettre une écoute agréable'

3e Et pourtant le mot seluas (ungles) satisfàit jusqu'à nos jours l'imaginaire étrangcL ct

cé qui conceme les aspecis "exotiques" de notre tenitoire. Villa-Lobos üttri

certainement conscient de ce fait en choisissant ce tîte. Cf. Zélia CirUrsXs, « l,i

musique brésilienne pour piano : réi,élation d'une pluralité cultureile >>, tltttr'

Le piàno brésilien, dir. Zeha Chueke, Paris. Université Paris-Sorbonne, OMF, sirrir

« Conférences et Séminaires », n'40, 2009.
ao Op. cit.

Ex.7a- VLLR-Losos, Saudades das selvas brasileiras ll'
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Ex. 7b - VILLA'LoBoS, Saudades das selvas brasileiras II,

interruption du chant populaire, schéma des mes 54-57, Vivo

A travers son discours musical, Villa-Lobos nous offre donc

dlvcrs paramètres d,écoute, 11 hansite entre la modernité et la tradition

,n,r, uu.un préjugé, présentant de façon tout à fait originale un langage

Universel, lacombinaison de diverses influences et la recherche continue

do la nouveauté. Nous Conclurons ces considérations, dans ie cadre de

§ot hommage au plus grand compositeur des Amériques à l'occasion du

olnquantenaire de sa mort, en citant Antonio Rangel Bandeira'' :

Lemondecommenceetfrnitdansunlangagesonorenédanssoncæur
immense, comme l'une des plus puissantes formes d'art de tous les

temPs'

Zé1ia CHUEKE

Universidade Federal do Paranâ

& Observatoire musical français

de I'Université Paris-Sorbonne

't Daas Presença de Villa-Lobos (Ed MEC/DAC, Museu Villa-Lobos), vol' 9, 1974


