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RESUMO

Com esta pesquisa, através de elementos musicais relevantes que possam ser
comparados entre si, tem-se a intengdo de exemplificar as referéncias que Heitor
Villa-Lobos faz & musica de Johann Sebastian Bach e & musica brasileira nos quatro
movimentos que compdem a Bachianas Brasileiras n.4. Tais referéncias, por sua
vez, sao interpretadas como intertextualidades utilizadas por Villa-Lobos na
composicdo dessa obra. Logo, essas intertextualidades s&o classificadas e
discutidas sob a 6Gtica de categorias intertextuais atreladas a estudos tradicionais de
andlise musical; porque, de acordo com Salles (2009, p.245), “a abordagem analitica
tradicional, baseada no conceito de l6gica formal classica, pouca utilidade tera ndo
s6 para a musica de Villa-Lobos, como para grande parte da musica do inicio do
século XX.” Desta maneira, o uso da analise musical ligada a intertextualidade é a
ferramenta analitica utilizada para suprimir a necessidade de se ter argumentos
concretos e uma classificacdo solida a respeito dos elementos e estruturas musicais
observados, ou seja, a pesquisa se realiza por meio de uma andlise musical
intertextual. Além disso, neste trabalho, busca-se compreender o ambiente historico
e social em que Villa-Lobos estava inserido ao compor esta obra e como tal
ambiente pode té-lo influenciado. Desta forma, o objetivo que se tem com o presente
trabalho € demonstrar as citacdes, alusdes e estilizacdes feitas a obra de J. S. Bach,
a estética barroca e a musica popular do Brasil do inicio do século XX presentes na
Bachianas Brasileiras n.4, de Heitor Villa-Lobos.

Palavras-chave: Bachianas Brasileiras, Villa-Lobos, Andlise Musical, Musicologia,
Intertextualidade em Musica.



ABSTRACT

This research, through relevant musical elements that can be compared, there is
intention of the references that exemplify Heitor Villa-Lobos is the music of Johann
Sebastian Bach and Brazilian music in four movements that comprise the Bachianas
Brasileiras no. 4. Such references, in turn, are interpreted as intertextuality used by
Villa-Lobos in the composition of this work. Soon, these intertextualities are classified
and discussed from the perspective of intertextual categories tied to traditional
studies of musical analysis, because, according to Salles (2009, p.245), "the
traditional analytical approach based on the concept of classical formal logic, not only
have little use for the music of Villa-Lobos, as for much of the music of the early
twentieth century." Thus, the use of music analysis linked intertextuality is the
analytical tool used to suppress the need to have solid and concret arguments and a
rank about the elements and structures musical observed, i.e., the search is
performed by a intertextual music analysis. Furthermore, this study seeks to
understand the historical and social environment in which Villa-Lobos was inserted to
make this work and how such an environment could have influenced him. Thus, the
goal, here, is to demonstrate the quotations, allusions and stylizations made to the
work of J. S. Bach, Baroque aesthetics and popular music of Brazil from the early
twentieth century in present Bachianas Brasileiras no. 4, by Heitor Villa-Lobos.

Key-words: Bachianas Brasileiras, Villa-Lobos, Music Analysis, Musicology,
Intertextuality in Music.
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INTRODUCAO

Logo que sinto a influéncia de alguém, me sacudo

todo e salto fora.

(Heitor Villa-Lobos)*

Partindo do enunciado, percebe-se o anseio de Heitor Villa-Lobos de se
desvincular da influéncia de outros compositores. Entretanto, ele ndo poderia saber
que isso é algo improvavel. Na verdade, os primeiros estudos acerca dessa
improbabilidade s&o contemporaneos a juventude de Heitor Villa-Lobos e foram
liderados pelos tedricos literarios russos luri Tynianov e Mikhail Bakhtin?. O assunto
s6 foi se concretizar’ na linguistica, na década de 1960, por meio do trabalho de
Julia Kristeva e também, em 1973, por Harold Bloom, critico literario que influenciou
tedricos musicais a adaptarem a musica esses pensamentos linguisticos e literarios.
Contudo, essas adaptacdes para a musica s6 comegaram a acontecer na década de
1990 por meio dos trabalhos de Joseph Straus (1990) e Kevin Korsyn (1991); no
Brasil, em campo musical, esse assunto s6 passou a entrar em pauta depois do ano
2000. Ou seja, Villa-Lobos estava temporalmente longe de toda essa recente
discusséo, a qual tem-se acesso. Em sua época, a critica se utilizava da Musica e
da Literatura Comparadas — que identificam semelhancas, diferengas ou
paralelismos entre obras, ou seja, o comparativismo estabelece semelhancas de
crédito ou débito entre as obras comparadas. (CORRALES, 2010, p.5). Com isso, a
melhor maneira para um autor ou compositor era tentar fugir da influéncia para evitar
ser comparado a alguém e, assim, caracterizar-se como Unico. Dessa maneira,
“sacudindo-se todo e pulando fora”, Villa-Lobos criou seu proprio espaco de
fabulagéo. Para Bloom (1991, p.33) somente os “poetas fortes” fazem isso. “Poetas
fortes” sdo aqueles que aceitam a “perfeicdo” de seus antecessores e, dessa
maneira, lutam para transcendé-la. Contudo, ao contrario do que Villa-Lobos
pensava, ele ndo estava “pulando fora”, pois ndo h& como escapar dessas
influéncias; mas sim, se destacar no meio delas, e isso Villa-Lobos conseguiu como

compositor forte que fora, mesmo quando se utilizava, por vontade propria, de

Nota da autora: Todas as citac6es em portugués utilizadas no presente trabalho foram
atualizadas segundo as normas ortogréaficas vigentes.

! Extraido de Kiefer (1986, p.34).

% No capitulo 1 desta dissertacéo, encontram-se mais informacdes a respeito destes teéricos.

® No sentido de se consolidar enquanto campo de estudo, visto que o estudo continua e,
provavelmente, ndo se fechard em conhecimento estanque de mudanca.
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elementos musicais alheios a ele, como ocorre, por exemplo, na série de Bachianas
Brasileiras.

Como se pode perceber, as discussdes a respeito da intertextualidade séao
atuais e estdo em constante desenvolvimento no campo da Linguistica Textual e da
critica literaria que sao, originalmente e, como citado, a base de todo o estudo
intertextual. O estudo da intertextualidade, todavia, difundiu-se para as mais
diferentes &reas — artes visuais, cinema, design, propaganda e musica — por estas
serem manifestagdes culturais e, consequentemente, ndo serem algo isolado de
construgdo, mas sim, terem estreita ligagdo com toda a criacdo anterior. Essas
areas, por sua vez, ndo sé@o capazes de explicar com suas proprias terminologias
esse fenbmeno, ou seja, faz-se necessario recorrer ao estudo da intertextualidade.
No caso deste trabalho, somente com a analise musical ndo se tem argumentos
concretos para justificar as similaridades existentes entre a Bachianas Brasileiras n.4
e a obra de Johann Sebastian Bach ou a musica brasileira. Com um referencial
tedrico intertextual, entretanto, isso se torna possivel. Porém, o estudo a respeito da
intertextualidade é tomado de uma gama de confluéncias e divergéncias entre
autores. Por neste trabalho a intertextualidade ser utilizada como uma ferramenta
analitica, o aprofundamento nessas discussdes se tornou algo secundario; o que
aqui seré levantado é a intertextualidade como fendmeno textual e como esta ocorre
em musica; para isso, muitas vezes serdo focalizados autores que estudaram as
fontes primérias — por exemplo, autores que estudaram Bakhtin, Kristeva ou Bloom —
a fim de se ter as informagdes necessarias ao entendimento dos conceitos
abordados®.

Da Linguistica Textual, este trabalho se baseia nos estudos de Kristeva
(1974), Genette (2006) e nos trabalhos brasileiros de Favero e Koch (1983), Kock,
Bentes e Cavalcante (2012), Val (1991), Barros (1994), Brait (1994), Duarte (2010),
Sant’Anna (2003) e Fiorin (1994), cujas categorias intertextuais, propostas por este
ultimo, séo utilizadas como suporte essencial para esta pesquisa. Para Fiorin (1994,
p.29-36), tanto em sentido amplo, como em sentido estrito pode haver trés
classificagdes basicas: a citagcdo, a alusédo e a estilizacdo. Neste trabalho, atem-se

ao sentido estrito desses termos; em meio a tantas possibilidades, essa escolha veio

* O estudo aprofundado do pensamento desses autores ultrapassa o limite desta dissertacdo e
adentra campos filosoéficos que levariam a outros focos de atencéo.
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pelo fato de tais categorias conseguirem classificar, de modo simples e direto, 0s
elementos e estruturas musicais observados na Bachianas Brasileiras n.4, como se

pode verificar no capitulo 3 deste trabalho.

Ha, também, a utilizacdo de Bloom (1991) e, consequentemente, seus
seguidores no campo musical: Joseph Straus (1990) e Kevin Korsyn (1991). A
respeito de musica e intertextualidade, além de Straus e Korsyn, foi utilizado o
trabalho de Michael Klein (2005). No Brasil, os trabalhos de Tarcisio Gomes Filho,
Lucia Silva Barrenechea, llza Nogueira, Rodolfo Coelho de Souza, Eugénio Souza,
Roseane Yampolshi, Lucas de Paula Barbosa, Esthefania Ribeiro Campos, Lara
Greco e Daniel Alexander de Souza Escudeiro contribuiram para que os aspectos
intertextuais levantados nesta pesquisa fossem consolidados.

A respeito das obras de Heitor Villa-Lobos e o seu contexto histérico e
social, neste trabalho destacam-se dois autores cuja obra serviu de fonte para o
desenvolvimento desta pesquisa: Paulo de Tarso Salles (2009) e Paulo Renato
Guérios (2009). Nébrega (1976), Palma e Chaves Jr. (1971), Peppercorn (1992 e
2000), Franca (1969), Appleby (1983), Wright (1992), Béhague (1994), Silva (2011)
e Tarasti (1995) também contribuiram para a compreenséo da vida e obra de Heitor
Villa-Lobos. Contier (1998), Cherifiavski (2003) e Egg (2010) foram utilizados para

interpretar a cena politica brasileira na qual Heitor Villa-Lobos estava inserido.

Embora neste trabalho sejam citados alguns autores, é impossivel mensurar
a quantidade de trabalhos a respeito de Heitor Villa-Lobos. Desde a publicagéo de
sua primeira biografia, em 1949, de Vasco Mariz, tem-se escrito muito material sobre
sua vida e obra. Contudo, em parte dessas publicagbes predominam livros e relatos
que enaltecem e, em alguns casos, até fantasiam a pessoa de Villa-Lobos. De

acordo com Arcanjo Jr. (2007, p.13),

estes textos promovem, na maioria das vezes, uma narrativa biogréafica
sobre o compositor, recheada com o que se convencionou chamar “contexto
histérico”. Este contexto é descrito sem que para isto o escritor utilize uma
perspectiva critica para discutir as relagdes entre a produgcao do musico em
guestdo e seu universo cultural.
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A forma de narrativa biografica depende mais da maneira com que o
narrador descreve do que do material pesquisado®. Assim, o préprio Vasco Mariz na
introducdo da 62 edicéo de seu livro, em 1989, afirma que o livro era imaturo pois
sofria influéncias de conselhos de amigos e colegas interessados no assunto e que
as entrevistas realizadas com Villa-Lobos o impressionavam: “achei melhor, por
prudéncia, qualificar os elogios e até agravar as restricées, a fim de ndo parecer

dominado pela personalidade gigantesca do biografado” (MARIZ, 1989, p.7).

Na area musical, baseados nessa vertente biografica de escrita, certos
trabalhos analiticos das obras de Villa-Lobos sdo, na realidade, relatos descritivos
das pecas, como se pode avaliar na anlise sobre o fim do primeiro movimento, a

Aria, da Bachianas Brasileiras n.6:

o movimento finaliza, depois de preparado pela “coda”, com uma
reminiscéncia do tema principal, cantada pelo fagote, alargando a partir do
ultimo quarto compasso e concluindo num piano sob suspensao com efeito
de intensidade diminuindo. (PALMA; CHAVES JR. 1971, p.120).

Para enfatizar suas descricbes, € comum encontrar andalises musicais
realizadas com argumentos extramusicais baseados na escuta e percepgao do
proprio autor; como exemplo tem-se o seguinte trecho de analise do segundo

movimento, Fantasia, também da Bachianas Brasileiras n.6:

Dai parte a flauta para sucessivos mergulhos e escaladas que vao até os
superagudos, enquanto o fagote permanece no abismo no seu si bemol
grave, como um velho ranzinza que ralha contra as diabruras de um menino
travesso. (NOBREGA, 1976, p.99).

ISso acontece porque

as dificuldades encontradas pelos musicdlogos e principalmente pela
historiografia que tratou das relagdes entre Villa-Lobos e o universo politico
e social dos anos 1930 e 1940, sao resultado, ora da exclusdo do material
musical (notacdo musical, partituras e gravacdes das obras) de suas

* Baseado em Fundamentos de la historia de la musica de Carl Dahlhaus (2003). O inicio da nova
historiografia, se deu a partir da “Escola de Annales” e seus fundadores: Marc Bloch e Lucien Febvre.
“A Escola de Annales possibilitou ao historiador de hoje buscar fontes variadas, mdltiplas, de origens
diferentes, que exprimam os diversos aspectos das manifestacdes humanas, para se aproximar mais
do seu objeto.” Trecho extraido do texto: A proposta da Escola de Annales e a “Historia Nova” de
Alexandre Trad Vieria. Disponivel em: <http://historiacsd.blogspot.com.br/2011/04/proposta-da-
escola-dos-annales-e.html> Acesso em: 01/03/2013.
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andlises, ora da utilizacdo exclusiva destes elementos musicais por parte da
musicologia. O sucesso da analise musical s6 podera ser observado
guando os documentos musicais forem efetivamente incorporados as
pesquisas. (ARCANJO JR., 2007, p.119, grifo da autora)

Assim, com o presente trabalho, tem-se a intengao de, criticamente, analisar
uma obra musical sem desconsiderar o seu contexto histérico. Kiefer (1986, p.9), em
relagdo as pesquisas sobre a vida e obra de Heitor Villa-Lobos, afirma que “o estudo
de sua produgd@o musical, de suas atividades didéaticas, de sua vida, da repercusséo,
pelo mundo afora, de suas cria¢cbes, € uma tarefa que supera a capacidade de
trabalho de um individuo s@, por mais bem preparado que seja’. Dessa forma, a
realizacdo deste trabalho se justifica pelo anseio de ampliar a literatura critica a

respeito da obra de Heitor Villa-Lobos e isso acontece em dois planos:

Primeiro € a escolha criteriosa da peca. Em geral, tem-se uma grande
quantidade de estudos puramente histéricos a respeito de Villa-Lobos; quando se
adentra pelo ambito tedrico-musical, destacam-se os trabalhos acerca de suas obras
para violéo, devido ao impacto técnico instrumental que estas provocam; e sobre as
suas pecas do segundo periodo composicional®, em especial os Choros, devido a
suas minudcias experimentais na maneira de compor. Entretanto, ainda ha poucas

pesquisas analiticas sobre a poética villalobiana a partir da década de 1930.

O segundo fator de relevancia é a metodologia intertextual utilizada para
analisar a obra escolhida. Por estas razbes, este trabalho contribui em ambos os

aspectos:
1. pela obra analisada e
2. pelo modelo analitico intertextual proposto.

A respeito da obra escolhida, sabe-se que entre 1930 e 1945 Villa-Lobos
compOs a série de nove suites intitulada Bachianas Brasileiras organizadas através
da sequéncia de um a nove; cada suite é constituida por dois, trés ou quatro

movimentos, sendo que, para cada movimento, Villa-Lobos atribuiu dois nomes:

a) o primeiro alude a ideia da suite barroca associada a obra de Johann
Sebastian Bach; assim, diversos movimentos apresentam designagbes como

“Preludio”, “Giga”, “Fuga”, “Aria”, etc.;

® Assunto abordado no segundo capitulo desta dissertacéo.
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b) 0 segundo alude a cangbes e dancgas do universo popular brasileiro,

como “Embolada”, “Modinha”, “Quadrilha Caipira” e “Ponteio”.

Percebe-se que essa ligacdo nominal € estendida para o proprio nome da

série: Bachianas, referindo-se a Bach; Brasileiras, associando-se ao Brasil.

Sendo assim, este trabalho, somente se atém & versdo original para piano’

da Bachianas Brasileiras n.4, composta em quatro movimentos:
1. Preltudio (Introdugéo), de 1941;
2. Coral (Canto do Sertéao), de 1941;
3. Aria (Cantiga), de 1935 e
4. Danga (Miudinho), de 1930.

A partir desse objeto de estudo apresentam-se, portanto, duas questoes

principais:

1. Como um compositor faz referéncias a outro compositor ou estética

musical?

2. Essas referéncias s&o apenas nominais ou podem ser observadas

enquanto aspectos musicais?®

Para responder a tais questionamentos, considera-se que, durante a época
da composicdo das Bachianas Brasileiras, Villa-Lobos desenvolvia projetos
educacionais e, nesse contexto, a obra de Bach possuia, para ele, carater
pedagogico (ARCANJO JR, 2007 p.84). O programa de canto orfe6nico nas escolas,
por exemplo, pode ser entendido como um projeto estético-pedagdgico. (WISNIK,
2001, p.179). No entanto,

0 publico brasileiro, “inculto” musicalmente ndo estava preparado para
compreender um compositor tdo “erudito”, “civilizado” e complexo quanto
Bach. Desta forma, na sua concepc¢ao, a musica bachiana poderia ser um
instrumento pedagdgico que, mistura tradicado musical “primitiva” do Brasil,
por meio de “pequenas dosagens” como nas Bachianas Brasileiras, poderia
produzir o efeito desejado para uma cultura em “desenvolvimento.”
(ARCANJO JR., 2007, p.69).

"Em 1942, Villa-Lobos orquestrou a Bachianas Brasileiras n.4.

8 Essas guestdes, em ambitos gerais, acompanham a histéria da musica. Todavia, neste trabalho,
esse ancestral e, paradoxalmente, atual questionamento foi aplicado em um objeto de estudo
especifico: a Bachianas Brasileiras n.4.
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Dessa forma, coube a Heitor Villa-Lobos o papel — que ele assumiu — de
intermediar o acesso do “povo inculto” a musica bachiana através de composicdes
que remetessem a J. S. Bach, mas que também fossem acessiveis ao universo
musical da nagéo brasileira. Para essa intermediagéo Villa-Lobos se utiliza, dentre

outros procedimentos, de diversas relagdes de intertextualidade.

Assim, no primeiro capitulo desta dissertacdo, a intertextualidade é o foco
abordado. H& um breve levantamento bibliografico a respeito do que é a
intertextualidade, como esta se aplica no campo da linguistica e como fora utilizada

na area musical.

Sobre a série de Bachianas Brasileiras, sabe-se que

até 1929, Villa-Lobos empenhou-se na composi¢cao dos “Choros”. De 1930
até 1945, descoberto um novo fildo criador, enveredou pela série das
“Bachianas Brasileiras” em nimero de nove. [...] Trata-se da descoberta da
similitude de procedimentos melddicos, harmdnicos e contrapontisticos
entre certas modalidades da musica popular instrumental brasileira e a
musica de Bach. Um “ovo de Colombo”, apenas isso. (NOBREGA, 1969,
p.16)

Além do mais,

hd uma unanimidade em se situar as Bachianas Brasileiras como um
retrocesso estético na trajetéria artistica de Villa-Lobos que passou dos
modernos Choros compostos na década de 1920 para uma década mais
contida, na qual uma estética classico-romantica passou a ditar a escrita
musical do compositor brasileiro a partir de suas relagdes com a politica
nacionalista. Com as Bachianas Brasileiras, Villa-Lobos passou a produzir
uma obra mais contida, em conformidade com o “equilibrio” da
nacionalidade enquanto “um todo tipico” de uma nacdo consolidada.
(ARCANJO JR., 2007, p.17).

Partindo das palavras de Nébrega e Arcanjo Jr., 0 segundo capitulo traz
diferencgas estéticas entre as fases composicionais de Villa-Lobos, enfatizando-se a
terceira fase, periodo em que foi composta a Bachianas Brasileiras n.4. Nesse
capitulo, tem-se uma pequena exposicdo a respeito da musica modernista e o
“retorno a Bach”, tendéncia que provavelmente influenciou Heitor Villa-Lobos a fazer

essas referéncias bachianas.

O terceiro e ultimo capitulo traz as citagbes, alusdes e estilizacdes como
resultados obtidos por meio da analise musical intertextual realizada na Bachianas

Brasileiras n.4, de Heitor Villa-Lobos.
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1. INFLUENCIA E INTERTEXTUALIDADE

Um texto pode sempre ler um outro, e assim por
diante, até o fim dos textos. Este meu texto ndo
escapa a regra: ele a expde e se expbe a ela.
Quem ler por ultimo lera melhor.

(Gérard Genette, 2006, p.5)

Como mencionado na introducdo deste trabalho, os estudos acerca da
intertextualidade inspiraram-se nas ideias dos teéricos luri Tynianov® (1894- 1943) e
Mikhail Bakhtin'® (1895- 1975) por volta dos anos de 1920. Entretanto, foi a
pesquisadora Julia Kristeva®™ (nascida em 1941) que, na década de 1960, introduziu
a expressao ‘“intertextualidade” em seu trabalho Introducdo a semanalise (1969),
termo desenvolvido a partir das nog¢des de dialogismo e polifonia formuladas por
Bakhtin em Problemas da obra de Dostoiévski, publicado em 1928. (GOMES, 2010,
p.1-2, 8).

Resumidamente,

Bakhtin concebe o dialogismo como o principio constitutivo da linguagem e
a condicdo do sentido do discurso. [...]

O dialogismo decorre da interacdo verbal que se estabelece entre o
enunciador e 0 enunciatario, no espaco do texto. [...]

Concebe-se o dialogismo como o espaco interacional entre o eu e 0 tu ou
entre o eu e o outro, no texto. Exemplificam-se as frequentes referéncias
que faz Bakhtin ao papel do “outro” na constituicdo do sentido ou sua
insisténcia em afirmar que nenhuma palavra é nossa, mas traz em si a
perspectiva de outra voz. (BARROS, 1994, p.2-3, grifo da autora)

Emprega-se o termo polifonia, por sua vez, para caracterizar

um certo tipo de texto, aguele em que se deixam entrever muitas vozes, por
oposicdo aos textos monofénicos, que escondem os dialogos que o0s
constituem. Reserva-se o termo dialogismo para o principio constitutivo da
linguagem e de todo discurso.

® Escritor, critico literario e membro do formalismo russo que na década de 1910-1920 propds novos
conceitos de historia literaria e novas técnicas de leitura do texto poético e da prosa. O formalismo
russo é o berco do estruturalismo, que se configura nos anos 50 e 60, sobretudo na Franca.
(SANT'ANNA, 2003, p.92).

19 Fil¢sofo russo e pesquisador da linguagem humana. Seus escritos, em uma variedade de assuntos,
inspiram trabalhos de estudiosos em diversas areas, por exemplo: marxismo, semidtica,
estruturalismo e critica religiosa. Foi lider intelectual de estudos cientificos e filoséficos desenvolvidos
por um grupo de estudiosos russos que ficou conhecido como o "Circulo de Bakhtin".

Bllgara que vive na Franca desde os anos 60 se tornando uma das representantes do
estruturalismo (corrente de pensamento que apreende a realidade social como um conjunto formal de
relacdes). E professora e seus trabalhos abordam intertextualidade, semiética, teoria e critica literaria,
psicanalise e andlise politica e cultural da sociedade.
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Em outras palavras, o didlogo é a condi¢cao da linguagem e do discurso,
mas hé textos polifénicos e monofénicos (...). No primeiro caso, o dos
textos polifénicos, as vozes se mostram; no segundo, o dos monofénicos,
elas se ocultam sob a aparéncia de uma Unica voz. Monofonia e polifonia de
um discurso sao, dessa forma, efeitos de sentidos decorrentes de
procedimentos discursivos que se utilizam em textos, por defini¢éo,
dialogicos. Os textos sao dialégicos porque resultam do embate de
muitas vozes sociais; podem no entanto, produzir efeitos de polifonia,
guando essas vozes ou algumas delas deixam-se escutar, ou de
monofonia, quando o didlogo é mascarado e uma voz, apenas, faz-se
ouvir. (BARROS, 1994, p.6, grifo da autora).

“ A

Dessa maneira, o conceito de polifonia, “é apenas um outro termo para

dialogismo e para o conceito das diferentes vozes instauradas num discurso”
(BRAIT, 1994, p.22). Na visdo de Kristeva, Bakhtin desenvolveu as suas
observagbes e categorizou o discurso como dialégico, ou seja, todo o discurso
monoldgico, consequentemente tornar-se-ia dialdgico (CORRALES, 2010, p.6-7).
Contudo, o que diferencia os estudos de Bakhtin de Kristeva € o “eu autor”. Segundo
Christofe (1996, p.61- 62), em Bakhtin o sujeito perde a unicidade, h4d um
“desmantelamento do eu”; jA em Kristeva, esse “eu” desaparece e o foco é apenas

textual. Isso acontece, pois

em Introducdo a Semanalise (1969), Kristeva propde a intertextualidade
como trabalho de transposicdo e absorcdo de varios textos na constituicao
de todo texto literario. Apresenta o texto como um mosaico de citacdes,
trabalho de absorcdo e transformacgédo de um texto em outro. A linguagem
poética surge como um dialogo de textos, sendo que toda sequéncia se
constréi em relagdo a uma outra, provinda de um outro corpus. A proposta
de Kristeva se opfe ao que até entdo era conhecido como ‘“critica das
fontes”, o estudo da génese literaria, da psicologia da criagcdo. Procurava-se
descobrir a obra anterior que forneceu ao escritor a ideia ou tema de sua
obra, através de levantamento biogréafico e da correspondéncia entre a obra
em questdo e as demais obras lidas pelo escritor. Enquanto a critica das
fontes se voltava para o escritor, a intertextualidade se volta para o texto,
num quadro de indeterminag8es histdricas e sociais onde a nocao de
sujeito ndo tem lugar. (CHRISTOFE, 1996, p.62, grifo da autora):

BN

Em contraponto a intertextualidade de Kristeva, tem-se A Angustia da
Influéncia formulada em 1973, por Harold Bloom', que parte da ideia de que a
histéria da poesia é tragada a partir da desleitura que os poetas fortes®® fazem da
obra de seus precursores. (DUARTE, 2010, p.21).

'2 professor e critico literario estadunidense cujo estudo é voltado para a influéncia literaria.
13 Os poetas fortes sdo aqueles que conseguem abrir um espaco préprio de fabulagdo na histéria
(BLOOM, 1991, p. 33).
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De acordo com Bloom (1991), a desleitura (no original: misreading) é um
processo de “correcdo criativa” feito pelos poetas fortes dos poemas de seus
precurssores. Bloom (1991, p.43- 45), em sua introdugéo, traz uma sinopse sobre
cada uma das “Seis Raz0es Revisionarias” que sdo, para ele, os caminhos

mediadores para se entender o processo de desleitura:

1. Clinamen, que € a leitura ou desapropriacdo poética, propriamente dita;
[...]. Um poeta se desvia ao ler o poema de seu precursor de tal forma a
executar um clinamen com relagdo a ele. Isto aparece como um movimento
corretivo em seu proprio poema [...];

2. Tessera, que €é a complementacdo e antitese. [...] Um poeta
“complementa” antiteticamente seu precursor ao ler o poema-ascendente de
tal forma a preservar seus termos mas alterar seu significado [...];

3. Kenosis, que é um mecanismo de ruptura semelhante aos mecanismos
de defesa empregados pela psiqué contra as compulsdes de repeticao;
kenosis, portanto, € um movimento na dire¢cdo de uma descontinuidade com
relacéo ao precursor [...];

4. Demonizacéo [...]. O poeta posterior se apresenta aberto ao que acredita
ser uma poténcia no poema-ascendente que ndo pertence, de fato, a este,
mas sim a uma extensdo dntica imediatamente além do precursor. E isto o
que faz, entdo, em seu poema, ao postar-se com relagdo ao poema-
ascendente de tal forma que, ao generaliza-lo, despreza o que existe de
Unico no trabalho do precursor;

5. Askesis [...]. O poeta mais recente ndo passa aqui, como a kenosis, por
um movimento revisionario de esvaziamento, mas sim de diminuicao;
renuncia a uma parcela de suas virtudes humanas e imaginativas, de
maneira a se separar de todos, incluindo o precursor, e o faz, no poema, ao
postar-se com relacdo ao poema-ascendente de tal forma que este também
deve sofrer uma askesis; as virtudes do precursor também se véem
truncadas.

6. Apophrades [...]. O poeta mais recente, em sua propria fase final [...],
sustenta seu proprio poema de tal forma aberto a obra do precursor que,
inicialmente, poderiamos pensar ter-se completado a volta ao circulo, nos
transportando de volta aos dias sufocantes de seu aprendizado, antes que
sua forga tivesse comecado a se fazer sentir nas razdes revisionarias. Mas
0 poema agora é sustentado em aberto, enquanto que outrora fora, de fato,
aberto e o efeito estranhissimo [unheimlich] € que o sucesso do novo
poema faz com que este nos apareca, agora, ndo como obra do
ascendente, mas como se 0 segundo poeta houvesse, ele mesmo, escrito a

- 14
obra caracterfistica de seu precursor.

Dessa maneira,

engquanto a teoria de Kristeva prioriza o aspecto textual, o que aparece
na obra, despersonalizando o processo criador, a teoria de Bloom, ao
focalizar a influéncia poética, deixa de contemplar os aspectos formais dos
textos e volta a sua atengdo para as relagdes psiquicas entre os escritores.
Desse modo, Bloom recupera o autor. (DUARTE, 2010, p.22, grifo da
autora)

14 A traducdo utilizada neste trabalho de A Angustia da Influéncia, de Harold Bloom, é de Arthur
Nestrovski.
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Percebe-se que ambos os autores analisam a relagéo entre textos. Kristeva,
enfatizando o texto pelo texto e Bloom, embora trate da relagdo entre textos, da
enfoque aos autores como sendo figura de papel fundamental nesse processo.
Dessa maneira, constata-se que as discussodes a respeito do dialogismo, polifonia e,
consequentemente, intertextualidade tratam de um fenédmeno intrinseco a qualquer
texto. Nesse sentido, a intertextualidade, relacionada a todo e qualquer discurso,
compreende um aspecto intertextual em sentido amplo, o que Koch, Bentes e

Cavalcante (2012, p.85-86) denominam intertextualidade em sentido lato sensu.

Assim, a intertextualidade lato senso abarca questdes referentes a
influéncias estilisticas, como por exemplo: a influéncia da obra de
determinado autor na obra de outro, a influéncia de fatores sociais e
politicos em um autor ou grupo de autores, praticas comuns de uma
determinada época, dentre outras. (GOMES, 2010, p.18).

A este tipo de fenbmeno discursivo e textual, Fiorin chama de
interdiscursividade. Segundo ele (1994, p.29- 30), o pensamento de Bakhtin chegou
empobrecido ao Ocidente e a rica e multifacetada concepg¢do do dialogismo de
Bakhtin foi substituido pelo conceito pobre e, ao mesmo tempo, vago e impreciso de
intertextualidade de Kristeva. Para Fiorin, o conceito de intertextualidade, ao
contrario da interdiscursividade, concerne ao processo de construg¢do, reproducao
ou transformagédo do sentido, ou seja, o que Kock, Bentes e Cavalcante (2012)

denominam intertextualidade stricto sensu.

Klein (2005), que dedica um livro & questdo da intertextualidade musical
baseada na teoria de Harold Bloom, afirma que a intertextualidade €&, com
frequéncia, sindbnimo de influéncia — como apresentado neste trabalho. Para ele faz-
se necessario haver uma diferenciacdo entre “influéncia” e “intertextualidade” —
como também proposto neste trabalho; contudo, para Klein (2005, p. 139), a
influéncia é uma forma estrita de intertextualidade, enquanto que a intertextualidade
€ a relagdo ampla entre textos. Percebe-se, entdo, que a proposta de Klein é o
sentido inverso dos estudos de Koch, Bentes, Cavalcante e Fiorin apresentados
anteriormente; para eles, a intertextualidade, passivel de analise comparativa de
intertextos'®, acontece em sentido estrito. Todavia, todos esses teéricos da

linguistica ndo se baseiam em Bloom, consequentemente, desconsideram a

13 0 texto absorvendo outro(s) texto(s). (DUARTE, 2010, p. 27).
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importancia do autor, ou compositor'®, na criacdo de um texto. Em contrapartida, um
argumento que apoia a visdo estrita do termo intertextualidade — e n&o influéncia
como propde Klein — é o apresentado por Arthur Nestrovski na apresentacdo da
edicdo brasileira de A Angustia da Influéncia de Harold Bloom. Nestrovski (1991, p.
20- 21) afirma que “a teoria da influéncia ndo é uma teoria da alusdo. O
reconhecimento e identificacdo de alusdes de um poema a outro poema nédo é, em
si, de interesse para Bloom”. Todavia, a propria utilizacdo dos padrdes de
apropriacéo, ou melhor, desapropriacdo’’ (BLOOM, 1991, p. 19) de uma obra em
outra — que Bloom faz em seus exemplos — pode ser entendida como estrita, assim

como as analises musicais do proprio Klein (2005).

Dessa forma, compreende-se que essas terminologias ndo sao fechadas em
si, tanto a intertextualidade como a influéncia sdo passiveis de duas interpretacdes:
tanto macro quanto micro. O que justifica as suas utilizagbes é o contexto no qual
séo aplicadas e, consequentemente, a justificativa dos autores que as usam.

7

Para o contexto deste trabalho, o termo intertextualidade € utilizado para
reconhecer e identificar semelhangas comparativas em sentido estrito. Para a
intertextualidade lato sensu, ou interdiscursiva como chama Fiorin; neste trabalho,
utiliza-se o termo “influéncia”, devido a relacdo com o autor que esse termo traz

consigo e que € desconsiderada na visdo da interdiscursividade ou de

intertextualidade lato sensu.

'8 Como o presente trabalho tem foco musical o “autor” do texto é o “compositor”.
" para Bloom os poetas fortes buscam se distanciarem de seus precursores.
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1.1. INTERTEXTUALIDADE STRICTO SENSU

Para Fiorin (1994, p.35), “a interdiscursividade n&o implica a
intertextualidade, embora o contrario seja verdadeiro, pois, ao se referir a um texto®®,
o enunciador se refere, também, ao discurso que ele manifesta”. Como dito, neste
trabalho, para interdiscursividade ou intertextualidade lato sensu, utilizar-se-a o
conceito “influéncia”. Dessa forma, a intertextualidade ndo é um fendmeno
necessario para a constituicdo de um texto. A interdiscursividade — a influéncia —, ao
contrario, € inerente & constituicao do discurso. (FIORIN, 1994, p.35).

Assim, a intertextualidade stricto sensu — denominada nesta pesquisa

7

apenas como “intertextualidade” — é aquela que se caracteriza pela necessaria

“ A

presenca de um intertexto, ou seja, “é necessario que o texto remeta a outros textos
ou fragmentos de textos efetivamente produzidos, com os quais estabelece algum
tipo de relagéo.” (KOCH, BENTES e CAVALCANTE, 2012, p.17). A intertextualidade,
nesse sentido, “é um processo de incorporagdo de um texto em outro, seja para
produzir o sentido incorporado, seja para transforma-lo”. (FIORIN, 1994, p.30)

Para esse tipo de ocorréncia intertextual, stricto sensu, existem abordagens
tedricas. Aqui, para efeito de exemplificacdo, examinaremos o objeto de estudo
desta pesquisa, a Bachianas Brasileiras n.4 de Heitor Villa-Lobos, sob a Optica de
Val (1991).

Val (1991, p.10-16), baseada nos estudos dos tedricos Beaugrande e
Dressler, considera a intertextualidade um fator pragmatico'®, para ela pode haver
até cinco fatores pragméaticos em um Unico texto, estes fatores sdo: a
intencionalidade, a aceitabilidade, a situacionalidade, a informatividade e a

intertextualidade. Resumidamente:

1. aintencionalidade relaciona-se ao objetivo que o produtor do texto ou,

no caso, O compositor tem em mente;

18 Neste trabalho a obra musical é considerada um texto musical: “Texto, em sentido lato, designa
toda e qualquer manifestacéo da capacidade textual do ser humano (quer se trate de um poema, quer
de uma madsica, uma pintura, um filme, uma escultura etc.), isto é, qualquer tipo de comunicacao
realizado a partir de um sistema de signos”. (FAVERO; KOCH, 1983, p.25).

% para a linguistica, de acordo com Favero e Kock (1983, p.12), cabe na pragmatica do texto dizer
qual é a funcéo do texto em um contexto (extralinguistico). Dessa forma, a utilizacdo da pragmatica
tem o intuito de fortalecer o argumento de que considerando-se a obra musical como texto, inUmeras
novas possibilidades se abrem. Neste caso, a pragmatica contribui para que se entenda a relacdo da
Bachianas Brasileiras n.4 e o seu contexto histérico-social.
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2. a aceitabilidade se refere ao conjunto de informacdes que podem ser

relevantes, Gteis ou nao a quem vai receber;

3. asituacionalidade significa que o receptor precisa identificar o emprego

da linguagem em um determinado contexto;

4. ainformatividade esta relacionada ao grau de informacfes que o texto

contém e

5. a intertextualidade se relaciona aos fatores que levam um texto a se

utilizar de outro texto.

Sobre o contexto histérico em que as Bachianas Brasileiras foram
compostas, sabe-se que Villa-Lobos estava empenhado em criar uma metodologia
de transmiss&o da pratica coral, em formar repert6rio adequado ao “caso nacional” e
em construir um “corpo de educadores especializados”. (WISNIK, 2001, p.182).

Sabe-se também que

na época em que Villa-Lobos comp6s sua série de Bachianas Brasileiras,
ele estava envolvido em projetos de transcrigédo de obras de Bach. Em 1938,
ele arranjou para orquestra a Fantasia e Fuga n.6 para 6rgao; e entre 1932
e 1937, ele arranjou varios Preludios e Fugas do Cravo bem Temperado
para coro misto. A maioria desses arranjos tinha como objetivo as praticas
orfebnicas iniciadas em 1931, ano que Villa-Lobos assumiu a direcdo da
SEMA (Superintendéncia de Educacdo Musical e Artistica). Ademais, o
“Curso de Pedagogia em Musica e Canto Orfednico” e o “Orfedo dos
Professores do Distrito Federal”, em 1932, propiciou o meio para divulgar e
executar estes arranjos, ou melhor, arranjos de uma musica imbuida de
valores artisticos, “folcloricos”, éticos e morais de escopo universal (Museu
Villa-Lobos, 1972, p. 72-73, 78). As Bachianas Brasileiras ainda podem ser
vistas como parte de um programa de educagdo musical imposto por Villa-
Lobos e Getdulio Vargas. (DUDEQUE, 2008, p.138)

Assim,

a ideia de Villa-Lobos era principalmente a de que ele deveria levar as
grandes massas a apreciar a masica mais séria através da musica folclérica
— ideia que havia sido realizada cerca de 20 anos antes em determinadas
partes da Europa, e que também teve uma reacao favoravel nos Estados
Unidos. Em certos aspectos, era uma atitude revolucionaria no que se
referia ao conceito classico de professor de musica, e de educagdo musical
em geral, mas Villa-Lobos estava sempre pronto para lutar e provocar
discussbes. Ele tinha ndo s6 o apoio da geracdo mais jovem de musicos
como também das autoridades que estavam ansiosas para criar uma nova
mentalidade depois da revolugdo de 1930. (PEPPERCORN, 2000, p.115)

Desta maneira,

ao compreender os anseios de Villa-Lobos, percebe-se que o “povo
brasileiro”, apesar de ser um “auditério inculto”, apesar de ocupar uma
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posicdo “bem inferior”, poderia encontrar na musica uma esperanca de
educacao e, por consequéncia, “modernizacdo”. A musica universal de Bach
deveria promover, por em pratica e acelerar o processo educacional e
civilizador no Brasil. Esta musica, se aplicada didaticamente, aos poucos e
lentamente, poderia retirar o povo daquela situagdo de “atraso” na qual se
encontrava. (ARCANJO JR., 2007, p.89-90)

Em uma entrevista, em 1934, a respeito dos planos da SEMA, Heitor Villa-

Lobos afirma que

0 objetivo que temos em vista ao realizar esse trabalho, é permitir que as
novas geragdes se formem dentro dos bons sentimentos estéticos e civicos
e que a nossa Patria, como sucede as nacionalidades vigorosas, possa ter
uma arte digna da grandeza e vitalidade de seu povo. (VILLA-LOBOS, 1969,
p.113)

Com as citagbes acima, percebe-se que pode haver uma intencionalidade e
a informatividade de Villa-Lobos ao se utilizar de J. S. Bach. A mistura bachiana com
elementos brasileiros pode vir do anseio de criar aceitabilidade e situacionalidade no

povo brasileiro.

A intertextualidade, por sua vez, pode ser a forma pela qual Villa-Lobos
propde a escuta de Bach — por meio de elementos musicais bachianos® — para o

“pUblico inculto” brasileiro®.

Para Genette (2006) a intertextualidade ndo é um fator pragmético como
propde Val, mas sim, uma transcendéncia textual. A transtextualidade é tudo aquilo
presente no texto que o coloca em relagdo a outros textos. (DUARTE, 2010, p.25).
Partindo deste principio Genette (2006) identifica cinco tipos de relagBes
transtextuais: a arquitextualidade, a hipertextualidade, a metatextualidade, a

paratextualidade e a intertextualidade.

22 Como se pode conferir no capitulo 3 desta dissertaco.

1 Sob o titulo Obras de J. S. Bach para auditérios incultos, Villa Lobos (1971, p.95-129), no texto que
originalmente foi publicado no Boletim Latino-americano de Musica de 1946, afirmou: “A muisica de J.
S. Bach é incontestavelmente a mais sagrada dadiva do mundo artistico. Mas sendo tdo imensa e tao
profunda, torna-se perigosa a sua divulgacdo nos meios incultos que ndo estejam devidamente
iniciados para senti-la. Tendo Bach pensado em Deus e no Universo, através de suas criacdes
musicais oriundas de seu pais, deu a mais espiritual das provas de solidariedade humana, pelo que
devemos compreender, amar e cultivar a masica que vem e vive, direta ou indiretamente da nossa
terra e universaliza-la com fé e consciéncia”. Assim, a musica de Bach, na concepcao de Villa-Lobos,
ndo poderia ser divulgada nos “meios incultos”, “ndo civilizados”, onde os ouvintes ndo possuissem
suportes intelectuais para compreendé-la. A compreensdo da musica de Bach seria, portanto,
privilégio de uma sociedade civilizada; dessa forma, para Villa-Lobos, a misica bachiana poderia ser
utilizada para a educagdo musical no Brasil (ARCANJO JR., 2007, p. 86). Nesse sentido, a
terminologia “publico inculto” esta relacionada a um Estado Paternalista, como parece ter sido o
governo de Getulio Vargas durante esse periodo. Ou seja, Villa-Lobos, através de seu cargo, era um
guia e mentor dessa nacéo.
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Escudeiro (2012, p.33- 34), resumiu as definicbes dessas categorias da
seguinte maneira:

1) a arquitextualidade — indicagdo de relagdo genérica (relativa a género)
com outro texto, “completamente silenciosa” ou superficialmente deliberada e as
vezes puramente taxonOmica (poemas, bilhete, ensaio, para citar alguns), néo
obrigatoriamente seguindo na mesma direcao;

2) a hipertextualidade - relacdo que um texto B (hipertexto) mantém com
um texto A (hipotexto) e do qual ele “brota”, seja por “transformacéo” (transformagéo
simples) ou por “imitagéo” (transformacéo indireta)27;

3) a metatextualidade - relagdo critica, mais ou menos aberta, entre
textos, de um comentario sem necessariamente cita-lo;

4) a paratextualidade - disposi¢cfes gréaficas formais que dao acabamento
ao texto, indicam sua corporalidade e/ou o complementam. O paratexto compde-se
de elementos que dao suporte, auxiliam, embelezam, titulam ou argumentam o
texto, podendo ou ndo participar ativamente da composi¢cdo textual; a exemplo do
titulo (a mais forte); do subtitulo; do prologo; das adverténcias; das notas de rodapé;
das ilustracdes; da orelha; da errata; da capa;

5) a intertextualidade — estrutura que evidencia a “copresenga entre dois
ou varios textos”. Sendo a mais restritiva, apresenta-se como citacdo, plagio ou
aluséo a um texto.

No caso da Bachianas Brasileiras n.4, as citagdes, alusbes e estilizacdes
que serdo mostradas no capitulo 3 desta dissertacdo, evidenciam o que para
Genette € a copresenca entre dois ou mais textos, ou seja, a intertextualidade.

Percebe-se assim, que embora Val considere a intertextualidade um fator
pragmatico e Genette uma transcendéncia textual; ambos consideram a
intertextualidade como uma maneira estrita de se utilizar um texto em outro, e é
nesse sentido estrito, de inter-relacbes evidentes, que este trabalho é baseado.
Dessa maneira, para as diferentes formas de como se “reutilizar” estritamente de um
texto em outro, existem o0s estudos a respeito das categorias intertextuais como se

pode ler a seguir.
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1.2. ABORDAGENS INTERTEXTUAIS EM MUSICA

Até aqui, embora tenha-se adaptado os estudos de Val a Bachianas
Brasileiras n.4, argumentou-se, basicamente, sobre a intertextualidade no campo
literério e linguistico, seria possivel continuar este trabalho sobre esse viés, porém
para poupar tempo e adentrar a0 campo musical, que é o foco deste estudo,
falaremos sobre as categorias intertextuais relacionando-as em pesquisas musicais
ja realizadas. Se na linguistica ha controvérsias no modo de se usar o conceito de
intertextualidade, no campo musical as diferentes abordagens se multiplicam. No
Brasil, como exemplo, tem-se a abordagem de Barbosa e Barrenechea® (2003) que
propdem modelo analitico com terminologias proprias a fim de reconhecer a

intertextualidade em musica.

Sowns Individuais ENTIDADES MUSICAIS ELEMENTARES

(EMLE)
Frequéncia (Fixa) Ritmo/Dindmica
Sistema de Controle Fonte Sonora Sistemna de Interagio de
de Alturas Sistema de Inferagio Duracio/Intensidade
de Timbres
Tonal/ Modal/ Atonal/ Etc. g
Sistema de Interacio de Alturas Sistema de Interacio de Vozes
Y
ENTIDADES MUSICATS COMPOSTAS
({EMLC.
Motive, semifrase
Entidades Orginicas
Elementares
Frase
Entidades Orginicas Compostas
Sentenca *
Entidades Organicas Supracompostas

Figura 1- Entidades musicais elementares e compostas.
Fonte: Adaptacdo: ESCUDEIRO, 2012, p. 43 (Baseado em: BARBOSA; BARRENECHEA,
2003, p.132)

2 Que se baseiam em Harold Bloom, Joseph Straus (1990), Kevin Korsyn (1991) e Charles Rosen
(1980).
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A figura 1 mostra a proposta das entidades sonoras de Barbosa e
Barrenechea (2003) com suas respectivas designacdes técnico-musicais (palavras

em italico acima de cada retangulo). De acordo com Escudeiro (2012, p.44),

0 objetivo do seguinte modelo é viabilizar uma classificacdo e analise
musical de elementos e sistemas fundamentais, que s&o utilizados
posteriormente para averiguar uma intertextualidade musical com a adogédo
de terminologia propria.

Barbosa e Barrenechea (2003), partindo dessas entidades comparativas,
sugerem algumas categorizagOes intertextuais. O quadro 1 traz essas categorias

gue foram resumidas no estudo de Escudeiro (2012).

1. Motivica ou Entidades orginicas elementares: intertextualidade em que um elemento musical com
proporcdes reduzidas € copiado e transportado para dentro de wmn outro contexto musical, sem que o mesmo
perca sua identidade ou o seu efeito sonoro.

2. Extrato: mntertextualidade em que ha uma citaciio ou insercdo literal de um trecho musical. uma colagem
de um extrato musical dentro de outro, sem que haja qualquer tipo de intervengdo no trecho musical citado.

3. Idiomatica: intertextualidade em que serd observado o tipo de escrita especifico, bem como a maneira
como fo1 tratado o sistema de interagdo de timbres, o registro e as articulacdes em determinado mstrumento.

4. Parafrase: citacdo reelaborada livremente. em que raramente obscurece o original em uma dialética da
transformacdo e semelhanca. Na parifrase, o sentido do texto original ndo € alterado.

5. Estilo: entre os varios conceitos que a palavra estilo abrange. neste estudo. estilo serd empregado para
demonstrar o tratamento pessoal dado aos recursos e as técnicas compositivas. A influéncia no nivel estilistico
significaria que em uma obra o compositor se apropriou da maneira como seu antecessor tratou 0s recursos e
as técnicas compositivas na elaboracdo do discurso musical.

6. Parddia: intertextualidade em que ha recriacdo. subversao. A parddia serd considerada quando o sentido do
texto original for invertido. tanto ironicamente como em outro sentido qualquer.

7. Reinvencao: tipo de intertextualidade em que o compositor exerce todo o seu potencial criativo individual.
pois a releitura feita do material compositivo dos seus antecessores ocorre de forma totalmente livre.

Quadro 1- Tipos de intertextualidades descritos por BARBOSA e BARRENECHEA (2003).
Fonte: Adaptagcdo: ESCUDEIRO, 2012, p. 45 (Baseado em: BARBOSA; BARRENECHEA, 2003,
p.133-134)

Do mesmo ano do trabalho de Barbosa e Barrenechea, encontra-se A
estética intertextual na musica contemporanea: consideracdes estilisticas, artigo
publicado por llza Nogueira. Nogueira (2003) propds categorizar diferentes
intertextualidades de acordo com o linguista Affonso Romano de Sant'Anna, tais
categorias sdo: apropriacdo, parddia, estlizacdo e parafrase. De acordo com
Nogueira (2003, p.3-4, grifo da autora), as descricdes das categorias propostas por

Sant’Anna sao:

A apropriacdo € uma técnica de articulagédo de textos alheios num contexto
diverso, como numa colagem ou montagem. Desvinculados de seus
contextos originais, tratados como material, os textos apropriados estédo
sujeitos a uma nova leitura. Ao contrario do que acontece nos outros
modelos de trabalho intertextual, ndo ha inser¢éo do apropriador no objeto
apropriado.
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A parddia é o jogo intertextual que pretende inverter o sentido do objeto
parodiado, geralmente efetivando a critica, a contestacdo. O deslocamento
entre o texto original e o texto parddico €, portanto, completo. Com o
deslocamento, temos um produto com a memoéria de dois; ambiguo,
portanto. Libertada do cédigo e do sistema paradigmaticos, a parédia
estabelece novos padrdes sintaticos, uma nova e diferente maneira de ler o
convencional. E o texto do filho rebelde, que quer negar sua paternidade e
quer autonomia e maioridade. Podemos defini-la, portanto, como a
intertextualidade das diferencas.

Ja a estilizagdo anda na mesma direcdo do objeto estilizado, pois se
mantém fiel ao paradigma inicial, sem trair a organizacao ideoldgica do
sistema, como ocorreria na parodia. Inovando sem subverter, perverter ou
inverter o sentido, possibilita a introducdo de um tratamento pessoal no
discurso, uma reforma, sem modificacdo essencial da estrutura. Ha,
portanto, numa atitude criativa.

Quanto a parafrase, é a reafirmacdo, em termos diferentes, do mesmo
sentido de uma obra; trata-se de um segundo texto sobre um primeiro
acrescido de diferencas superficiais. Ocultando-se atras de uma linguagem
ja estabelecida, de um velho paradigma, pode-se dizer que a parafrase é o
recalque da linguagem propria, um discurso sem voz, pois quem esta
falando esta dizendo o que o outro ja disse, revalidando um discurso oficial.
Define-se portanto, como intertextualidade das semelhancas.

Estes sdo alguns exemplos resumidos de como algumas categorias

1. Nota-se que essas categorias

intertextuais sé@o trabalhadas em musica no Brasi
ora se complementam, ora se contradizem e podem até ser usadas
concomitantemente. Este trabalho, por sua vez, & baseado nas -categorias
intertextuais propostas pelo linguista José Luiz Fiorin (1994, p.29-36) devido a sua
clareza e objetividade na utilizacdo dos conceitos. Para ele, as categorias
intertextuais podem?* ser a citacdo, a alusdo e a estilizacdo. As especificidades de

cada uma delas serdo abordadas adiante, no capitulo 3 desta dissertacao.

* para exemplos mais detalhados de outras abordagens analitico-musicais, sugiro a leitura dos
levantamentos bibliogréaficos realizados por Gomes (2010) e Escudeiro (2012).

% 0 autor se utiliza da expressdo: “Ha de haver trés processos de intertextualidade” (FIORIN, 1994,
p.30). Ou seja, 0 autor abre espaco para outras abordagens, entretanto, para ele, a intertextualidade
ocorre por meio desses trés processos basicos.
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2. CONTEXTO HISTORICO-MUSICAL: RETORNO A BACH

A arte ndo se produz no vazio. Nenhum artista é
independente de predecessores e modelos. Na
realidade, a historia, mais do que simples
sucessao de estados reais, € parte integrante da
realidade humana. A ocupacdo com o passado é
também um ocupar-se com o presente. O passado
nao é apenas lembranca, mas sobrevivéncia como
a realidade inscrita no presente. As realizacdes
artisticas dos antepassados tragcam caminhos da
arte de hoje e seus descaminhos.

(Julio Plaza, 1987, p.2)

Em seus ultimos anos de vida, Johann Sebastian Bach ndo compartilhava
das ideias composicionais da jovem geracéo de compositores de sua época que, de
acordo com Geiringer (1985, p.100-101), em uma revolta contra os principios do
Barroco musical, enfatizavam o prazer para os sentidos e a simplicidade de
expressdo como objetivos primordiais de uma composi¢do musical. Para Geiringer
(1985, p.103), os adeptos do novo “estilo galante” ridiculizavam o emprego das
antigas e intricadas formas do Barroco que, dentre outros fatores, podem ter
contribuido para que a obra de J. S. Bach perdesse a notoriedade apds sua morte
em 28 de julho de 1750.

Muitos fatores influenciam para que acontecimentos se tornem marcos
historicos. A eleicdo destes esta atrelada a construcdo de um canone estético, cuja
determinag@o muitas vezes se deixa escapar pelos fios da historia. Na verdade,
acontecimentos semelhantes sdo concomitantes, contudo um determinado evento,
por inimeras razfes que sao variantes de caso para caso, € escolhido como sendo
0 ponto demarcador da linha histérica de ocorréncia dos fatos. Para o retorno da
obra de Bach ao meio musical, atribui-se nos livros de histéria da musica, essa

demarcacgao temporal ao compositor Felix Mendelssohn (1809-1847).

De acordo com Wolff et al (1983, p.167-172), Carl Friedrich Zelter, professor
de musica de Felix Mendelssohn, possuia uma coOpia da Paixdo segundo S&o
Mateus e sugeriu a Mendelssohn que ele a regesse na Singakademie? em Berlim.
Mendelssohn aceitou a sugestdo e, durante dois anos, fez seu proprio arranjo da

cOpia; ele a cortou, copiou, trocou e adicionou elementos musicais (WOLFF et al,

% Carl Friedrich Zelter era o ent&o diretor da Singakademie zu Berlin.
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1983, p.171) e em 11 de marco de 1829, Mendelssohn apresentou sua releitura da
Paixdo segundo S&o Mateus em uma sala de concerto, liberada do contexto de
veneracao e devocao da igreja luterana do qual, na época de J. S. Bach, suas obras

faziam parte.

O concerto de Mendelssohn, em 1829, talvez tenha ajudado a despertar
uma consciéncia da musica como manifestacao estilistica e histérica. Entretanto, foi
a conscientizacdo da musica como manifestacdo estilistica e histoéria que levou a
fundacé&o da Musicologia como disciplina e esta, por sua vez, se concretizou a partir
da absorgéo do conceito de estilo e sua periodiza¢édo; logo, o estudo e interesse pela
Histdria da Musica se tornou pratica comum entre os compositores.

Desta maneira,

a redescoberta da musica de Bach no inicio do século XIX marcou a
primeira vez que um grande compositor, apés um periodo de esquecimento,
foi consagrado ao seu legitimo lugar por uma geracao posterior. Palestrina,
Lully, Purcell e Handel nunca foram completamente esquecidos pelo publico
musical, mas Bach era apenas conhecido por um pequeno circulo de alunos
e devotos até que o movimento romantico estimulou um interesse crescente
por sua arte”®. (WOLFF et al, 1983, p.167-168, traduc&o da autora).

Esse interesse pela histéria e pela arte bachiana fez com que os
compositores romanticos considerassem Bach como mestre e profundo conhecedor
musical e, consequentemente, passaram a estuda-lo e utilizd-lo como modelo
durante o século XIX através de uma *
(DUDEQUE, 2008, p.132). De acordo com Wolff (1991, p.384), Bach, o “Pai da

Harmonia”, assumiu posi¢cdo no campo musical comparavel a de Shakespeare na

romantizacdo' da figura e da musica de Bach”

literatura ou a Michelangelo nas artes visuais, atribuindo-lhe, pois, o conceito de
expoente maximo.

Dessa forma, apdés o exacerbado uso de cromatismos e harmonias
flutuantes?’do fim do século XIX e inicio do XX utilizados, por exemplo, por Richard
Wagner, Gustav Mahler, Claude Debussy e até mesmo por Arnold Schoenberg em

obras como Pelleas e Melisande e Noite Transfigurada, encontra-se a musica

% No original: The rediscovery of Bach's music in the early 19th century marked the first time that a

great composer, after a period of neglect, was accorded his rightful place by a later generation.

Palestrina, Lully, Purcell and Handel had never been quite forgotten by the musical public, but Bach

was know only to a small circle of pupils and devotees until the romantic movement stimulated a
rowing interest in his art.

" Que pode ser considerado 0 uso extremo e esmiucado de toda uma pratica musical iniciada com J.

S. Bach por meio de O Cravo Bem Temperado.
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moderna, cuja principal caracteristica, segundo Griffiths (1998, p.7), “é a sua
libertacdo do sistema de tonalidades maior e menor que motivou e deu coeréncia a
qguase toda a musica ocidental desde o século XVII” correspondente ao periodo de
pratica comum da histéria da musica. Para Blume e Weiss (1964, p.293) o
romantismo retrata o esquizofrénico adoecer do artista que foge de si mesmo na
busca por sua salvagdo na herangca do passado que tem ordem estabelecida e
seguranca, assim, as obras de Bach se transformaram em um espelho para a era
romantica. O movimento moderno, por sua vez, “buscara atualizar-se como técnica,
ou enfoque, trazendo o universo estético para mais proximo das realizacdes das
ciéncias naturais, enquanto ainda conserva a nogao do ‘génio’ criador como heranga
do romantismo.” (SALLES, 2005, p.26).

Dessa maneira, 0 pensamento modernista, assim como todas as correntes
artisticas de pensamentos ocidentais anteriores a esse, visa ao progresso. Quando
no inicio deste capitulo foi mencionado que Bach estava distante dos jovens
compositores de sua época, € porque 0s jovens estavam tentando avancar na
histéria, renova-la ou moderniza-la e, para isso, diferenciavam-se do pensamento
“ultrapassado” de Bach. De acordo com Barrenechea e Gerling (2000, p.15), “a
histéria mostra que os filhos de Bach reagem ao estilo do pai, Haydn reage ao estilo
de C. P. E. Bach, Beethoven reage ao estilo de Haydn e assim por diante”. O préprio
Villa-Lobos afirmou: “Sinto e compreendo o século XX, como de um progresso
amadurecido das artes dos séculos passados” (VILLA-LOBOS, 1969, p.120).
Contudo, segundo Messing (1996, p. 152), no inicio do século XX, o sentido de
tradicdo uniforme comecou a se desintegrar e variar rapidamente. Para Straus

(1990, p.1, traducgéo da autora),

os séculos XVIII e XIX podem ser descritos como uma época de pratica
musical comum, pois compositores de diferentes nacionalidades e
temperamentos escreviam musicas que, estilistica e estruturalmente, eram
semelhantes em muitos aspectos. O século XX, ao contrario, parece ter sido
um periodo de grande aumento da diversidade de estilo e estrutura.”®

Segundo ele (1990, p.1-2), tradicionalmente, o inicio do século XX tem sido

dividido em dois grupos:

8 No original: The eighteenth and nineteenth centuries are reasonably described as an era of musical
common practice, when composers of different nationalities and temperaments nonetheless wrote
music that was stylistically and structurally similar in important respects. The twentieth century, in
contrast, has apparently been a period of great and increasing diversity of both style and structure.
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1. os neoclassicos, relacionados aos compositores Igor Stravinsky e Paul
Hindemith, que buscam restaurar e reviver aspectos da musica tradicional e

2. os progressistas, relacionados a Arnold Schoenberg e a Segunda Escola
de Viena com Alban Berg e Anton Webern, que seguem nova direcdo determinada
pelo desenvolvimento do cromatismo do fim do século XIX.

Para Straus (1990, p.2) essa divisdo acaba obscurecendo uma unidade
fundamental entre as duas praticas: a comum preocupacdo com a musica do
passado, tendo como caracteristica principal sua incorporacdo e reinterpretacao
dessa musica.

Salles (2005, p.97), em relagédo a essa comum e oposta divisdo do inicio do

século XX, afirma que

pode-se entender 0 neoclassicismo como uma “nova” forma de ver a musica
barroca e classica. O proprio tempo se encarregou de demonstrar que
Schoenberg e Stravinsky ndo eram polos opostos, se ndo manifestagbes
superficialmente distintas da modernidade musical.

Ou seja, em ambos 0s casos, tanto na vertente tradicionalmente chamada
de neocléssica, como na progressista, observa-se a direta ligacdo com o passado:
seja dissolvendo o sistema tonal e transformando-o em um novo sistema, o
dodecafonismo, por exemplo; seja transfigurando e remodelando o ja existente por
meio de renovacdes ou, até mesmo, como sarcasmo ao passado. Pois, de acordo
com Griffits (1998, p.66; 78), o inicio do neoclassicismo € marcado pela satirizac&o;
0s compositores se utilizavam de formas e materiais da tradicdo para ironiza-la; um
exemplo disso é a corrupgdo da harmonia diatdnica pela ironia, procedimento que
fez com que a utilizagdo de alguma tonalidade no contexto moderno se tornasse um
gesto anacronico.

Percebe-se que

0s atrativos para um retorno ao século XVIII eram muitos. As musicas do
barroco e do classicismo ofereciam como modelos formas claras e concisas,
tdo opostas quanto possivel ao que havia de longo e complexo em Mahler,
ou imponderavel em Debussy. Os compositores também identificavam no
“velho estilo” uma vivacidade ritmica e uma nitidez de ideias que podiam
tentar igualar na criacdo de musica apropriada ao ritmo veloz e as emogées
canalizadas de sua prépria época. Além disso, a musica de Bach, em
especial, podia ser considerada um modelo de construcdo objetiva.
(GRIFFITHS, 1998, p.62)

Dessa forma, os “experimentalismos” em busca do progresso e a
“mitificacdo” da figura de Bach pelos compositores do século XIX, desencadearam-

se, no inicio do século XX, através de uma tendéncia denominada “retorno a Bach”.
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Em Paris, o retour & Bach tornou-se predominante entre os compositores devido a
influéncia e lideranca de Stravinsky. J& no mundo germéanico, de acordo com
Dudeque (2009, p.66), pode-se identificar duas tendéncias decorrentes do “retorno a
Bach™

1. a tendéncia composicional de se considerar a adaptacdo de elementos
bachianos a linguagem musical;

2. uma tendéncia de se teorizar a musica de Bach como uma justificativa
histérica para a préatica musical.

No primeiro caso, esta o compositor Hindemith, que liderou o movimento
representado pelo slogan zurlick zu Bach (retorno a Bach), cuja intencdo é
semelhante & de Stravinsky em Paris: tornate all'antico e sara uno progresso®”. No
segundo caso, destaca-se a vertente progressista de Schoenberg; para ele (1950,
p.42, traducdo da autora), “Bach algumas vezes manipulava os doze sons de tal
forma que alguém poderia chama-lo de o primeiro compositor dodecafénico®”. De
acordo com Straus (1990, p.21-25), Schoenberg, em suas andlises de musica
pertencentes ao periodo de pratica comum, coloca em segundo plano a harmonia e
conducédio de vozes, que sdo a base teleolégica® do sistema tonal, e enfatizava o

motivo como sendo prioridade do discurso musical de toda a histéria de até entdo.

Quando Schoenberg refere-se a aplicacdo do critério motivico para Bach,
ele relé Bach por meio da motivizacdo de sua musica. Ha muitos caminhos
para escutar a musica de Bach. Schoenberg, por causa de sua prépria
producdo composicional, encoraja-nos a ouvir Bach motivicamente. Dessa
forma, ele afirma a sua posicdo de ponto culminante de uma longa linha

histérica de compositores motivicos™2. (STRAUS, 1990, p.48, traducdo da
autora)

2 wyolte para o antigo e serd um progresso” (traducio da autora). Frase escrita em 1871 por
Giuseppe Verdi em uma carta a Francesco Florimo e utilizada no discurso da segunda licdo — o
fendbmeno da musica — de Igor Stravinsky (1996, p.47) ao se referir ao progresso composicional em
Musica.

% Embora a edicéo utilizada neste trabalho de Style and Idea seja de 1950, essa declaracéo integra
o texto New Music, Outmoded music, Style and Idea de 1946. No original: “Bach sometimes operated
with the twelve tones in such a manner that one would be inclined to call him the first twelve-tone
composer”.

% Termo relacionado a direcionalidade da musica tonal causada pela funcionalidade da harmonia:
eixos de tensdo e repouso.

¥ No original: “* When Schoenberg speaks of applying the motivic yarstick to Bach, he acknowledges
misreading Bach by motivicizing his music. There are many ways to hear Bach's music. Schoenberg,
because of his own compositional commitments, encourages us to hear it motivically. In this way, he
asserts his position as the culmination of a long historical line of motivic composers”.
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Por essas razdes, compreende-se que o inicio do século XX estava dividido
em diferentes tendéncias composicionais que se utilizavam, cada uma a sua
maneira, do passado, da tradicdo musical e, em especial, da estética composicional

da obra de Johann Sebastian Bach.
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2.1. HEITOR VILLA-LOBOS E SUAS FASES COMPOSICIONAIS

E certo que os compositores mudam ou podem mudar seu estilo de compor
de acordo com suas experiéncias. Assim, ao citar Noite Transfigurada de
Schoenberg, leva-se em conta que ele estava em uma fase composicional anterior a
Pierrot Lunaire; da mesma forma, Stravinsky, compositor de Sagra¢ao da Primavera,
ndo foi 0 mesmo, em termos estéticos e composicionais, que Stravinsky, compositor
de Pulcinella.

Em Villa-Lobos constatam-se divisbes ao longo de sua trajetéria
composicional, porém menos sistematizadas quando comparadas aos compositores
europeus retro mencionados. Em geral, atribui-se a Villa-Lobos o rétulo de
compositor modernista, ou compositor nacionalista ou, mais simples ainda em
termos estético-musicais, Villa-Lobos: o compositor brasileiro.

Isso acontece devido a dificuldade de se estabelecer uma linha cronoldgica

entre as obras de Villa-Lobos. Para Ivo Silva (2011, p.28),

a grande variedade estilistica e as mudancgas repentinas presentes em suas
composicfes sao, sem duavida, os primeiros fatores de dificuldade para
tracar uma possivel linearidade ou uma cronologia clara. No entanto, as
alteracdes de datas em varias de suas obras sdo o fator de maior
dificuldade.

Kiefer, em seu livro Villa-Lobos e o Modernismo na Musica Brasileira, dividiu
a vida de Villa-Lobos entre antes e depois da Semana de Arte Moderna de 1922.

Contudo, ele afirma que

o estudo que faremos da producdo de Villa-Lobos anterior a 1922 nao
significa, de modo algum, que estejamos dividindo a obra do compositor em
duas fases do ponto de vista estético: uma anterior a 1922 e outra posterior.
O que pretendemos, por ora, é estudar o Modernismo no campo da musica,
bem como seus antecedentes. Conforme ja vimos, isto tem de ser feito,
basicamente, em termos de Villa-Lobos. De resto, o problema das fases
estéticas de Villa-Lobos é tudo, menos simples — se é que tem sentido
colocéa-lo. (KIEFER, 1986, p.13)

Dessa maneira, Kiefer deixou claro que seu foco ndo é a estética
composicional; logo, sua diviséo villalobiana ndo é um bom parémetro para trabalhos
cujo objetivo esteja atrelado a andlise de obras de Villa-Lobos.

Com uma divisdo semelhante, encontra-se Gil Jardim em seu livro O estilo
antropofagico de Heitor Villa-Lobos: Bach e Stravinsky na obra do compositor; para

ele (2005, p.15), “dos 72 anos vividos pelo compositor, destacam-se dois periodos
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de indiscutivel relevancia, tanto para a sua produgdo musical, como para a
sociedade, do ponto de vista sociopolitico e cultural.” Jardim (p. 15-16) relaciona a
obra de Villa-Lobos dos anos 20 como um periodo e, de 1930 a 1945, como outro,
afirmando que (p. 44) “a partir dos anos 30, quando a ligagéo de Villa-Lobos com a
estrutura governamental do Estado Novo acontece, evidencia-se uma mudanga na
perspectiva estética do compositor”. Entretanto, Villa-Lobos compunha antes dos
anos 20 e suas Ultimas obras sdo datadas do ano de sua morte, 1959; sendo assim,
dos 72 anos divididos pelo autor, utiliza-se apenas 25 anos intermediérios de uma

producdo artistica que ultrapassa esse periodo.

Y

Relacionada a segunda fase identificada por Jardim, Palma e Enos Jr.

(1971, p.10) chamam o mesmo periodo, ap6s 1930, de “terceira e triunfal fase da

criagédo villalobiana, o que se pode chamar a 'era das Bachianas'.” Entretanto, os
autores so referem essa suposta terceira fase, ndo informando qual foi a primeira e a
segunda e qual o motivo de essa ser a terceira.

Para Franca (1969, p.76),

de Villa-Lobos se pode dizer que a musica se demarca em trés periodos. O
primeiro, de juventude, em que absorveu influéncias, a exemplo do que se
observa na 6pera lzath, ha pouco levada no Municipal. O segundo, € o das
mais importantes afirmacdes de brasilidade criadora, com os Choros e as
Cirandas. Houve, apds, uma pausa sensivel, que coincide com a
instauracdo do ensino da muisica nas escolas. E é entao que se inicia a série
das suas composicfes que se tornariam universalmente, das mais famosas:
as Bachianas, em meio a sempre fertilissima invencdo musical que o
maestro ndo deixou de prodigalizar, em todos os géneros, dia apés dia, ano
apds ano, enquanto lhe restou um alento daquela vida preciosa que os
médicos do “Memorial Hospital” de Nova York |he prometeram para a vida
inteira...

Peppercorn no artigo The fifteen-year-periods in Villa-Lobos’s life*3, dividiu a
vida de Villa-Lobos em ciclos de 15 em 15 anos, com excec¢do do primeiro, que

durou 13 anos, de 1887 até 1900, baseada em acontecimentos externos:

O primeiro periodo (1987-1900) abrange a infancia e adolescéncia. Durante
0 segundo periodo (1900-1915), ap6s a morte do pai (em 1899), Villa-Lobos
ficou sem recursos financeiros para uma educacdo formal. Ele se
movimentou numa roda de compositores e intérpretes de musica popular, e
como membro de orquestra do Teatro Municipal no Rio de Janeiro,
aprendeu a mausica erudita. O terceiro periodo (1915-1930) [...] marcou os

s Originalmente publicado na Ibero-Americanisches Archiv, 5(2), 1979, 179-97, mas também

disponivel em: PEPPERCORN, L. M. Villa-Lobos: collected studies. Cambridge: Scolar Press, 1992.
p.69- 88.
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anos mais importantes de sua vida, durante os quais ele criou composicoes
de grande relevo, que, no futuro, contribuiram a fazé-lo famoso dentro e fora
do Brasil. O quarto periodo (1930-1945), iniciado pela revolucao no Brasil,
estd marcado pela nomeagdo do compositor para o cargo do
Superintendente da Educacdo Musical e Artistica do departamento de
Educacédo da prefeitura do (entdo) Distrito Federal, onde exerceu grande
influéncia sobre a vida educacional e musical do Rio de Janeiro. O quinto e
Ultimo periodo, que comegou pouco antes do fim da Segunda Guerra
Mundial, destacou-se da grande fama mundial do Villa-Lobos, alcancada
nos EE.UU. e na Europa.** (PEPPERCORN, 1992, p.87)

Paulo de Tarso Salles no livro Villa-Lobos: processos composicionais e
Paulo Renato Guérios em Heitor Villa-Lobos: o caminho sinuoso da predestinacdo
tem a mesma visdo dos periodos composicionais de Villa-Lobos, porém néo
compartiliham das mesmas datas para delimita-los. Guérios, antropologo, privilegia
fatores histéricos e geogréficos para as mudancgas de fases, por exemplo: a segunda
fase se inicia em Paris, quando Villa-Lobos ja estava la; enquanto Salles,
musicologo, destaca 0s aspectos composicionais e aponta para as mudangas

estéticas que ja ocorriam antes de sua viagem, para ele (2009, p.39)

novos procedimentos emergiram nas obras de Villa-Lobos a partir de
aproximadamente 1917, evidenciando que um novo ciclo criativo estava
iniciando-se. Os modelos composicionais consagrados ja ndo despertavam
maior interesse para ele [...] um marco nesse sentido é sem duvida a Prole
do bebé n°1 (1918).

Dessa forma, as datas sugeridas por Guérios (2009), Peppercorn (1992) e
Salles (2009) sdo muito proximas, entretanto Guérios e Peppercorn enfatizam

fatores externos a musica enquanto

a visdo de Salles oferece uma divisdo mais préxima das mudancas
objetivas empreendidas na producdo musical e na estrutura das obras do
compositor brasileiro, exceto as consideragfes sobre a Ultima fase, quando
aponta um fato externo como determinante para o periodo em questéo [...].
Assim, para definir esse Ultimo periodo, prop8e-se uma aproximag¢do com a
Ultima fase descrita por Peppercorn, isto é, a partir de 1945, pouco tempo
depois de sua primeira viagem aos Estados Unidos e apds o ciclo das
Bachianas Brasileiras, que terd como marco inicial a realizagdo de suas
primeiras encomendas para instituicGes norte-americanas.” (SILVA, 2011,
p.30)

Por essa razéo, a tabela abaixo apresenta a divisdo das fases villalobianas
utilizadas nesse trabalho baseando-se nas datas de Paulo de Tarso Salles, com

excecdo da ultima fase que é baseada nos estudos de José Ivo da Silva (2011).

3 Copiado como a autora escreveu em portugués.
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FASE/ CARACTERISTICAS EXEMPLOS DE OBRAS™

PERIODO

12 fase- de 1900 | - Pegas compostas no Brasil. - Sonata-Fantasia n°1

a 1917 - Formas e estruturas harmonicas para violino e piano (1912)
tradicionais. -Pequena Suite para

violoncelo e piano (1913)
- Sinfonia n°1 (1916)

22 fase- de 1918 | - Pecas compostas no Brasil e, a -Prole do Bebé n°1 (1918)
a 1929 partir de 1922, na Francga. - A série de Choros, 0
- Sonoridades experimentais Choro Bis e a Introducao
desprendidas de padrdes aos Choros (entre 1920 e
tradicionais. 1929)

- Noneto (1923)

32 fase- de 1930 | - Retorno de Villa-Lobos ao Brasil e | - A série de Bachianas

a 1945 a sua ligagao com projetos Brasileiras (entre 1930 e
educacionais do Estado Novo. 1945)
- Retorno de formas e elementos da | - Rudepoema (1932)
tradicéo. - Melodia da Montanha

(1938)

42 fase- de 1945 | - Villa-Lobos compositor de - Eroséo (1950)

até a morte de | encomendas e “embaixador da - Fantasia Concertante

Villa-Lobos em | arte”. (1953)

1959 - Uso de elementos experimentais e | - Génesis (1954)
tradicionais.

Tabela 1- Fases composicionais de Heitor Villa-Lobos de acordo com os estudos realizados para este
trabalho.

Partindo dos dados acima, compreende-se que a primeira fase, entre 1900

a 1917, é o periodo em que Villa-Lobos surgiu como compositor; nessa fase ele

compunha, basicamente, em moldes tradicionais europeus, entre eles: formas

convencionais, harmonia tonal, padrées ritmicos subordinados a melodia, e sua
textura, geralmente, € de melodia acompanhada. Para Guérios (2009, p.128)

Villa-Lobos era, na década de 1910, um dos jovens vanguardistas que

compunham mdusicas “modernas”, ou seja, inspiradas nas ideias do

compositor mais “avancado” com que 0os musicos do Rio de Janeiros tinham
contato — Claude Debussy.

A propdésito, Salles (2009, p.14) também afirma que nessa fase ha influéncia
de modelos franceses, em especial o compositor Debussy, e também wagnerianos
na obra villalobiana. Para Contier (1988, p.527), nessa fase, Villa-Lobos escrevia

pecas romanticas, impressionistas e, muitas vezes, calcadas em temas de mdsicas

% As pecas escolhidas tém apenas a funcdo de exemplificar as respectivas fases composicionais de
Villa-Lobos. O estudo detalhado de cada uma delas é algo que ultrapassa os limites deste trabalho.
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populares, para ele, “a obra villalobiana representava uma sintese da Arte Culta
(burguesa) e da arte popular (proletariado urbano e rural)”.

Na segunda fase, entre 1918 e 1929, percebe-se um experimentalismo
sonoro nas obras de Villa-Lobos: as texturas buscam coloridos diferenciados e se
baseiam em texturas de acordes; h4 uma grande manipulacéo timbristica resultante
de experimentalismo acerca das possibilidades sonoras dos instrumentos e de
combinagdes entre eles; ha a utilizagdo de polirritmias e politonalidades e as formas

sao livres, n&o se prendendo aos padrdes formais da tradicéo. Por essas razoes,

a segunda fase criativa de Villa-Lobos é considerada como a mais
experimental de toda sua carreira, e sua forma peculiar de tratar a
disposicdo das camadas textuais demonstra o grau de autonomia a que
esses experimentos o levaram. Essas técnicas, no entanto, jamais foram
abandonadas por ele e se tornaram as bases de seu estilo composicional
em épocas posteriores. (SALLES, 2009, p.96)

Nessa fase, d4-se destaque aos dois periodos em que Villa-Lobos viveu em

Paris®, pois

Villa-Lobos pbéde se descobrir brasileiro no espelho fornecido pelos
franceses. Paradoxalmente, sua admiracdo pela Franca e seu
reconhecimento da legitimidade da opinido dos artistas e criticos franceses
transformaram-no em compositor brasileiro — um compositor que retratou
um Brasil conforme a imagem europeia de uma nagao selvagem e exotica.
(GUERIOS, 2009, p.236)

A terceira fase, entre 1930 a 1947, é o periodo em que Villa-Lobos retornara
ao Brasil. Ai se percebe uma volta ao carater tradicional de sua primeira fase,
contudo, utiliza-se também de elementos recorrentes de sua segunda fase.
Historicamente, esse periodo esta diretamente relacionado ao governo de Getulio

Vargas, para Cherfiavski (2003, p.69),

o relacionamento estabelecido entre governo e compositor, gerava beneficio
para ambos os lados. Prestigio e gléria foram divididos pelos personagens,
cada qual distinguindo-se em seu ambito de atuacdo. Acdes foram
planejadas visando conquistas para um e para outro lado. Percebe-se uma
espécie de “negociacdo” pautando essa relagdo e conformando um
verdadeiro “jogo de forgas” entre as partes. Dentro desse jogo existem duas
esferas de poder, onde cada um dos agentes atinge, de modo especifico,
seu objeto: a massa. No espaco de intersecao entre as duas esferas — ou

% Nessa fase ha a relacdo de influéncias stravinskianas na obra de Villa-Lobos. Embora alguns
autores compreendam essa influéncia como algo que ocorreu apés a ida dele a Paris, outros retratam
gue essa influéncia ja havia acontecido com a estada de Darius Milhaud no Brasil. O estudo de
Manoel Aranha Correa do Lago (2010), O circulo Veloso-Guerra e Darius Milhaud no Brasil:
Modernismo Musical no Rio de Janeiro antes da semana, aborda essa questao.
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seja, quando a atuacdo de Villa-Lobos e a do Estado caminham em um
sentido comum — ampliam-se os beneficios para ambos.

Sobre a quarta e ultima fase, sabe-se que

0 governo norte-americano decidiu organizar uma aproximacdo com 0s
paises do continente, e para isso desenvolveu politicas de fomento e
cooperacao que se tornaram muito fortes no ambito cultural e da masica —
0s agentes mobilizados para essa tarefa fizeram viagens ao Brasil e a
América do Sul para sondar possiveis colaboradores [...]. Camargo
Guarnieri emergiu como o nome a ser privilegiado nas relagbes de boa
vizinhanca no ambito da musica [...].

Mignone e Villa Lobos também fizeram visitas de boa vizinhanca aos EUA.
Mas durante o Estado Novo, ambos estavam por demais ligados aos
interesses de trabalho nas instancias do regime varguista. Villa-Lobos s6 iria
investir mais seriamente nas possibilidades de sua carreira norte-americana
apos 1945, quando ficaria mais livre de suas responsabilidades como
agente do governo brasileiro. (EGG, 2010, p.138)

Ou seja, a destituicdo de Getulio Vargas e o fim da Segunda Guerra
Mundial, ambos em 1945, marcaram uma mudanca de diregdo no estilo de vida de
Villa-Lobos e suas atividades. Para Cherfiavski (2003, p.130),

com o término do Estado Novo tiveram fim também as megaconcentracfes
de canto orfednico promovidas pelo Ministério da Educacéo e Saude. Villa-
Lobos foi se afastando das atividades de carater educativo para dedicar-se

cada vez mais a atividades puramente artisticas, incluindo a composicao de
pecas e a direcdo de Orquestras e corais.

Dessa forma, Villa-Lobos passou seus Ultimos anos dedicando-se ao cargo
brasileiro ndo oficial de "embaixador da arte” (como ele se autorreferia) criando
contatos com grandes orquestras, solistas e regentes da Europa e da América
(WRIGHT, 1992, p.119). A quarta e ultima fase, de acordo com Salles (2009, p.14),
ocorre com Villa-Lobos atendendo a encomendas e apresentando suas obras nos
Estados Unidos e na Europa. Assim, as obras comissionadas sdo o ponto de
referéncia na produgcdo musical desse periodo (SILVA, 2011, p.33). Nessa fase,
percebe-se o uso de vérias paletas estéticas utilizadas por Heitor Villa-Lobos

durante suas outras fases composicionais®’.

3 O apéndice 1 deste trabalho contém uma andlise musical comparativa entre as fases
composicionais de Villa-Lobos.
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2.2. TERCEIRA FASE COMPOSICIONAL E A SERIE BACHIANAS BRASILEIRAS

Com base no anterior levantamento bibliografico a respeito das fases
villalobianas, percebe-se que os autores citados, com excegdo de Kiefer, ttm um
aspecto em comum: todos apontam o ano de 1930 como sendo ponto de ruptura
entre fases. Relacionando a segunda fase com a terceira — que se inicia em 1930 —
Guérios (2009, p.236) considera que “Villa-Lobos teve que compor um certo tipo de
musica no Rio de Janeiro e outro tipo de musica em Paris. Teve que se apresentar
como um explorador do exoético na Franga e como um civilizador vindo do Velho
Mundo no Brasil”, ou seja, os fatores externos contribuiram para uma mudanca de
estética composicional a partir dessa data.

Sobre esse periodo, Travassos (2000, p.62-63) afirma que

Villa-Lobos deu inicio a campanha pela educagdo musical, que recebeu
apoio do presidente Getllio Vargas. Sua estratégia foi disseminar o canto
coral nas escolas, mobilizando alunos e professores, estes Ultimos
preparados num curso especializado destinado a multiplicar a ideia que unia
educacdo musical e civica. Com apoio do governo paulista, Villa-Lobos
criou e dirigiu a Superintendéncia de Educacdo Musical e Artistica, depois
Conservatério Nacional de Canto Orfednico. As apresentacfes
monumentais que promoveu, regendo dezenas de milhdes de vozes,

inscrevem-se nas grandes manifestacdes coletivas patriticas que
utilizavam a musica como mecanismo integrador.

Este trabalho é baseado nessa terceira fase, cujo ambiente politico e a ideia
de construcdo da nacionalidade do povo brasileiro® influenciaram a poética
villalobiana. Sendo assim, os fatores histéricos e sociais aqui discutidos derivam da
intencdo de contextualizar a Bachianas Brasileiras n.4, a fim de embasar a analise
musical que sera apresentada no capitulo 3.

De acordo com Peppercorn (2000, p.112),

a ideia das “Bachianas” inspirou-se provavelmente nas tendéncias
neoclassicas europeias, embora talvez Villa-Lobos a tenha desenvolvido em
uma época bem posterior. Essas tendéncias devem também ter chamado a
atencdo no Brasil, no inicio dos anos 30, porque outros compositores
brasileiros tinham acabado de se voltar para um outro tipo de composicéo,
introduzindo elementos e musicas folcléricas em suas obras mais sérias.
Villa-Lobos ja havia passado por esta fase com muito mais originalidade,
particularmente na época em que experimentava as novas técnicas em

% Renato Almeida e Mario de Andrade, que s3o os intelectuais que tomaram a frente do movimento
nacionalista no Brasil, “admitiam a inexisténcia de um “povo brasileiro” durante os séculos XVI, XVII,
XVIII e XIX, devido a ndo integracdo das massas no processo politico e cultural.” (CONTIER, 1992,
p.273).
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moda em Paris. Agora, de volta ao Brasil, ele comecava a expressar as
tendéncias europeias mais recentes em suas obras.

Em outras palavras, Villa-Lobos estava de volta ao Brasil, apés residir®®
alguns anos em Paris durante a década de 1920, em que seu grande projeto de

composicao foi a série de Choros, no qual ele trabalhou a

matriz popular urbana, amalgamada com blocos de outras informacdes
primitivas negras e indigenas, rurais, subordinadas e cosmopolitas — da
vanguarda europeia —, fazendo dela o centro de uma confluéncia diferida de
tempos culturais que focalizava da sua perspectiva o problema brasileiro (a
sinfonizacdo e a ordenacdo do tumulto musical nacional). (WISNIK, 2001,
p.136).

Se comparadas aos Choros, as Bachianas Brasileiras refletem o uso de um
vocabulario harménico mais tradicional e tonal e ndo ha uso de instrumentos nativos.
(APPLEBY, 1983, p. 135). Isso acontece porque os Choros, escritos uma década
antes das Bachianas, explicitaram um compositor revolucionario, cuja linguagem é
particular e inovadora. Esse ciclo de composi¢cdes parecia apontar para um
compositor cada vez mais “moderno”, visto que, além da linguagem inovadora, ele
também se utilizava de uma instrumentagédo “exdtica” que abrangia, por exemplo,
violao solo, cuica, reco-reco e tam-tam (ARCANJO JR., 2007, p.77).

As Bachianas Brasileiras, em contrapartida, explicitaram a utilizacdo de
instrumentagdo e de materiais musicais proprios da tradicdo musical “roméantica” da
qual faz parte a leitura da obra de J. S. Bach por Villa-Lobos. Assim, a busca por
materiais da tradicAo explicam este “retrocesso” em sua trajetéria musical
(ARCANJO JR., 2007, p.77-78) e o porqué de esta fase, por alguns autores, ser
chamada de neoclassica.

Salles (2009, p.100) acrescenta que “a série de Bachianas Brasileiras
representa em termos estéticos a adeséo de Villa-Lobos a um movimento de retorno
a musica barroca (principalmente) e classica, chamado de Neoclassicismo”. Para ele
(p.97), Villa-Lobos em sua terceira fase criativa, divide seu tempo entre a
composicao e o projeto de educagdo musical para o Estado Novo. Ou seja, Villa-
Lobos acaba de retornar ao Brasil e comeca uma nova fase, tanto composicional,

quanto de vida. A ele foi atribuido o cargo de diretor da SEMA — Superintendéncia

% Villa-Lobos viveu em Paris durante dois periodos dos anos 20. O primeiro foi de 1923 a 1924 e o
segundo entre 1926 a 1930.
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de Educacdo Musical e Artistica- e também de chefe do Servigco de Musica e Canto
Orfednico, cuja pedagogia coral emanava do artista a servico do Estado-Nagéo
(WISNIK, 2001, p.138).

Segundo Wright (1992, p.108), a evolugdo da cultura brasileira foi
reconhecida por Villa-Lobos; a musica sob a orientagdo do governo de Getulio
Vargas era vista como uma forma de ordem moral, cultural e também de unificagéo
nacional. Para Contier (1988, p.528), “tratava-se de um momento histérico em que o
nacional-populismo harmonizava-se com o projeto modernista ho campo da musica”.
Para isso, utilizavam-se da educac¢do musical, pois

a investida educacional encabecada por Villa-Lobos, visava a formagédo de
um publico capaz de apreciar a “musica elevada”, a “musica séria”. Para
formar tal publico foram adotados métodos de disciplina coletiva cujo
objetivo era sensibilizar as pessoas, docilizando-as para a recepgdo a uma
mensagem, Cujo emissor era uno e onipotente. E a voz que transmitia essa
mensagem se transfigurava ora na pessoa de Villa-Lobos ora na de Vargas.
A medida em que as relacdes entre estes foram se estreitando, seus
discursos foram tomando a mesma direcdo, e, unidos, ganharam forca

suficiente para transformar uma simples mensagem numa poderosa arma
doutrinadora. (CHERNAVSKI, 2003, p.131)

Segundo Contier (1988, p.251-252),

o projeto tracado por Villa-Lobos sobre o canto orfednico foi inspirado nos
exemplos alemées, por ocasido de suas visitas a algumas cidades da
Alemanha, nos anos 20. La, ele havia assistido a diversas concentracdes
corais, reunindo, aproximadamente, 20.000 pessoas. [..]. Villa-Lobos
pensou aplicar, aqui, 0 mesmo procedimento dos alemaes.

Dessa forma, nota-se uma troca de interesses entre Heitor Villa-Lobos e
Getulio Vargas. Por um lado (CONTIER, 1988, p.249), o sentido disciplinador do
canto orfedbnico poderia trazer as massas a cena politica; por outro (CONTIER,
1988, p.248), as massas poderiam ser um novo publico para as obras de Villa-
Lobos.

Em termos de composi¢cdo musical, percebe-se que ocorreu uma espécie de

“retorno a Bach” tardio nas composi¢0es da terceira fase de Villa-Lobos, pois

0s muitos arranjos de musica barroca feitos por Villa-Lobos durante o
periodo Vargas para vozes, instrumentos e em particular a notavel série de
transcricdes (1941) dos Prelidios e Fugas de Bach para a mais tipica
combinacdo instrumental de Villa-Lobos, a orquestra de violoncelos, podem
ser considerados uma preocupacdo com a antiguidade, um classicismo
fundido com a identidade brasileira. Esta fusdo psicologica resultou mais
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, . . . Lo 40
notoriamente na composicdo do ciclo de nove Bachianas brasileiras.
(WRIGHT, 1992, p.81, traducdo da autora)

O papel da obra de J. S. Bach, na concepgéao de Villa-Lobos, transformou-se
em um instrumento de “moderniza¢do” musical para um Pais considerado “atrasado”
artistica e musicalmente. Analisada dessa maneira, a apropriacdo da musica de
Bach por Villa-Lobos redesenha novas possibilidades de anélises (ARCANJO JR.,
2007, p.66). Percebe-se assim que, a partir de 1930, a presenga da obra bachiana
nas atividades politico-culturais das quais Villa-Lobos fazia parte se intensificou. As
obras de Bach comegaram a fazer parte dos repertérios de concertos que Villa-
Lobos organizava e também passaram a ser arranjadas por ele. Dessa maneira, as
composicdes de Bach apareciam de diferentes formas no cenério musical de que
Villa-Lobos participava, cujas apresentagbes auxiliavam-no a difundir a obra
bachiana, seja por meio de arranjos para cantos corais infantis, seja por pegas para
violao solo, pelo préprio discurso de Villa-Lobos ou mesmo por obras de Bach como
parte integrante dos programas de concerto (ARCANJO JR., 2007, p.95).

Ou seja, Villa-Lobos

faz uma bem sintomatica analogia entre a “mentalidade ingénua,
espontdnea e primaria do povo”, e a mentalidade infantil, igualmente
ingénua e primitiva. Povo, crianca e indio se equivalem no sentido de que
precisariam ser catequizados pela “cultura” para se converterem, de massa

inculta e desordenada, em povo adulto, ordeiro e civilizado. (WISNIK, 2001,
p.186)

Franca (1969, p.76) afirma que “Villa-Lobos considerava Bach a fonte

universal da musica, de modo que achou possivel estabelecer relagbes entre o

instintivo contraponto popular e a sabia polifonia bachiana”. Dessa forma,

compreende-se o porqué de Villa-Lobos utilizar-se de Bach como ferramenta
catequizadora e ndo outro compositor.

Constata-se entdo que a ideia de se seguir a figura de Bach como modelo

utilizada por alguns compositores no século XIX e que se desencadeou na tendéncia

de “retorno a Bach” no inicio do século XX, é algo que também pode ser observado

“* No original: “The many arrangements of baroque music made by Villa-Lobos during the Vargas
period, for voices, for instruments, and particularly the remarkable series of transcriptions (1941) of
Bach Preludes and Fugues for that most typical Villa-Lobos combination, the orchestra of cellos, can
be regarded preoccupation with antiquity, a classicism inextricably fused with the Brasilian identity.
This psychological fusion resulted most famously in the composition of the cycle of nine Bachianas
brasileiras”.
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nas obras e no discurso da década de 1930 do compositor brasileiro Heitor Villa-

Lobos.
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3. ANALISE INTERTEXTUAL DA BACHIANAS BRASILEIRAS N.4

Os grandes mortos retornam, mas retornam com
nossas cores e nossas vozes, a0 menos em parte,
ao menos em alguns momentos — momentos que
sdo um testemunho de nossa persisténcia e ndo
da dos precursores.

(Harold Bloom, 1991, p.183- 184)

Chega-se assim ao capitulo principal desta dissertacdo. Aqui, o objetivo é

utilizar os conceitos intertextuais abordados no capitulo 1, considerando-se o

panorama histérico e social que Heitor Villa-Lobos vivenciou, como discutido no

capitulo 2, visto que o artista, no caso, ndo esta desvinculado de uma sociedade;
porém

com frequéncia nos deparamos com a ideia de que a maturagéo do talento

de um “génio” é um processo autdbnomo, “interior”, que acontece mais ou

menos isolado do destino humano do individuo em questéo. Esta ideia esta

associada a outra nogdo comum, a de que a criacdo de grandes obras de

arte é independente da existéncia social de seu criador, de seu

desenvolvimento e experiéncia como ser humano no meio de outros seres
humanos. (ELIAS, 1995, p.53).

Dessa maneira, considerando-se a insergdo de Villa-Lobos em um ambito
histérico e social, os conceitos intertextuais sdo utilizados a fim de mostrar o retorno
de Johann Sebastian Bach a musica de Villa-Lobos. Como é sabido, a série de
Bachianas Brasileiras contém referéncias a musica de Bach e a musica brasileira.
Assim, além das referéncias a musica de Bach, as referéncias a musica brasileira
também serdo observadas sob a dptica das categorias intertextuais utilizadas nesta

analise musical da Bachianas Brasileiras n.4, de Heitor Villa-Lobos.
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3.1. CITACOES: TEMAS MUSICAIS

SO6 me interessa 0 que ndo é meu.
(Oswald de Andrade, Manifesto Antrop6fago)

Sobre cita¢do, Gouvéa (2007, p.60-62) afirma que ela é uma das formas de
intertextualidade. Ela traz um trecho, ou mesmo trechos, de outros textos
incorporados ao novo texto. Tais trechos podem ou n&o ser copias literais; em geral,
as citagdes tendem a levar o receptor do novo texto a se reportar ao anterior, caso
este conhega. Para Zani (2003, p.123), “a citagdo firma-se por mostrar a relagédo
discursiva explicitamente e todo o discurso citado €, basicamente, um elemento
dentro de outro ja existente”.

H& muitas composi¢cbes que contém citacdes a outros textos musicais. Na
Abertura 1812 de Pyotr llyich Tchaikovsky, por exemplo, tem-se a citagdo do Hino
Nacional da Franca, La Marseillaise, e de Deus, salve o czar, hino do Império Russo.
Empregando-se os fatores pragméticos: intencionalidade, aceitabilidade,
situacionalidade, informatividade e intertextualidade; percebe-se que Tchaikovsky
utiliza a intertextualidade com a intengdo de comemorar os 70 anos de vitéria da
Russia sobre La Grande Armeée, exército francés liderado por Napoledo Bonaparte,
por meio de sonoridades que informam a relacdo de guerra entre Franca e Russia. A
situacionalidade se da quando o receptor consegue identificar o assunto em
guestao, no caso, essa guerra. A aceitabilidade esta relacionada a todas essas
informagdes contidas no texto; o compositor as informa, inclusive o nome da peca
direcionando-a para esse acontecimento™, porém, elas sé fardo sentido, para

reconhecimentos das citagdes, se, necessariamente, o receptor conhecer o assunto.

*1 O que Genette (2006) chama de paratextualidade. Assunto que serd tratado no subtitulo 3.3 desta
dissertacao.
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Outro exemplo da literatura musical em que ha citagcdo € o 3° Movimento,
Feierlich und gemessen, ohne zu schleppen®, da 12 Sinfonia de Gustav Mahler.
Nesse texto ha citagcdo do canone popular francés Frere Jacques. O exemplo 1
mostra uma variagdo do tema original (exemplo 2) executado pelo contrabaixo.
Ressalte-se que a mudanca de tonalidade entre o original e sua citagdo nao interfere
na percepgao da citacao.

Feierlich und gemessen, ohne zu schleppen *)
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Exemplo 1- Citacdo do tema popular Fréere Jacques no 3° Movimento da 12 Sinfonia de Mahler,
c. 1- 16.
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Exemplo 2- Tema Frére Jacques.

A utilizacdo de citagBes, por sua vez, € uma pratica comum na mauasica
villalobiana. Como exemplo constatam-se temas de Tristdo e Isolda de Richard
Wagner em Uirapuru; citagbes a Ernesto Nazaré no Choros n.8 e na Suite
Sugestiva, assim como citacdes de Guilherme Tell de Gioachino Rossini também

estdo presentes na Suite Sugestiva (SALLES, 2009).

*2 Em portugués: Solene e moderado, sem arrastar. (Traduc&o da autora)
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Dessa maneira, em relacdo ao ciclo de Bachianas Brasileiras, Piedade e
Moreira (2007, p.3) afirmam que Villa-Lobos procurou fazer uma sintese de
elementos da musica brasileira do inicio do século XX e de elementos da musica de
J. S. Bach. Segundo eles, Villa-Lobos “néo faz citagbes de melodias de Bach, e se
utiliza muito pouco de citac6es da musica popular que se inspirou”. N6brega (1976,
p.16), em relacdo a essas possiveis citagdes, informa que a Aria (Cantiga) apresenta
o tema nordestino O mana deix’eu ir e 0 movimento Danca (Miudinho) inclui Vamos
Maruca, tema recolhido no Estado de Sao Paulo.

A proposito, quando um compositor compde um tema com variagdes, em
suas proprias variagdes ja esta utilizando a intertextualidade, visto que para isso ele
sempre utiliza uma citacdo do tema principal. Souza afirma essa relagdo entre tema
musical e intertextualidade em musica, porém enfatizando compositores diferentes.

Para ele,

o tema com variacdes €, talvez, o exemplo mais significativo do uso da
intertextualidade na musica. O compositor pode fazer variacdes de um
material préprio, mas, na maioria das vezes, ele se apropria de um tema
alheio. O importante € que o compositor do novo texto encontre
possibilidades de desenvolvimento que o autor do texto de partida nem
tenha cogitado. Podemos citar como exemplo o Capricho 24 de Paganini
gue foi tomado como tema por Liszt, em seu Estudo n.6; por Brahms, em
suas Variagdes Op.35 | e Il e também por Rachmaninov, em sua Rapsodia
sobre um tema de Paganini Op.43 para piano e orquestra. (SOUZA, 2008,
p.323)

Complementando, as variagdes de um tema musical séo a forma mais clara
de reconhecer a intertextualidade em musica. Dessa maneira, compreende-se que a
citacdo e, consequentemente, a intertextualidade explicita em musica esta
relacionada a reutilizagdo de um tema ou a variagéo deste.

Assim, pelos motivos expostos neste trabalho, confirma-se que Villa-Lobos
utiliza citagdes. Com efeito, na Aria (Cantiga) vé-se que Villa-Lobos usa uma citag&o
literal*®. J& na Danca (Miudinho), o tema Vamos Maruca sofre alteracdes e, portanto,
€ denominado variag@o temética, enquanto que no Preladio (Introdugdo) ocorre uma

citagdo motivica.

* Por citacdo literal, entende-se que ndo ha mudanca no texto original e que ele é reutilizado no novo
texto da mesma maneira que o texto antecessor, relembrando que a mudanca de tonalidade e a
utilizacdo de formulas de compasso equivalentes continuaram sendo consideradas citacfes literais,
visto que o tema sempre sera reconhecido.
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3.1.1. TEMA REAL: CITACAO MOTIVICA

O primeiro movimento da Bachianas Brasileiras n.4, denominado Preludio
(Introducéo), de 1941, foi dedicado a Tomas Teran, pianista espanhol, amigo e
intérprete especialista em obras de Villa-Lobos, a quem também dedicou o Choros
n.8. Sobre esse movimento, Piedade e Moreira (2007, p.6) afirmam ser estabelecido
na tonalidade de Si menor e que o motivo inicial (exemplo 3) é a fonte geradora de

todo o desenvolvimento da pega.

——

Exemplo 3- Motivo principal do Preltdio (Introducao), c. 1.

Percebe-se que esse motivo inicial, e também principal, provém do thema
regium ou tema real (exemplo 4), que foi utilizado na composigéo de todas as pegas

que compdem a Oferenda Musical* de Bach.
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Exemplo 4- Tema real: tema utilizado por Bach na composicao da Oferenda Musical.

Comparando-se o motivo utilizado por Villa-Lobos ao motivo inicial do tema
real (exemplos 5 e 6), percebe-se que existe uma mesma ideia musical: o motivo de
Bach é formado por uma terca menor e uma terca maior ascendente, uma segunda
menor ascendente e uma sétima diminuta descendente, enquanto que o motivo de
Villa-Lobos é formado pelos mesmos intervalos, diferenciando-se apenas pela
sétima, que € menor. No tema empregado por Bach os intervalos estdo dispostos
em uma unica linha melddica com figuras ritmicas de mesmo valor. Embora altere a

tonalidade e a férmula de compasso, Villa-Lobos inicia com a mesma ideia

4 A Oferenda Musical é formada por 16 movimentos: dois ricercares, um a trés vozes e outro a seis;
dez canones e uma sonata trio em quatro movimentos para flauta. Todas essas pecgas sdo compostas
em uma espécie de tema com variacdes, pois sdo desenvolvidas a partir do mesmo tema, o tema
real. O Apéndice 2 deste trabalho traz um breve resumo historico a respeito dessa obra.
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intervalar, respeitando a proporcionalidade ritmica através de figuras de menor valor,
porém, no terceiro tempo, o Ultimo intervalo do motivo, a sétima descendente, é
deslocado para a voz secundéria (nota circulada no exemplo 6). Sonoramente,
essas relagbes tornam-se mais claras, pois percebe-se a mesma configuragcdo de
alturas, o mesmo desenho melddico, a mesma gestalt* sonora, porém, transposta
para Si menor; isso deve-se ao fato de as vozes comegarem em unissono e nesse
momento a melodia, que até entdo se deslocava, se mantém estética, por meio da
ligadura e d& espacgo para que a nota da voz inferior tenha destaque, nota esta
ritmicamente situada no ponto que esse intervalo, em comparagdo a melodia de

Bach, deveria estar.
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Exemplo 5- Motivo principal do tema real. Exemplo 6- Motivo principal do tema real

presente no Prelddio (Introducéo), c. 1.

Assim, o motivo de Preltdio (Introdugdo) ser em tonalidade menor deve-se a
Villa-Lobos aludir*® ao carater sonoro da maioria das pecas da Oferenda Musical. Ao
se ouvir tais pecas, percebe-se a presenca enfatica e marcante do tema real que
frequentemente ressurge através das exposi¢des originais ou variadas do tema.
Villa-Lobos apropriou-se do motivo inicial desse tema porque, segundo seus
biografos, era profundo conhecedor de Bach e suas obras. Sendo assim,

provavelmente, a Oferenda Musical integrava seu repertério de estudo e escuta®’.

*® “De acordo com a teoria gestaltica, nio se pode ter conhecimento do ‘todo’ por meio de suas partes
- e sim das partes pelo todo, pois o todo € maior que a soma de suas partes. Isso equivale a dizer
qgue ‘A + B’ ndo é simplesmente ‘(A+B)’, mas sim um terceiro elemento ‘C’, que possui caracteristicas
proprias”. Trecho extraido do texto: Primordios da Psicologia da Forma de Helmut E. Liick. Disponivel
em: < http://www.methodus.com.br/artigo/84/primordios-da-psicologia-da-forma.html> Acesso em:
24/10/2012.

*® Outra categoria intertextual que sera abordada adiante neste trabalho.

*" E provavel que a Oferenda Musical estivesse em evidéncia durante o periodo da composicdo das
Bachianas Brasileiras, posto que a versdo de Anton Webern para o Ricercar a 6 vozes é de 1935. E
até possivel que Villa-Lobos tenha ouvido essa versao.
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3.1.2. O MANA DEIX'EU IR: CITACAO LITERAL

Terceiro movimento da Bachianas Brasileiras n.4, a Aria (Cantiga), de 1935,
é dedicada a Sylvio Salema, cantor que trabalhava para Villa-Lobos como intérprete
desde a década de 1910. Assim, em 1932, esse cantor foi designado pela
Superintendéncia de Educacgéo Artistica e Musical — SEMA, como assistente técnico
de Villa-Lobos e professor de canto orfednico.

Segundo o catalogo digital atualizado em 2009: Villa-Lobos: sua obra, a
cancdo ltabaiana®®, de 1935, integra o ciclo de Cangdes Tipicas Brasileiras,
composto por treze cangdes baseadas no folclore brasileiro. Entretanto, trés delas
nao foram impressas no ciclo, inclusive a Itabaiana que, de acordo com o referido
catalogo, foi baseada de um tema sertanejo de origem indigena da Paraiba, que é O
mana deix’eu ir.

A Aria (Cantiga) é composta em forma ternaria ABA com introdug&o, coda e
codeta®®. A secdo A é o tema O mana deix’eu ir; a secdo B é um desenvolvimento
feito através da variac@o desse tema e 0 A que retorna € idéntico ao A da exposi¢ao.
A coda também é uma variagdo do mesmo tema. A se¢do A é composta por 32
compassos, correspondentes aos 32 compassos de canto da Itabaiana. Por isso,
aqui se constata uma citac&o literal. Na Aria (Cantiga), Villa-Lobos utiliza a mesma
distribuicdo de vozes de Itabaiana, além de que tonalidade e formula de compasso
persistem idénticas. Pode-se comparar os exemplos 7 e 8, em que somente as
notas circuladas na Aria sdo acréscimos ou sofreram alteracdes em relacdo a
Itabaiana. Em geral, tais notas séo alteradas para preencher a harmonia. Para nao

se perder na comparagao, € necessario atentar-se ao ritornello do exemplo 7.

% ou Itabayana, como estd no manuscrito de autoria nédo identificada fornecido, gentiimente, pelo
Museu Villa-Lobos. O manuscrito é dedicado a Sylvio Salema, assim como o terceiro movimento da
Bachianas Brasileiras n.4. Entretanto, Nobrega (1976, p.73) informa que José Vieira Brandado tem
uma peca coral também denominada Iltabaiana e baseada no mesmo tema O mana deix’eu ir. Apesar
da insistente procura, nao foi encontrada nenhuma verséo impressa de Itabaiana durante a realizacao
desta pesquisa.

*9 Na pesquisa feita, ndo foram encontrados registros dessa cancdo anteriores a Villa-Lobos.
Posteriormente, entretanto, © mana deix’eu ir também é conhecida pelo nome de Caic6- (Cantiga)
devido a uma gravacdo no CD Sentinela de Milton Nascimento em 1980 e depois regravada pela
dupla Pena Branca e Xavantinho e também por Ney Matogrosso. Além disso, ha a utilizagéo do refrdo
de O mana deix’eu ir pelo cantor e compositor pernambucano Alceu Valenca na cancdo Porto da
Saudade de 1981 e esse mesmo refrdo reaparece em uma cancdo interpretada por dois grupos de
forr6, um cearense e outro baiano, intitulada Forrobodd, na qual introduzem esse refrdo numa
espécie de “algo comum” que da familiaridade ao regionalismo da cancéo.

% H& mais informacdes sobre a forma desse movimento na secéo 3.2.2 deste trabalho.
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Em razdo deste trabalho, ficou-nos a impressdo de que a Aria (Cantiga) foi
criada a partir de ltabaiana, visto que a secdo B da Aria é um desenvolvimento
extremamente trabalhado desse tema; enquanto que em ltabaiana, apds apresentar
o tema, a pec¢a é encerrada com uma pequena coda executada ao piano. Por esses
argumentos, comparando as partituras, percebe-se a insergao literal de Itabaiana na
Aria (Cantiga).

ARIA - (Cantiga)

Mo § Erom H. VILLA-LOBOS
Baxhianas Braulagas M. 4 Biz, ID3%

Mopenato B4: J IT.}IEID {'_IED

g

e
=

Rirk: R Forlr = . = T
%?:__%*W_W?ﬁff =5
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¥

-

Exemplo 7- O tema O mana deix’eu ir presente na Aria- (Cantiga), c. 1- 24.
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Exemplo 8- O tema O mana deix’eu ir presente em ltabaiana, c. 1- 16.
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3.1.3. VAMOS MARUCA: VARIACAO TEMATICA

O quarto movimento da Bachianas Brasileiras n.4, de 1930, denominado
Danca (Miudinho), foi dedicado a Antonietta Rudge®™'.

Se 0 movimento é dedicado a uma pianista virtuosa, compreende-se entéo o
carater virtuosistico da pegca em andamento muito ritmado e animado®
caracteristico da danca “miudinho”, que é uma espécie de samba de roda em
andamento acelerado. Outra caracteristica do “miudinho” é a constancia ritmica que
Villa-Lobos também emprega nesse movimento por meio do uso enfatico de
semicolcheias em toda a pega.

Esta dltima inicia-se com uma introducdo vigorosa de baixos atacados
firmemente e sustentados enquanto a mao direita se ocupa das semicolcheias em
um registro médio agudo em forma de arpejos. No décimo segundo compasso o
tema aparece destacado em uma regido abaixo do ostinato de semicolcheias. Tal
tema € apresentado e logo é encoberto pelo emaranhado denso de arpejos que vem
desde a introdugdo. A peca toda se baseia nesses arpejos e as vezes a citagcdo, ou
fragmento dela, ressurge entre eles.

Em Danca (Miudinho) nota-se novamente a utilizagdo de um tema popular
brasileiro que também se encontra em outra obra de Villa-Lobos. Desta vez a peca é
Vamos Maruca, publicada dois anos ap6s Danc¢a (Miudinho) no Guia Prético de
1932. Porém, todas as cang¢bes do Guia Prético, segundo Villa-Lobos (2009, p.27),
sdo um aglomerado de trabalhos de Frederico Santa-Anna Nery, Guilherme de Melo,
Mario de Andrade, Alexina Magalh&es Pinto, Jodo Gomes Janior, Jodo Batista Julido
e o Cancioneiro pessoal de Villa-Lobos. Trabalhos esses anteriores a tal data. Por
essa razdo, acredita-se que o arranjo de Vamos Maruca para trés vozes e piano fora
composto antes do quarto movimento de Bachianas Brasileiras n.4.

Apesar disso, em oposicdo a O Mana deix’eu ir, encontra-se, anteriormente a

Villa-Lobos, a gravacdo de 1918, Vamo Maruca Vamo®3, de Orlando Silva. No Guia

1 Antonieta Rudge Miller foi pianista brasileira, amiga e intérprete de Villa-Lobos, participou da
“Excursédo Artistica” organizada por ele, que percorreu 54 cidades brasileiras entre janeiro e abril de
1931. (GUERIOS, 2009, p.202).

*? |ndicacdo de andamento feita por Villa-Lobos no inicio desse movimento.

3 Canc&o carnavalesca composta a partir dos temas Vamos Maruca e C6-c6-c6, cujas autorias S&o0
atribuidas a Juca Castro e Paixdo Trindade.
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Préatico de Heitor Villa-Lobos essa cangéo é classificada como catira® e de acordo
com o catalogo Villa-Lobos: sua obra, esse € um tema popular do Estado de S&o
Paulo.

O tema em Danca (Miudinho), exemplo 10, esta transposto em relagdo ao
Vamos Maruca do Guia Pratico (exemplo 9); as sincopes caracteristicas da catira
foram retiradas, porém o que nos remete a canc¢do é o contorno melddico intervalar
que foi mantido por toda a frase como se pode observar através das demarcacdes
dos exemplos. Para melhor visualizagdo das semelhancas intervalares, estéo
omitidas as outras duas vozes e o acompanhamento de piano no exemplo 9. No

exemplo 10 estéo suprimidos o baixo e o ostinato da mao direita.
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Exemplo 9- Tema Vamos Maruca. Extraido da voz soprano do Guia Prético.
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Exemplo 10- Tema Vamos Maruca presente em Danc¢a- (Miudinho), c. 11- 26.

Na Danga, esse tema é fragmentadamente reexposto na peca. No entanto, ha
um momento em que atrai mais a atengdo por ser reapresentado com intervalos de
tercas dobradas abaixo, 0 que € comum nas cangfes populares brasileiras, inclusive
na catira, ou seja, € uma alusdo™ a sonoridade brasileira. Apés essas pequenas
reexposi¢cdes, a peca recebe uma pontuacao atraves de longas e ligadas figuras de
valores. Depois dessa pontuacéo, ela retorna a introdugéo e o tema é recapitulado
exatamente como no inicio até chegar a uma coda que também cita o tema como se
pode observar no exemplo 11, em que a clave de sol é dobrada em oitava na clave

de fa4 e se compara a primeira marcacao dos exemplos 9 e 10.

% De acordo com Mario de Andrade no Dicionario Musical Brasileiro (1989, p.120; 122), catira € o
mesmo que catereté: danca praticada nos estados de Sdo Paulo, Rio de Janeiro, Minas Gerias, Mato
Grosso e Goias.

* Termo adiante exemplificado.
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Exemplo 11- Coda de Dancga (Miudinho)- exemplo de utilizacédo

do fragmento do tema, c. 190- 195.
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3.2. ALUSOES: TECNICAS/ PROCEDIMENTOS COMPOSICIONAIS E
ASSOCIACOES EXTRAMUSICAIS

As prOprias ideias nem sempre conservam o home
do pai, muitas vezes aparecem 0rfas, nascidas do
nada e de ninguém, cada um pega delas, verte-as
como pode e vai leva-las a feira onde todos a tém

por suas.
(Machado de Assis, Esau e Jaco)

Entende-se que alusdo é uma forma de intertextualidade representativa de
sutil referéncia a um texto conhecido. Ela difere da citagédo, aproveitada de um texto
para figurar como exemplo em outro. Desta maneira, a alusédo néo se faz como uma
citagdo explicita, mas sim, como uma constru¢cdo que reproduz a ideia central de
algo j& discursado e que, como o termo deixa transparecer, alude a um discurso ja
conhecido do publico em geral (ZANI, 2003, p.123). Para Genette (2006, p.8) a
intertextualidade menos explicita e menos literal € a alusdo que, segundo ele, é “um
enunciado cuja compreensao plena supde a percep¢éo de uma relagéo entre ele e
um outro, ao qual necessariamente uma de suas inflexdes remete.” Gomes (2010,
p.34), em outras palavras, acrescenta que “a alusdo € uma espécie de citagdo em
que o conteudo citado fica implicito, cabendo ao leitor-receptor decodifica-la. Pode
ser pensada como uma citacéo indireta, em que apenas o intertexto é lembrado ‘nas
entrelinhas™.

Desta maneira, percebe-se que a alusdo musical se relaciona a técnicas e
procedimentos composicionais reutilizados pelos compositores. Compor a maneira
de determinado compositor ou de determinada estética musical remete a esse
compositor ou estética sem, contudo, deixar transparecer explicitamente a fonte
original.

Um exemplo de alusdo em mausica é a peca Chopin do Carnaval Op. 9 de
Robert Schumann. Para Gomes (2010, p.45),

a peca propde ser uma homenagem a Chopin, por meio da alusdo ao seu
estilo. E o que Schumann tentou imitar, ao criar uma linha cantabile em um
ritmo lento, com acompanhamento arpejado em ritmo rapido, similar ao
comportamento composicional bastante recorrente em Chopin, como
acontece, por exemplo, na parte central da Fantasia-Improviso, opus
poéstumo.
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Outro exemplo que Gomes traz, € a Sonata para viola e piano Op.147 de
Dmitri Shostakovich; para Gomes (2010, p.56), “nesta Sonata para viola e piano,
Shostakovich fez uma alusdo ao mestre de Bonn. Por meio dos motivos utilizados na
melodia e no acompanhamento, fez uma referéncia parddica a Sonata Op.27 n.2 de
Beethoven”.

Escudeiro (2012, p.91), ao explicar como foi o seu processo composicional
ao compor intertextualmente a pega Aporia, informa que “na se¢do B do primeiro
movimento destaca-se um procedimento de alusdo ao minimalismo®”. A indicag&o
n° 12 aponta o exemplo que o autor usa em sua dissertacdo para mostrar esse

trecho que alude a técnica composicional do minimalismo.

legato (a) legato

(b) legato+estacato
3 P

(c) legato+staccato+
[=¥] acentuagio gy 3 3 3

Exemplo 12- Alusdo ao minimalismo, violdo.
Fonte: ESCUDEIRO, 2012, p. 92)

Barrenechea e Gerling (2000), ao analisarem as relagBes entre Hommage a
Chopin de Villa-Lobos e a musica do compositor homenageado: Frédéric Chopin,

afirmam que

Villa-Lobos apresenta uma interpretacdo pessoal e Unica dos gestos
chopinianos ouvidos, filtrados e traduzidos sem contudo apresentar
modificagcfes significativas ao seu estilo pessoal. Permanece o mesmo
compositor em cuja obra ja havia ocorrido um transplante de grandiosidade
retérica e uma sintese de multiplas possibilidades que transcende os limites
temporais. Os gestos que escolhe manter, adaptar e revestir de acordo com
os limites harménicos e timbricos da sua época e da sua inventividade
estao intimamente relacionados com os que conferem uma unidade singular
a sua obra anterior. Ao longo de sua producao Villa-Lobos escolhe
contornos melédicos cuja origem € indiscutivelmente encontrada na musica
de concerto do século precedente. A preservagdo destes gestos cruciais na
peca de homenagem atestam o entrosamento entre dois icones de
nacionalismos distintos. Nesse tributo musical o compositor brasileiro,

*® Técnica musical cuja principal caracteristica é a repeticio de pequenos trechos com pouca
variacdo durante um longo periodo de tempo. Segundo CERVO (2005, p.47), o minimalismo procura
afirmar incessantemente um centro tonal, repetir a exaustdo, além de introduzir conceitos filoséficos
do Oriente.
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com rara felicidade, emula o estilo brilhante e ornamental do
homenageado. (BARRENECHEA; GERLING, 2000, p.66, grifo da autora)

Embora as autoras nédo se utilizem dessa terminologia, percebe-se que Villa-
Lobos, sem deixar de lado a sua singularidade, alude a gestos chopinianos na
homenagem que presta.

Além de aludir a maneira de compor de outro compositor ou estética
musical, um compositor também pode aludir a sonoridades extramusicais®>’. Como
exemplo, tem-se o préprio Villa-Lobos e a Tocata da Bachianas Brasileiras n.2, O
Trenzinho do Caipira. Nessa pega, ele simula a sonoridade produzida por um trem.
Outra alusdo do repertorio villalobiano, que pode exemplificar essa préatica, é a
imitacdo do canto do uirapuru na obra Uirapuru. Oliver Messian € outro compositor
que aludiu a sons de passaros em suas composi¢cdes. Assim como também
encontram-se alusfes a passaros na Primavera, de As Quatro Estagfes, de Antonio
Vivaldi, ou alus6es as sonoridades produzidas em um campo de batalha, como se
observa em La Guerre de Clement Janequin. Aqui, citam-se apenas alguns
exemplos; entretanto, ha uma interminavel quantidade de pecas compostas a partir
desse tipo de prética alusiva.

Desta forma, entendendo que a alusdo relaciona-se a técnicas ou
procedimentos composicionais e sonoridades extramusicais, a seguir busca-se
mostrar as alusdes que Villa-Lobos faz a masica de Bach e a musica brasileira — ou
ambiente sonoro brasileiro — nos quatro movimentos que compdem a Bachianas

Brasileiras n.4.

" Neste caso, a alusdo esta relacionada ao conceito de mimesis — representacdo da natureza — ou
referencial externo.
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3.2.1. ALUSOES EM PRELUDIO (INTRODUCAO)

Conforme Dudeque (2008, p.139), “uma caracteristica frequentemente
observada na musica de Bach esta relacionada a uma técnica utilizada em que os
mesmos elementos constituintes séo reorganizados e reordenados”. Como exemplo
para esse procedimento técnico/composicional, o autor apresenta o Preludio n.5 do
primeiro livro do Cravo Bem Temperado. Entretanto, esse procedimento € recorrente
em outros preladios dessa obra. O exemplo 13 menciona o0s trés primeiros
compassos do Preludio n.2, cujo motivo “a”, elemento principal, € reutilizado e

reordenado por meio da variagdo de alturas nos motivos “al” e “a2”.

Exemplo 13- Preltdio n.2 de O Cravo Bem Temperado- reutilizagdo reordenacdo de um mesmo
elemento, c.1-3.

O exemplo 14 mostra que o Preltdio (Introdugéo) € composto a partir dessa
mesma técnica de reutilizacdo e reordenacdo de um Unico elemento, ou seja, aqui
h& uma alusdo ao procedimento composicional de Bach, utilizando-se do motivo

inicial do tema real, como visto.

L ;- T

al

Exemplo 14- Prelldio (Introducéo) da Bachianas Brasileiras n.4- reutilizacéo e reordenacado de um
mesmo elemento, c. 1-4.

A primeira se¢éo do Preludio € uma sec¢éo simétrica. De acordo com Salles
(2009, p. 45), “a construcdo de estruturas simétricas é uma das caracteristicas mais
evidentes da poética villalobiana, embora comentada com muita parciménia.” O
exemplo 15 demonstra a simetria entre 0s 9 primeiros compassos e 0S 9 compassos
seguintes; os baixos da primeira e a quarta frases ocorrem em ciclo de quintas

enquanto que as frases centrais desse trecho estdo em escala descendente.
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Repeticio Frase 2 com os Repetigéo Frase 1
Frase 1 Frase 2 baixos uma oitava abaixo [Volta do tema)

L L - e T S —————————_ Transigéo

b i VIV 0|V VT VL VIEVE V fiv I vV VIREVE Vi il Vi i pVIEIEVE BV VT
F# I AVARN | e Vv

4 compassos 4 compassos £ compassos

5 compassos

Exemplo 15- Grafico de simetrias de frases da primeira se¢do do Prelidio (Introducao) elaborado
para este trabalho.

Embora a harmonia desse trecho seja de melodia acompanhada, usam-se
pequenos contracantos entre as frases. O exemplo 16 demonstra a imitacdo da
antecipacdo do baixo em relacdo a melodia que se inicia na frase 2. O exemplo 17
revela a utilizagdo desse procedimento intensificado e ornamentado, o que pode
aludir ao tratamento dado pelos chordes em linhas de baixo. Esse procedimento no

exemplo 17 direciona o tema para Mi menor no inicio da secéo 2.

N
y
h,

I ) Ll 1
= =
e =
L r 2 =3

Exemplo 17- Contracanto no baixo interligando se¢des e transpondo a harmonia, c. 18-19.
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Depois dessa primeira segdo, inicia-se no compasso 19 uma segéo
modulante em Mi menor que logo se transforma em um trecho politonal®® e
contrapontistico. Ou seja, nesse trecho da peca deixa-se de usar padrdes
tradicionais de tonalidade e ocorre mudanca de textura. Em tal se¢do, as vozes
agudas, nos trés primeiros tempos de cada compasso; estdo em tonalidade maior
um tom acima do baixo continuo e da voz secundéria que estdo em tonalidade
menor. O quarto tempo das vozes agudas soa uma sexta em relagdo aos acordes
com quinta diminuta dos terceiros tempos do baixo de cada compasso, essa sexta é
uma marca do colorido sonoro da pega que logo no motivo inicial j& foi apresentada
como se pode notar no Sol em relagdo ao Si do exemplo 6. A tabela 2 mostra cada
compasso da secgdo politonal e as tonalidades nela presentes. A segunda coluna
traz as vozes agudas, enquanto a terceira aponta os dois acordes presentes do
baixo e na voz intermedidria de cada compasso: atentando-se somente a essa
coluna, percebe-se que o grave descende cromaticamente. A utilizacdo desse
cromatismo alude ao motivo cromético do tema real (exemplo 4). Observando o
emprego desse tema na primeira peca da Oferenda Musical, o Ricercar, nota-se que
0 tema transita entre as vozes. O exemplo 18 indica um trecho dessa peca em que

esse cromatismo, assim como em Villa-Lobos (exemplo 19), esta no baixo.

Compasso Vozes agudas Baixo e voz intermediaria
23 Mib Réb e DOM5-
24 Réb D6bm e Sibm5-
25 Si Lam e Sol#m5-
26 La Solm e Fa#5-
27 Fa# Mim e Ré

Tabela 2- Tonalidades sobrepostas na se¢ao politonal.

*% De acordo com Noronha (1998, p.28), “a politonalidade - ao contrario da Tonalidade, que lida com
um Unico eixo harmonico (direcionalidade harmonica) de cada vez - trabalha com mais de um eixo
simultaneamente.”
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Exemplo19- Baixo cromatico no Preludio (Introdugéo), c. 18-27.

No compasso 33, inicia-se a secdo final com um fragmento do tema
apresentado em Si menor no grave e depois em Mi menor. E a primeira vez, no
decorrer da peca, que o baixo esta com a melodia e, consequentemente, deixa de
ser 0 apoio para as outras vozes. Apés essas reapresentacdes, o grave continua em

destaque, mediante variac6es do motivo principal (extraido do inicio do tema real),
até cadenciar em Si menor.
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3.2.2. ALUSOES EM CORAL (CANTO DO SERTAO)

O segundo movimento da Bachianas Brasileiras n.4, Coral (Canto do
Sertdo), de 1941, foi dedicado a José Vieira Brandao, amigo, assessor e intérprete
de obras de Villa-Lobos.

De acordo com Tarasti (1995, p.203), esse movimento é baseado em uma
cancdo catdlica do nordeste brasileiro®®. Além disso, Tarasti observa que o tema
principal € harmonizado com uma textura simples de coral, um acorde para cada
nota da melodia e o ponto pedal (notas circuladas no exemplo 20) na nota Si bemol,
a araponga, acontece em quase todos esses compassos.

“ A

Para Wright (1992, p.92), esse movimento “é uma canc¢do nostalgica do

sertdo, reforcado pela chamada onipresente e solithria da araponga, o péssaro
ferreiro do sertdo, ouvido como um continuo Si bemol agudoe’o".

No programa da temporada de abril de 2010, periodo em que a Bachianas
Brasileiras n.4 foi executada pela Osesp — Orquestra Sinfonica do Estado de S&o
Paulo —, ha a informagdo de que nesse movimento “a cada compasso a nota Si
bemol é percutida, sugerindo o canto da araponga, o passaro ferreiro do sertdo (a
orquestracéo, alias, da uma ideia bastante fiel do ruido ensurdecedor dessa ave)™".

Nobrega (1976, p.68), em seu livro As Bachianas Brasileiras de Villa-Lobos,
em relacdo a esse movimento, diz que “deitado em sua rede, na tarde modorrenta, o
sertanejo ouve um canto dolorido, sem brilho e sem paix&o, quase indiferente,
enquanto a araponga pontilha a melodia com a sua percutida voz”.

Ao analisarem a versao orquestral desse movimento, Palma e Chaves Jr.

(1971, p.81) também referem o canto de uma araponga®.

¥ Com essa informacdo pode-se imaginar a existéncia de mais uma citacéo feita por Villa-Lobos na
Bachianas Brasileiras n.4. Entretanto, de acordo com os estudos realizados para o presente trabalho,
nao encontramos registros sobre a possivel cangdo até o término desta pesquisa.

% No original: is a nostalgic song of backlands, enhanced by the omnipresent and lonely call of the
araponga, the blacksmith bird of the sertéo, heard as a continuous B flat.

> Disponivel em: < http://www.osesp.art.br/portal/concertoseingressos/concerto.aspx?c=1435>
Acesso em: 30/10/2012.

2 No site <www.wikiaves.com.br/araponga> é possivel acessar a gravacdo do som produzido por
pela araponga.
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A estrofe abaixo, extraida da cancdo Sabia de Mauricio Tapajos e Joaquim
Cardoso que ficou conhecida na voz de Clementina de Jesus exemplifica a

notoriedade da ave perante os sertanejos®®:

Oh! Minha ave araponga
Ferreiro deste sertéo
Teu canto bate na serra

Responde o meu coragao

A araponga é um passaro cujo canto € alto e estridente. Em algumas regifes
brasileiras, essa ave é conhecida como ferreiro ou ferrador devido a semelhanca de
seu grito com a batida de martelo sobre uma bigorna. Pela alta sonoridade
produzida, em meio a tantas aves, esse som “martelado e percutido” se sobressai.

Como se pode ver no exemplo 20, o Si bemol destaca-se aos outros
elementos musicais devido ao seu ataque acentuado e repetitivo, assim como o grito
da araponga. Para esta pesquisa ndo se encontrou discursos villalobianos de
referéncia a tal ave, entretanto, essa hipotese é plausivel de sentido visto que o
canto da araponga pode ser considerado o “canto do sertdo”. Aceitando-se essa
hipotese, a utilizagdo constante dessa nota pode ser considerada uma alusdo a
araponga e, consequentemente, a paisagem sonora® sertaneja. Neste caso, a

alusdo é feita a um elemento sonoro extramusical.

8 N&o no sentido geogréafico de sertdo brasileiro, mas no sentido de zona de mata afastada de
centros urbanos.

% O conceito de paisagem sonora tornou-se conhecido apds os trabalhos do canadense Murray
Schaffer. Na contracapa de seu livro A afinagdo do mundo (2001) encontra-se a seguinte
conceituacdo: “A paisagem sonora € 0 n0sso ambiente sonoro, 0 sempre presente conjunto de sons,
agradaveis e desagradaveis, fortes e fracos, ouvidos ou ignorados, com 0s quais vivemos. Do
zumbido das abelhas ao ruido da explosao, esse vasto compéndio, sempre em mutacao, de cantos
de passaros, britadeiras, musica de camara, gritos, apitos de trem e barulho de chuva tem feito parte
da existéncia humana”.
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Exemplo 20- Ponto pedal, Si bemol repetitivo aludindo ao grito de uma araponga.
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Curiosamente, essa referéncia é componente significativo do style-oiseaux®
de Villa-Lobos, pois suas frequentes apropriacdes de cantos de passaros podem ser
considerados como sinédoques® em relacéo a natureza do Brasil e sua ideia mais
abrangente de fazer “musica nacional’. Como exemplo, tem-se o texto abaixo de
Manuel Bandeira que Villa-Lobos usou em Danca (Martelo) da Bachianas Brasileiras
n.5, os grifos no texto foram feitos para este trabalho com a intencéo de exemplificar

as referéncias ao canto do sertao.

% Estilo de passaros: relacionado a um possivel estilo ornitolégico de composico. Villa-Lobos com
frequéncia utilizava alus6es a cantos de passaros, como exemplo podemos destacar Uirapuru,
Choros n.3, Choros n.10, entre outros.

% A sinédoque é aparentada com a metonimia e consiste numa figura de linguagem onde a parte
representa o todo. Neste caso, 0 canto de uma ave tipica pode representar toda a fauna e, por
extensdo, os recursos naturais de um pais.
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Ireré, meu passarinho do sertdo do Cariri,
Ireré, meu companheiro,

Cadé viola? Cadé meu bem? Cadé Maria?
Al triste sorte a do violeiro cantadd!

Ah! Sem a viola em que cantava o seu amo,
Ah! Seu assobio é tua flauta de Ireré:

Que tua flauta do sertédo quando assobia,
Ah! A gente sofre sem queré!

Ah! Teu canto chega la do fundo do sertao,
Ah! Como uma brisa amolecendo o coragéo,
Ah! Ah!

Ireré, solta o teu canto!

Canta mais! Canta mais!

Pré alembra o Cariril

Canta cambaxirra! Canta juriti!
Canta Ireré! Canta, canta sofré
Patativa! Bem-te-vi!

Maria acorda que é dia
Cantem todos vocés
Passarinhos do sertao!
Bem-te-vi! Eh! Sabia!

La! lia! lia! lia! lia! lia!

Eh! Sabia da mata cantadd!
Lia! lia! lia! lia!

La! lia! lia! lia! lia! lia!

Eh! Sabia da mata sofredé!

O vosso canto vem do fundo do sertdo

Como uma brisa amolecendo o coragéo

Ireré, meu passarinho do sertédo do Cariri...
Ail
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Nota-se que, no texto de Manuel Bandeira, a ave que simboliza o “canto do
sertdo” é o ireré®, cujo canto, assim como a araponga, também consiste na
repeticdo de sons agudos. Vale ressaltar que o Ireré é encontrado em todo o Brasil,
inclusive na regido do Crato (Ceara), perto do sertdo do Cariri ao qual o texto faz
referéncia.

Além da alusdo ao canto de um passaro, pode-se entreouvir nessa nota
constantemente repetida o Prelidio Op. 28 n.15, Gota d'dgua, de Frédéric Chopin,
compositor que também fora influenciado pela estética composicional de Bach.

J& a forma musical, Coral (Canto do Sertdo) pode ser disposta em 4 partes,
de acordo com as suas mudancas de andamento ou carater, mais uma coda como

descrito na tabela 3:

Secéao Compassos Indicagéo de Andamento
ou Caréter
Secédo 1 1-16 Largo
Secado 2 17- 32 Pil mosso
Secéo 3 33- 70 Largo
Secao 4 71- 86 Grandeoso
Coda (ou secéo 5) 87- 92 A tempo

Tabela 3- Se¢bes em Coral (Canto do Sertdo).

Observando o exemplo 20, nota-se que hd uma melodia cantabile entre os
acordes. Segundo Tarasti (1995, p.181-182), todas as Bachianas de Villa-Lobos
seguem uma ideia de entonagdo cantabile. De acordo com ele, este € um aspecto
que contrasta com o vanguardismo dos Choros. Para melhor visualizagdo, o

exemplo 21 mostra apenas a melodia extraida da se¢éo 1.
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Exemplo 21- Tema de Coral (Canto do Sertdo), c. 1-16.

57 Ouvir seu canto em: <www.wikiaves.com.br/irere>
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Na secdo 2, essa mesma melodia aparece em um registro grave, na clave
de fa, abaixo de um plano textural de grupos de colcheias (exemplo 22). A principio
esses grupos sdo acéfalos mas depois complementam-se. Esse tipo de construcéo
sonora alude a maneira de compor do inicio da Variacao 5 das Variacdes Goldberg

de Bach, como se pode notar no exemplo 23.
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Exemplo 22- Coral (Canto do Sertéo), c. 17- 22. Inser¢do de melodia em meio a plano textural de
colcheias.
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Exemplo 23- Variagdo 5 das Varia¢des Goldberg, c. 1- 7. Insercdo de melodia em um plano textural
de semicolcheias.

A secdo 3 é uma espécie de variacao da se¢do 1, que novamente enfatiza a

nota Si bemol aguda e brinca com a disposi¢céo do tema, inclusive dobrando-o em
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oitavas. A auséncia da nota Si bemol na secédo 2, remete a auséncia do “canto do
sertdo”, dando a essa se¢do um carater de maior urbanidade e erudicao.

Outra secdo que se ausenta do Si bemol é a secdo 4, nela tem-se a
indicacdo para se tocar “como um Orgao”, para isso, em algumas notas pede-se
“afundar as teclas sem deixar os martelos baterem nas cordas” como se pode
observar no exemplo 24. Ou seja, tem-se uma alusdo a sonoridade produzida por
um 6rgao — instrumento preferido de Bach — através de acordes sustentados. Tal
secao termina em uma dominante que se resolve no primeiro tempo da coda. Esta é

composta de 6 compassos e termina fortemente em um Unico “D6 1.

Grandeoso

4 i

T e e

T

(#) Afundar as teécias sem deizar bater os martelos mas cordas.
Press the keys dows withoul letting hammers strike the strings.

Exemplo 24- Inicio da secdo 4 do Coral (Canto do Sertédo), c. 71-73. Alusdo a sonoridade sustentada.
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3.2.3. ALUSOES EM ARIA (CANTIGA)

Como apresentado, a Aria (Cantiga) é uma peca com forma ternaria, ABA
com introducdo mais coda e codeta. A introducdo, nesse movimento, alude a
introducdo de Itabaiana (comparar exemplos 7 e 8). A se¢do A é a citacéo literal
repetida apds a secéo central (B). Ja a se¢do B é um desenvolvimento em que o
tema sempre reaparece variado. Essa se¢ao pode ser considerada composta pela
superposicdo de processos composicionais que ndo engendram um sentido Unico
entre si, mas estabelecem uma nocao de massa sonora manipulavel (SALLES,
2009, p.82-83). A proposito, Salles (p. 82), baseado em Jakobson, afirma que “os
processos por onde Villa-Lobos introduz temas folcldricos ou de inspiracdo popular

em texturas ruidosas seriam como os ‘planos sinedéquicos®

observados na pintura
surrealista ou no cinema”. O exemplo 25 mostra um trecho dessa se¢cdo em que o
tema (notas acentuadas) esta inserido em um plano harménico “ruidoso”. Salles
(p-82) classifica esse tipo de processo como textura com ambientagdes de melodias

folcloricas utilizado por Villa-Lobos.

% Como mencionado anteriormente, procedimento de apresentar os objetos por meio de alguns dos
fragmentos, suprimindo outros.
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Exemplo 25- Textura com ambientacdes de melodias folcléricas, c. 62- 68.

Outra caracteristica que distingue as partes desse movimento é o
andamento; as sec¢des A e introducdo sao moderadas, enquanto que B € um vivace.
E interessante notar que o retorno da secdo A, ap6s todo o desenvolvimento
contrastante e em andamento vivace, acontece na secdo aurea® do movimento. A
coda, por sua vez, de 4 compassos € moderada e se transforma em um meno na
codeta. A coda é uma repeticdo do tema que alude & maneira de terminar cancdes
populares — € comum em repertorio popular as cangdes cadenciarem com 0 inicio
do tema. Dessa forma, a peca poderia terminar nesse ponto, como se pode observar
no circulo do exemplo 26, entretanto Villa-Lobos n&do coloca um F&4 menor, como
esperado, apos a dominante final da coda. Ele adiciona uma codeta e cadencia em

Fa menor, tonalidade da peca, apenas em seu Ultimo compasso.

% A secado aurea é uma proporcio matematica que esta relacionada a percepgao do belo coletivo. De
acordo com estudos filosoficos e matematicos, grandes artes da histéria possuem proporgdes aureas.
O quadro de Monalisa de Leonardo da Vinci e, também, as piramides do Egito, sdo exemplos da
presenca dessa secao. Inobstante, € comum a busca da secdo aurea em obras musicais a fim de
demonstrar a sua ldgica intrinseca e, talvez assim, explicar a sua notoriedade em meio a outras
obras. De acordo com Assis (2009, p.66), “define-se Sec&o Aurea como a divisdo de um segmento de
tal forma que o segmento menor esta relacionado ao segmento maior na mesma proporcao em que o
segmento maior”. Dessa forma, o célculo se faz pela quantidade de compassos presentes na peca.
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3.2.4. ALUSOES EM DANCA (MIUDINHO)

O quarto movimento da Bachianas Brasileiras n.4, Dan¢a (Miudinho), tem
caréter virtuose e foi escrito em andamento muito ritmado e animado, caracteristico
da danga miudinho™, espécie de samba de roda em andamento acelerado. Esse
movimento inicia-se com uma introdugéo vigorosa de baixos atacados firmemente e
sustentados na mao esquerda, enquanto a méao direita se ocupa de semicolcheias
em um registro médio agudo em uma figuracdo de ostinato. No décimo segundo
compasso o tema aparece destacado em uma regido abaixo dessa figuracdo. A
peca toda se baseia nesse ostinato e nos ressurgimentos desse tema, ou
fragmentos dele, entre os ostinati.

Os ostinati, ora aparecem como “figura”, ora como “fundo”. O exemplo 27
mostra o inicio desse movimento em que o ostinato, na introdugdo, aparece como
“figura” e quando o tema se inicia, no compasso 11, aparece como “fundo”. As notas
circuladas demonstram o término das frases e a polarizagdo da nota F& natural que

ocorre na introdugao.

" Danca individual brasileira muito dancada no séc. XIX nas salas burguesas. (ANDRADE, 1989, p.
338).
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Exemplo 27- Ostinato funciona como figura na introdu¢éo e como fundo na apresentacéo do tema,

c. 1-19.

De acordo com Salles (2009, p.69), os “musicos do século XX estavam

buscando outros modelos de composicdo musical que, embora até possam ter

material gerado a partir da improvisagédo, envolvem uma elaboragéo criteriosa da

montagem, como um cineasta faz com o filme”. Isso quer dizer que

0 ato de harmonizar uma melodia nem sempre é encarado por Villa-Lobos
de um ponto de vista tradicional, em que a harmonizacao implica a escolha
de acordes que conduzam a melodia hum plano subalterno. Em muitas das
suas pecas com temas folcléricos o que seria um “pano de fundo” para a
melodia ganha contornos extremamente expressivos. (SALLES, 2009,
p.102)
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Desta forma, entende-se o porqué da quantidade de sec¢Oes distintas nessa

peca. A tabela 4 menciona a forma de Danga (Miudinho) com suas respectivas

sec¢Oes e principais caracteristicas.

Parte A

Secéo 1- Comp. 1- 10
Introducao- Polarizacdo em Fa

Sec¢éo 2- Comp. 11-28
Apresentacdo do Tema

Sec¢éao 3- Comp. 29-35
Enfase na sonoridade da escala de D6 menor diminuta

Secéao 4- Comp. 36- 42
Cromatismo descendente

Sec¢ao 5- Comp. 43-48
Enfase na nota Sol (Dominante) por 6 compassos

Secgéo 6- Comp. 49- 64
Tema reexposto em tercas dobradas

Parte B

Secgéo 7- Comp. 65- 74
Teclas pretas versus brancas

Secéao 8- Comp. 75- 88
Transicéo para a sonoridade classica

Sec¢éo 9- Comp. 89-110
Inicio de dindmicas- Sonoridade classica- Retorno da
nota Fa natural

Sec¢éo 10- Comp. 111-128
Nota contra nota até se converter em polirritmia

Sec¢éo 11- Comp. 129- 139
Tempo contra tempo até se converter em sincopes

Parte A’

Sec¢éo 12- Comp. 140- 150
Reapresentacdo da introducdo

Sec¢éo 13- Comp. 151-174
Reapresentacdo do tema

Sec¢éo 14- Comp. 175-180
Enfase na sonoridade da escala de D6 menor diminuta

Sec¢éo 15- Comp. 181-189
Cromatismo descendente

Coda

Sec¢éo 16- Comp. 190-195

Tabela 4- Forma da Danca (Miudinho).

dividida em secdes.

Tendo por base a tabela 2, percebe-se que a pega tem forma ternaria ABA’,

Na primeira secdo h4 a polarizagdo da nota Fa (notas

circuladas no exemplo 27), como introdug&o. Depois desta, a nota Fa sé é retomada

com destaque no compasso 107, como se vé no exemplo 28. A nota F& enfatiza-se

pelos sforzandos feitos nela. Isso torna-se mais claro ao se ouvir esta pega, porque
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uma forma curiosa de chamar atengéo sobre um determinado som é exclui-
lo durante certo tempo para entdo voltar a ele. Se a eficacia dessa técnica
pode ser discutivel para quem escuta a obra, especialmente se houver
estruturas harménicas muito densas, ela pelo menos revela uma forma de
dispor os sons ao longo do tempo, de conduzir o fluxo sonoro até
determinado objeto. (SALLES, 2009, p.151).
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Exemplo 28- Ressurgimento enfatico da nota Fa, c. 107-110.

Como mencionado, este movimento inicia-se com uma introdugdo vigorosa
de baixos atacados firmemente. Para Salles (2009, p.227), um elemento harménico
que da sustentacdo harmdnica e interliga secdes e ostinati, € a nota pedal. Para ele,
0s pedais sdo um aspecto caracteristico da técnica villalobiana em varias obras.
Entretanto, além de ser um aspecto caracteristico de Villa-Lobos, esses ataques
também sdo enfatizados por meio de sforzandos que aludem a sonoridade do cravo
barroco em que os acordes executados nesse instrumento, naturalmente soam
sforzados. Sendo assim, também aludindo a sonoridade de musicas barrocas,
percebe-se que a peca, até a secdo 8, ndo sofre variacdo de dinamica, ou seja,
todas as se¢Oes até o compasso 88 soam mezzo-forte, como se fossem executadas
por um cravo. A secdo 9, entretanto, alude ao classicismo, além da variagdo de
dindmicas (a primeira variacdo de dindmica da peca é o piano do exemplo 29),
recorrente nesse periodo, Villa-Lobos emprega uma melodia, acima dos ostinati,
com uma sonoridade de carater classico devido a ritmica e ao contorno melédico
que lhe é proprio (exemplo 29). Resumindo, nota-se que Villa-Lobos inicia a peca
aludindo & sonoridade sem a dinamica do barroco, passa por um trecho voltado a

sonoridade classica e termina sintetizando e fundindo essas duas sonoridades.
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Melodia com carater classico

E l I ' Inicio Segdo 9 ;3."","‘\
- i S e
= }L‘QE 7| e
r= s AP e P P
== Jlg-.f ':'4‘;':'_’ T B ﬁ% oo
pe T L o e RN . iy I o e B e =
e e =
— RAETL Dol S — ~
F BFJ ) i 1
( e e e SEESEEs zmmlam
- v --Edi +¥ 4 g ¢ +T 4 %F

Exemplo 29- Primeira variacao de dinamica da peca e melodia com carater classico, c. 87- 96.

A respeito do ostinato aplicado em toda a pega, percebe-se que é um meio
adaptado a ritmica brasileira através do agrupamento de trés semicolcheias em
compassos binarios, 0 que provoca o deslocamento do acento métrico. De acordo
com Seixas (2007, p.102), as derivacdes do padrao 3+3+2 — como se pode observar
no exemplo 30, em que o primeiro compasso € o padrdo e o segundo uma derivagéo
deste — encontradas na musica popular e folclérica do Brasil, podem ser
consideradas um signo de brasilidade, adotado por compositores nacionalistas. Os
circulos no exemplo 30 mostram o0 inicio desses agrupamentos e,
consequentemente, os deslocamentos métricos que geram uma base ritmica de
3+3+3+3+2; as demarcacbes maiores sdo a acentuagfes anacrusticas causadas
pelos sforzandos. Para Salles (2009, p.170), “o método de acentuacdo irregular
tornou-se pratica comum de varios compositores modernos, e € explorado por Villa-

Lobos na construcéo de varios ostinati”.
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Exemplo 30- Utilizacdo de agrupamentos de semicolcheias para deslocar os acentos métricos em
Danca (Miudinho), c. 1-4.
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Sobre o tema utilizado na composicdo dessa peca, como mencionado, a
base é a cancao Vamos Maruca, tema que ressurge fragmentado em toda a peca.
Contudo se destaca sua reapresentacdo em tercas dobradas (exemplo 31), no
compasso 49, secdo 6. Vamos Maruca foi categorizada por Villa-Lobos, em seu
Guia Pratico, como uma catira. Desta forma compreende-se que o aproveitamento

da melodia dobrada em tercas estd diretamente relacionado a sonoridade tipica

interiorana de alguns géneros musicais do Sudeste e Centro-Oeste do Brasil; ou

seja, Villa-Lobos alude a tal sonoridade.
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Exemplo 31- Tema reapresentado com tercas dobradas, c. 48-66.

Sobre as especificidades de cada secéo da peca, apés a introducao (secao
1) e a apresentacdo do tema (seg¢do 2), percebe-se que a secdo 3 enfatiza a
sonoridade da escala de D6 menor diminuta por meio de uma linha melddica
acentuada que na sec¢do 4 descende cromaticamente até o Sol natural (Dominante)
qgue € estendido na sec¢do 5 por 6 compassos e, por essa razao, dizemos que ha
énfase na nota Sol nessa sec¢ao. A se¢do 6 (iniciada em D6 maior que € a resolucao

da Dominante enfatizada) € a reapresentagcdo do tema em tercas dobradas
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cadenciando a parte A por meio de uma figura ritmica sincopada que alude a
cadéncias de choro, maxixe e samba (exemplo 32).

A parte B é contrastante em todas as suas secdes; a primeira, sec¢ao 7, €
desenvolvida sobre o que Oliveira (1984, p.33-47) explica em seu artigo Black key
versus write key: A Villa-Lobos device, para Oliveira (1984), Villa-Lobos
recorrentemente, em suas obras para piano, usa tocar, simultaneamente, notas
brancas em uma méo e pretas na outra. A se¢do 8 é uma transigédo para a secao 9,
esta, por sua vez, € a se¢ao que traz a maior quantidade de novas informacdes da
peca; nela inicia-se o emprego de dinamica, refere-se a sonoridade do periodo
classico e recupera-se o Fa polarizado na introducdo. A relagédo da secdo 10 é de
nota contra nota até se defasar a polirritmia por meio de tercinas executadas ao
mesmo tempo que semicolcheias, como podemos ver no exemplo 33. O exemplo 34
refere-se ao inicio do Preltdio n.2 do primeiro livro de O Cravo Bem Temperado de
Bach em que este também produz a sonoridade de nota contra nota, percebendo-se,

assim, mais uma alusao a sonoridade bachiana.
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Exemplo 33- Nota contra nota até a defasagem em polirritmia, c. 115-118.
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Exemplo 34- Nota contra nota no Preltdio n.2 de J. S. Bach, c. 1-3.

Outra alusdo a musica de Bach, semelhante, € a se¢do 2 em relacdo a
secao 6, que € a apresentacdo e a reapresentacdo do tema. Na apresentacao, o
tema € exposto abaixo do ostinato, enquanto que na secdo 6, o tema é exposto
acima dele. Essa troca de registro, entre o ostinato e a melodia, também ocorre no

Preltdio n.3 de Bach, como se observa no exemplo 35.
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Exemplo 35- Preltdio n.2 de J. S. Bach. Troca de registro entre melodia e ostinato, c. 1- 15.

A secao 11(exemplo 36) enfatiza o primeiro e segundo tempo do compasso
binario por meio de sforzandos acentuados em cada tempo, que depois se defasam
em sincopes até se estabilizarem em um acorde sustentado por trés compassos e

fermata que cadencia a parte B.
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Exemplo 36- Sec¢do 11 do Danca (Miudinho). Tempos que se defasam em sincopes, c. 127-139.

A parte A’, formada pelas sec¢bes 12, 13, 14 e 15, corresponde a repeti¢cdo
de A com variacdes, inclusive de dinamica. A coda, secao 16, é uma reexposicdo do
inicio do citado tema, Vamos Maruca, como referido no exemplo 11, em uma

cadéncia de Dominante-Tonica em D6 maior.
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3.3. ESTILIZACOES: RELEITURAS ESTETICAS

[...] a humanidade, que descobre sem cessar o
sentido, ndo pode inventar sempre novas formas,
e precisa muitas vezes investir de sentidos novos

formas antigas.
(Gerard Genette, 2006, p.47)

A Ultima categoria intertextual utilizada neste trabalho é a estilizagdo. De
acordo com Zani (2003, p.123), “a estlizacdo € uma forma de reproduzir os
elementos de um discurso ja existente, como uma reproducéo estilistica do contetdo
formal ou textual, com o intuito de reestiliza-lo”.

Para Fiorin (1994, p.31), “a estilizacdo é a reproducdo do conjunto dos
procedimentos do ‘discurso de outren?, isto é, do estilo de outrem”. Para ele (1994,
p.31-32) a estilizagdo pode ser polémica ou contratual. A polémica ridiculariza o
passado. O autor traz como exemplo a “Carta pras Icamiabas”, do livro Macunaima
de Mario de Andrade. Ap6s demonstrar as recorréncias formais que permitem
confirmar que o trecho trata de uma estilizag&o, Fiorin afirma (1994, p.32) que Mario
de Andrade “ridiculariza a literatura brasileira do periodo anterior do modernismo e,
por conseguinte, toda a cultura brasileira, ja que esse estilo correspondia ao gosto
dominante da época”. Ao contrério da estilizacdo polémica, encontra-se a estilizacao
contratual que mantém relagbes com o passado. De acordo com ele (1994, p.32) os
poemas de Manuel Bandeira, por exemplo, foram escritos “a maneira de” Alberto de
Oliveira, Olegério Mariano, Augusto Frederico Scmidt, ou seja, vé-se uma estilizacao
contratual entre os poemas de Manuel Bandeira e esses poetas.

Nogueira (2003, p.5), baseada em Sant'Anna, cujo sentido de estilizagcéo
embora semelhante a Fiorin tem suas proprias especificidades’, mostra um
exemplo de estilizacdo em musica. Segundo ela, o Quinteto de Sopros (1994) de
José Alberto Kaplan € modelado a partir da Sonata para piano n.1, Op.22 (1952) de

Alberto Ginastera. De acordo com Nogueira (2003, p.5),

a estrutura formal do Quinteto corresponde literalmente ao modelo,
enguanto o plano tonal, harmonias, contorno melédico, planos dindmicos e
organizagao ritmica e métrica correspondem a uma ordem decrescente de
correspondéncias [...]. A modelagem, portanto, caracteriza-se por um
trabalho de mutacao estilistica.

™ sant'Anna trabalha com a nocio de desvio do texto paradigmatico. Para ele surgem: a parafrase
como um desvio minimo, a estilizacdo como um desvio toleravel, a par6dia como um desvio total e a
apropriacdo como uma reinvencao. (NOGUEIRA, 2003, p. 4).
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Desta maneira, percebe-se que a estilizagdo, em campo musical, esta
relacionada a mudancas e releituras estéticas de padrdes preestabelecidos.

Um outro exemplo que pode ser entendido como estilizagdo € a comparagéo
formal que Rodolfo Coelho de Souza (2008, p. 58) faz entre a Suite antiga (1893) de
Alberto Nepomuceno e a Suite Holberg (1884) de Edward Grieg. O autor apresenta,
em quadro comparativo, indicio de quais “aspectos da composicdo de Nepomuceno
sdo tributarios do modelo de Grieg e que partes incorporam elementos que s&o
originais ou que dialogam com outras fontes”. Por essa comparagdo, vé-se que
Alberto Nepomuceno oferece uma estilizagdo formal da Suite Holberg de Grieg™.

Assim, percebe-se que as formas musicais sdo um padrao preestabelecido
em mdsica, portanto, plausivel de estlizacdo e, consequentemente, o
reconhecimento da estilizagdo feita sobre ela deve-se ao fato de a estilizagcéo
despadronizar ou reafirmar a forma até entdo proposta.

Padrées harmonicos, melédicos, dinamicos ou mesmo de andamento
também podem ser estilizados; entretanto, a percepcdo destes € mais complexa e
talvez passem despercebidos por ndo serem padronizados téo rigorosamente como
a forma musical tradicional.

O autor do texto, por sua vez, comumente deixa informagdes de que certas
ocorréncias podem estar presentes, e isso acontece através do que Genette (2006)
chama de paratextualidade. A paratextualidade, como mencionada no capitulo 1,

compde-se de elementos que déo suporte, auxiliam, embelezam, titulam ou
argumentam o texto, podendo ou ndo participar ativamente da composi¢édo
textual; a exemplo do titulo (a mais forte); do subtitulo; do prélogo; das

adverténcias; das notas de rodapé; das ilustragfes; da orelha; da errata; da
capa. (ESCUDEIRO, 2012, p.34).

Aqui se volta a questdo inicial apresentada neste trabalho a respeito das
referéncias que Villa-Lobos faz, se elas sdo apenas nominais ou se podem ser
observadas enquanto aspectos musicais. Ou seja, Villa-Lobos nos deixou
referéncias verbais de possiveis relagdes da musica de Bach e da musica brasileira
nesta obra, visto que tal composi¢cdo denomina-se Bachianas Brasileiras; assim, é a

partir dessas referéncias que se baseia a andlise musical das estiliza¢des a seguir.

2 Cabe ressaltar que Villa-Lobos compds uma Pequena Suite (1913-4) para cello e piano, a qual
dialoga estilisticamente com a Suite antiga e a Suite Holberg.
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3.3.1. BACHIANAS BRASILEIRAS N.4 E SUAS ESTILIZACOES

O primeiro movimento da Bachianas Brasileira n.4 denomina-se Preladio
(Introducdo), como mencionado. Villa-Lobos, neste movimento, alude a técnica de
reutilizacdo e reordenacdo de um mesmo elemento, utilizada por Bach em varios
dos seus preludios dos livros de O Cravo Bem-Temperado. Percebe-se entdo que,
além de aludir & técnica bachiana, Villa-Lobos estilizou o que seria um preltdio
propriamente dito e também o denomina Preludio.

No inicio desse movimento, verifica-se que Villa-Lobos maneja a harmonia
tradicional para compor suas frases mediante progressdes harmoénicas em ciclo de
quintas descendentes — ou quartas ascendentes — comumente encontradas em
obras de Bach. Nesse caso, a estilizagdo ocorre devido ao uso da progresséao
harménica sob um novo tratamento composicional: em Villa-Lobos a progresséo é
empregada por meio da textura de melodia acompanhada, diferenciando-se das
progressdes bachianas que mantém o mesmo padréo harménico mas séo utilizadas
atraves de textura contrapontistica.

O segundo movimento, Coral (Canto do Sertédo), estiliza o encadeamento
harménico de corais; logo, seu nome € Coral. Para Wright (1992, p.87), nesse
movimento, Villa-Lobos mantém a estrita aplicag@o barroca de um cantus firmus (ver
exemplo 20). Como ja citado, Tarasti (1995, p.203) afirma que o tema principal é
harmonizado com uma textura simples de coral. Essa harmonia, entretanto, s6
ocorre nas se¢fes 1 e 3. A estilizacdo acontece porque nessa harmonia ndo héa
tratamento de dissonancias; utilizam-se movimentos paralelos entre os intervalos e
muitas notas s&o repetidas. Assim, diferenciando-se de uma harmonia coral
bachiana, em que as regras do contraponto sao rigorosamente cumpridas.

Os termos éria, cantiga ou cangdo sdo muito proximos em seus significados.
A estilizago feita em Aria (Cantiga) torna-se algo mais livre, visto que uma &ria pode
ser considerada apenas uma peca para instrumento solo. Todavia, juntamente com

“wA

o termo “aria”, Villa-Lobos emprega a palavra “cantiga”. Como visto nas alusdes
presentes nesse movimento, a peca tem a forma ternéria, nada além que a forma
comum de cantiga ou cangdo popular, em que as partes sdo um refrdo A, uma
estrofe B e a repetigdo idéntica do refrdo A. Ou seja, a estilizagdo da forma de uma

cantiga. Outra indicacdo € a dedicatéria desse movimento, enquanto os outros foram
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dedicados a um pianista, Aria (Cantiga) é o Gnico movimento da Bachianas
Brasileira n.4 que foi dedicado a um cantor, Sylvio Salema.

Observando a tabela 4, percebe-se que o movimento Danc¢a (Miudinho)
também possui forma ternaria ABA'’; entretanto, cada parte é subdividida em
pequenas sec¢Bes contrastantes entre si, diferenciando-se da forma ternaria
tradicional que possui trés grandes partes. Ou seja, em relacdo a forma desse
movimento, ha uma estilizacao da forma ternaria.

Com relacdo a série de Bachianas Brasileiras, os catéalogos Villa-Lobos: sua
obra (1965, p.143; 1972, p.187), baseados nas palavras dele, de 4 de maio de 1947,
informam que as Bachianas Brasileiras constituem nove suites. Embora esse termo,
apdés o classicismo, possa ser usado para se referir a um conjunto de pecas
instrumentais, devido Villa-Lobos mencionar Bach, um compositor barroco, pode-se
entender que, ao compor a Bachianas Brasileiras n.4, o compositor brasileiro estiliza
a forma da suite barroca pois, embora 0s quatro movimentos da peca fagam parte
de uma suite, eles diferem dos movimentos do modelo de suite barroca por:

1. ndo terem todos 0os movimentos na mesma tonalidade;

2. seus movimentos ndo serem em forma binaria e

3. suas danc¢as ndo serem a danca original da suite barroca — no caso, o
Preltdio (Introducéo) esta no lugar da allemande; o Coral (Canto do Serdo) da
courante, a Aria (Cantiga) da sarabanda e a Dancga (Miudinho) esta no lugar da
tradicional giga”.

Apesar das diferencas retro citadas, percebe-se uma alusdo’™, no caso,
estilistica, aos andamentos dessas dancas, como se pode observar na tabela 5, em
gue todas as dancgas lentas estéo relacionadas a um andamento lento na Bachianas
Brasileiras n.4, enquanto que a Unica danca rapida € a ultima — giga, assim como o

ultimo movimento dessa Bachiana.

" Allemande, courante, sarabanda e giga sdo dancas populares do barroco e, tradicionalmente,
aParecem nesta ordem em uma suite barroca.
" categoria intertextual ja discutida.
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Movimentos da Suite Barroca e seus
andamentos tradicionais:

Movimentos da Bachianas Brasileiras
n.4 e seus andamentos descritos na
partitura:

Allemande — Lento

Preludio (Introducdo) — Lento

Courande — Lento

Coral (Canto do Sertdo) — Largo

Sarabanda — Lento

Aria (Cantiga) — Moderato

Giga — Rapido

Danca (Miudinho) — Muito ritmado e
animado

Tabela 5- Semelhanga entre os andamentos dos movimentos de uma suite barroca e a Bachianas

Brasileiras n.4.

Desta maneira, compreende-se que o formato da Bachianas Brasileiras n.4

pode ser considerado uma estilizacdo da forma de suites, ou seja, uma releitura da

forma de suite barroca original™.

S villa-Lobos (1965, p.143) considera a série de Bachianas Brasileiras, uma série de nove suites,
talvez a estilizacdo da forma suite abordada neste trabalho complemente estudos acerca das outras
Bachianas Brasileiras. Entretanto, para confirmar tal hip6tese, seria necessario analisa-las sob essa

perspectiva.
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CONCLUSAO

ApoOs levantamento bibliografico, discutiu-se no primeiro capitulo desta
dissertagdo algumas terminologias intertextuais e como estas foram aplicadas em
pesquisas musicais. Com isso, teve-se a intengcdo de esclarecer os termos e
conceitos utilizados na andlise musical proposta no terceiro capitulo. Entretanto,
uma consideragdo importante de Sant'Anna deve ser aproveitada: a intertextualidade
é um fendmeno que depende do receptor (leitor, ouvinte ou apreciador). Se o
receptor ndo tiver a informacé&o a priori, ndo reconhecera o texto original; logo, ndo
poderé apreciar um recurso intertextual como tal (NOGUEIRA, 2003, p.4).

Assim, no capitulo 2, o ambiente historico e social que Villa-Lobos viveu foi
colocado em pauta com o objetivo de contextualizar e dar suporte a obra analisada.
Como visto, 0s textos antecessores sempre influenciam 0s novos textos, assim
como o contexto em que uma obra é escrita também influencia o compositor e,
consequentemente, o resultado final dessa obra. No caso, a Bachianas Brasileiras
n.4 foi composta sob influéncias do "retorno a Bach" e do movimento politico de
nacionalizagéo da Era Vargas.

Com a analise musical realizada no capitulo 3, pode-se constatar que a
intertextualidade é, de fato, uma ferramenta para a andlise musical tradicional
qguando se tem a intengcdo de comparar pecas, estilos, semelhancas e diferencas
entre obras e compositores. Pois foi a partir da intertextualidade que se pbde
classificar e conceituar elementos musicais que ndo teriam classificagdo com as
ferramentas da teoria e analise tradicional da musica. Dessa forma, utilizou-se as
trés categorias bésicas de reconhecimento intertextual propostas por Fiorin (1994):
citacdo, alusédo e estilizacdo. Partindo dessas categorias, chegou-se a concluséo de
que Heitor Villa-Lobos fez trés citagdes na Bachianas Brasileiras n.4: uma no
primeiro movimento, Preladio (Introdug&o); uma no terceiro, Aria (Cantiga) e a Ultima
no quarto movimento, Danca (Miudinho). Apurou-se também que Villa-Lobos fez
alusbes a musica de J. S. Bach e também a mdusica brasileira; tais alusdes véao
desde técnicas semelhantes de se aproveitar um motivo — como, por exemplo, J. S.
Bach e alguns preludios de O Cravo Bem Temperado — até o uso de padrbes
ritmicos recorrentes da musica brasileira ou mesmo deslocamentos de acentos que

causam sincopes caracteristicas de muitos géneros brasileiros, mencionando-se
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também, alusGes extramusicais como, por exemplo, a relacdo da nota
constantemente repetida no segundo movimento, comparada ao som produzido por
uma araponga. Quanto as estilizacdes, verificou-se que na Bachianas Brasileiras n.4
a sua maior recorréncia da-se nas formas musicais que foram estilizadas.

De acordo com Salles (2009, p.204), “podemos falar que o processo resulta
da soma de varios procedimentos composicionais. Portanto, a complexidade de
Villa-Lobos n&o reside na dificuldade isolada de seus procedimentos criativos, mas
sim na sobreposicdo combinatdria desses elementos”, e isso pode, também, ser
constatado a partir da analise realizada neste trabalho. De acordo com ele (2009), o
uso de politonalidade em planos texturais € um dos processos composicionais
utilizados na poética Vvillalobiana durante sua trajetéria. Tal processo,
desconsiderando-se a obra e analisando somente como técnica, pode ser
comparado com outros compositores, e sob influéncia de outros, como, por exemplo,
Igor Stravinsky.  Contudo, quando ouvimos o trecho politonal no Preludio
(Introdugéo), por exemplo, ndo escutamos Stravinsky relido por Villa-Lobos, mas
Villa-Lobos reafirmando: aqui estou eu, Villa-Lobos, compositor, ainda reutilizando e
reordenando um mesmo elemento como J. S. Bach faria, porém, sob outra
perspectiva composicional. Dessa forma, Villa-Lobos, ao escrever a série Bachianas
Brasileiras, presta homenagem duplamente vantajosa em relagdo a J. S. Bach. "Por
um lado € uma homenagem segura ou mesmo cdmoda por tratar-se de um
compositor historicamente consagrado e, por outro, valoriza sua producgéo elevando-
a ao patamar dos grandes mestres." (BARRENECHEA; GERLING, 2000, p.17). Ou
seja, apesar das referéncias a J. S. Bach e ao Brasil, percebe-se a presenga do
proprio Villa-Lobos como compositor "forte" — usando a terminologia de Bloom
(1991) — que fora na histéria da musica ocidental. Dessa maneira, através desta
pesquisa, foi possivel perceber que as referéncias & musica de Bach e a musica
brasileira ultrapassam o campo nominal da Bachianas Brasileiras n.4 e os titulos de
seus movimentos como questionado no inicio desta dissertagdo. Essas referéncias
puderam ser observadas como aspectos musicais concretos por meio de citagcdes a
temas ou motivos musicais, alusdes a técnicas, procedimentos composicionais e
elementos extramusicais e estilizagdes de padrbes preexistentes em Bach, no
periodo barroco e, também, na musica urbana do Rio de Janeiro do inicio do século
XX; isto é, as referéncias foram constatadas por meio de analise musical sobre as

ocorréncias intertextuais presentes na Bachianas Brasileiras n. 4.
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Assim, percebe-se 0 pioneirismo deste trabalho ao analisar uma das
Bachianas Brasileiras sob a O¢ptica da intertextualidade. Embora haja analises
comparativas de obras de Heitor Villa-Lobos, poucos trabalhos sédo baseados nas
teorias sobre a intertextualidade como fonte para esse tipo de pratica. Quando se
adentra em pesquisas a respeito da série de Bachianas Brasileiras, verifica-se
inexistir uma abordagem como esta. Por outro lado, ousa-se afirmar que esta
pesquisa, por sua vez, aponta uma abertura para subsequentes estudos em que as
influéncias villalobianas, sobretudo em relacdo as obras da década de 1930-40, que

trazem referéncias a J. S. Bach, possam ser estudadas a luz da intertextualidade.
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APENDICE 1- FASES VILLALOBIANAS: ANALISE COMPARATIVA ENTRE
PECAS PARA VIOLAO

Para efeito de comparagdo estética entre os as fases composicionais de
Heitor Villa-Lobos, utiliza-se, neste apéndice, pecas escritas para um mesmo
instrumento: o violdo™.

O quarto movimento da Suite Popular Brasileira, Gavota-Choro, foi
composto em 1912 e, portanto, faz parte da primeira fase villalobiana. Observando-
se o exemplo 37, percebe-se que Villa-Lobos apresenta o tema na forma de uma
sentenca’’. A sentenga, assim como toda a peca, baseia-se na quadratura classica
de proporcdes, a textura é de melodia acompanhada e a sua forma é de um rondo
de cinco partes’®, o ABACA.

Comparando-se o exemplo 37 com o exemplo 38, inicio do Estudo n.10
para violdo, composto em sua segunda fase, 1929, percebe-se uma mudanca de
estética. Enquanto o exemplo 37 é proporcional, o exemplo 38 traz variagbes de
formulas de compasso e células ritmicas constituidas por fusas desestabilizam a
proporcionalidade. Apesar de o exemplo 38 estar aparentemente composto em Si
menor, ele ndo estd ajustado sobre estruturas harménicas tradicionais, esse Si
aparenta ser um Si Frigio devido ao D6 natural recorrente que enfatiza a sonoridade
de carater mouro. Nessa secdo, ndo ha uma linha melédica cantabile como na
musica tradicional européia, e a textura € de acordes. A segunda sec¢do ndo tem
armadura de clave; apesar disso, ela ndo esta em D6 maior nem na sua relativa;
nessa se¢do a musica transita em diversas tonalidades, porém com um padrédo
ritmico mais estavel em relag@o a primeira. Na Ultima secéo, é retomado o Si Frigio,

numa espécie de volta temética modificada.

® As pecas tilizadas foram escolhidas com o objetivo de demonstrar que ha diferencas marcantes
entre um periodo e outro; ndo ha, aqui, a intencdo de analisa-las profundamente. Assim, a analise
comparativa entre suas fases € um estudo amplo que ultrapassa consideravelmente os pequenos
exemplos deste apéndice.

" De acordo com Caplin (1998, p.35-48), a sentenca é uma forma classica de apresentar o tema
principal. Ela é constituida de uma frase de apresentacdo composta por uma ideia basica e sua
repeticdo e por uma frase de continuagcdo composta por um desenvolvimento da ideia e cadencial.

8 Nomenclatura utilizada por Caplin (2008, p.231).
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Exemplo 37- Tema principal de Gavota- Choro apresentado em forma de sentenga, pega da primeira
fase villalobiana, c. 1- 8.
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Exemplo 38- Inicio do Estudo n.10, peca da segunda fase villalobiana, c. 1- 8.
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Exemplo 39- Inicio do Prelldio n.1, peca composta na terceira fase de Villa-Lobos, c. 1- 15.

Comparando-se os exemplos 38 e 39, novamente pode-se perceber uma
mudanca estética entre as partituras, enquanto que o exemplo 38 tem carater de
escrita moderna. O exemplo 39, Preludio n.1 para violdo, datado de 1940, aparenta-
se a escrita do exemplo 37. Isso deve-se a proporcionalidade entre os compassos e
o molde tradicional que esta presente nesse trecho; ha ainda uma linha cantabile
executada pelo baixo e a harmonia presente € tradicional em Mi menor. Contudo,
nessa mesma sec¢do da peca encontra-se um trecho de textura de acordes que se
assemelha mais ao exemplo 38. Isso ocorre porque esse trecho também tem
relacdo com a estética composicional de Villa-Lobos de sua segunda fase; todavia, a
utilizacéo desse recurso € sutil em relagdo a segunda fase propriamente dita, como

se pode observar no exemplo 40.
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Exemplo 40- Trecho composto em textura de acordes do Preltdio n.1, c. 33- 39.

A forma do Preltdio n.1 também é tradicional; trata-se da forma ternaria cuja
secao B esta em Mi maior, e a terceira parte, 0 A que retorna, € um A reduzido,
guando comparado ao A da apresentagcdo. A pega encerra-se com uma coda.

Na sua quarta fase, Villa-Lobos ndo compOs obras para violdo solo. Em
1951, compds o Concerto para Violdo e Pequena Orquestra, organizado em quatro
movimentos cuja composi¢cdo nos remete tanto aos padrbes de sua escrita da
primeira fase, como da segunda. Vé-se nessa obra, diferenciando-se dos Cinco
Preludios para violao da terceira fase, que Heitor Villa-Lobos novamente se utiliza
dos experimentalismos sonoros de sua segunda fase, sem, contudo, poli-los ou
camufla-los, como se pode ver no exemplo 41, que é um trecho do terceiro
movimento do Concerto para Violdo e Pequena Orquestra, denominado Cadéncia e

escrito sem formula de compasso.

" Em 1955, Villa-Lobos fez uma vers&o reduzida para violdo e piano.
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Quasi allegra
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Exemplo 41- Inicio do terceiro movimento do Concerto para Violdo e Pequena
Orquestra, peca de sua quarta fase composicional, sem demarcacdo de compassos.
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APENDICE 2- OFERENDA MUSICAL: O ENCONTRO DE J. S. BACHE
FREDERICO, O GRANDE

Em 7 de maio de 1747, Johann Sebastian Bach foi convidado pelo entéo rei
da Prussia, Frederico Il — Frederico, o Grande — para conhecer o piano moderno que
ainda se mantinha em estado experimental. “Frederico tinha ficado tédo enfeiticado
com 0s novos instrumentos, que queria todos para sua colegdo, e naguele instante
tinha 15 pianos espalhados pelo ‘palécio da cidade’ de Postdam” (GAINES, 2005,
p.228). Apds fazer com que Bach experimentasse os instrumentos, Frederico, o
Grande sentou-se diante de um dos teclados e tocou uma melodia de 21 notas
(exemplo 42) e pediu que Bach improvisasse uma Fuga a trés vozes a partir daquele
tema®’.

Por todos os relatos e pela evidéncia da transcricdo que Bach finalmente
publicou da improvisagdo daquela noite, que € o primeiro movimento de sua
Oferenda Musical, o resultado foi deslumbrante, uma fuga que superou
guaisquer expectativas razoaveis. Poucas pessoas no seu tempo poderiam
ter conseguido até mesmo uma improvisacdo competente num tema assim,

sem mencionar uma improvisagao brilhante, mas Bach era um improvisador
reconhecidamente engenhoso. (GAINES, 2005, p.232)

N&o satisfeito, Frederico pediu que J. S. Bach improvisasse uma fuga a seis
vozes com o tema. Vé-se ai que mais que apresentar Bach ao novo instrumento,

Frederico também queria testar as habilidades dele.

Exemplo 42- Tema real.

Apos tal encontro, Bach compds a Oferenda Musical, de cuja versédo
impressa, datada de 7 de julho de 1747, encaminhou uma cépia a Frederico, o
Grande.

A Oferenda Musical de Bach é uma obra composta de dezesseis
movimentos: dois ricercares, sendo um a trés vozes, produzido na noite do encontro,

e um a seis vozes, atendendo ao pedido “impossivel” do rei; dez cAnones e uma

8 Cabe ressaltar que o filho de J. S. Bach, Carl Philipp Emanuel Bach, era empregado de Frederico,
o Grande. Acredita-se que Emanuel Bach tenha sido o compositor do tema dado por Frederico a J. S.
Bach.
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sonata trio em quatro movimentos para flauta®™. Todas essas pecas, que compdem a

Oferenda Musical, sédo desenvolvidas a partir do mesmo tema, o thema regium, tema

real ou tema do rei.

Nos ricercares, Bach se utiliza do tema da exata maneira que o rei prop0s,

sem alterar o ritmo ou a tonalidade (exemplos 43 e 44), apenas omitindo o |4 natural

no sétimo compasso do exemplo 44. Por se tratar de ricercares, 0 tema é reexposto

nas vozes seguintes.
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Exemplo 43- Ricercar- exemplo de utilizacdo do tema real.
'/I - iy
7 B A K ll, |
,_Lv Bxh PSS
LB
e : =
e === —_—
} e | e — 5 — P-f'ij'—
= ; e e s e e e e e e e A T R S
[ b | F 3R 1 1 I : Py e | H 1 J‘ \q JI A 5. S
b
) 2 L1} - —_ 1 | -
3 b
jEEr—— . . = =
e : r— e 3
3 — : - = =
\

Exemplo 44- Ricercar a 6 vozes- exemplo de utilizacdo do tema real.

Nos canones e na sonata trio os temas sdo apresentados de

maneira

variada. Em alguns ha a variagdo métrica, como no exemplo 45, que € um dos

canones do Canones diversi- super thema regium da Oferenda Musical, em que o

tema é apresentado em compasso quaternério na voz inferior.

8 |nstrumento que Frederico Il tocava.
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Exemplo 45- Canon a 2 vozes- Violin in unissono- exemplo de variagao do tema real.

Ha ainda os que séo apresentados em outra tonalidade e outros que sofrem
variagbes mais drasticas, como acréscimo ou omissdes de notas e uma grande
variedade ritmica nas figuras de valor, fazendo com que o tema da nova peca se
distancie mais do tema original. Dessa forma, percebe-se que o tema real foi

minuciosamente trabalhado por J. S. Bach ao compor a Oferenda Musical ao rei.



