UNIVERSIDADE FEDERAL DO PARANA
ADAILTON SERGIO PUPIA

INTERTEXTUALIDADE NA BACHIANAS BRASILEIRAS N. 2
DE HEITOR VILLA-LOBOS

CURITIBA
2017



UNIVERSIDADE FEDERAL DO PARANA
ADAILTON SERGIO PUPIA

INTERTEXTUALIDADE NA BACHIANAS BRASILEIRAS N. 2
DE HEITOR VILLA-LOBOS

CURITIBA
2017



ADAILTON SERGIO PUPIA

INTERTEXTUALIDADE NA BACHIANAS BRASILEIRAS N. 2
DE HEITOR VILLA-LOBOS

Dissertacdo apresentada ao Programa de Pos-
Graduacdo em Musica do Departamento de
Artes e Musica da Universidade Federal do
Parand, como requisito parcial para a obtencédo
do titulo de Mestre em Mdsica.

Linha de Pesquisa: Teoria, Criacdo Musical e
Estética Musical.
Orientador: Prof. Dr. Norton Eloy Dudeque.

CURITIBA
2017



Catalogacao na publicacdo
Sistema de Bibliotecas UFPR
Biblioteca de Artes, Comunicacgéo e Design/ Batel (AM)

Pupia, Adailton Sergio

Intertextualidade na Bachianas Brasileiras n°. 2 de Heitor Villa-Lobos. /
Adailton Sergio Pupia — Curitiba, 2017.

121 f.

Orientador : Prof. Dr.Norton Eloy Dudeque
Dissertacdo (Mestrado em Musica) — Setor de Artes, Comunicagéo e
Design da Universidade Federal do Parana.
1. Andlise musical. 2. Intertextualidade na musica. 3. Bachianas
brasileiras n°.2. 4. Heitor Villa-Lobos. |.Titulo.

CDD 780




Universidade Federal do Parand ]
/ Setor de Artes, Comunicagdo e Design e i e
UH Departamento de MUsica e Artes Visuais U F PR

Pos-Graduacdo em Musica

PPGM
/I_}')

= A ——w- D ACAD EM MUSIC A

PARECER

Defesa de dissertagdo de mestrado de Adailton Sérgio
Pupia para obtencdo do titulo de Mestre em Miisica.

Os abaixo assinados, Norton Dudeque, Acacio Piedade
e Daniel Quaranta, arguiram, nesta data, o candidato, o qual apresentou a
dissertagdo: “Intertextualidade na Bachianas Brasileiras N° 2 de Heitor
Villa-Lobos”.

Procedida a arguicdo, segundo o protocolo que foi
aprovado pelo Colegiado do Curso, a Banca ¢ de parecer que o candidato
esta apto ao titulo de Mestre em Miisica, tendo merecido os conceitos
abaixo:

Banca Assinatura APROVADO
Nio
APROVADO

Norton Dudeque )“, 2 (H\Neda
(UFPR) UQ'“A W e
Acacio Piedade 2@

| : aAovallo

(UDESC) S = S s B
Daniel Quaranta S -
(UFJF) @wwt\o.

04

Curitiba, 15 de margo de 2017.

Prof’: Dr’. %osane Ca1 0 d Ujo M’””‘w
Coordenadora do GMusnca e %

vv

\ AT
# rf\\ m“

Rua Coronel Dulcidio, 638 - Bairro Batel u p\g&@@\ba@gmadm@m o
CEP 80420-170 - Curitiba - PR 2 1 "m:f\"j / ‘,,,-v""'“’[(
Telefone: (041) 3307-7306 e -l

o



“Esse negocio de vir inspiragdo ndo existe em
mim. Eu nasci inspirado ja. Ou faco uma boa
coisa, ou faco uma porcaria. Mas esse negocio
de eu procurar inspiracdo, deixar crescer
cabeleira pra ter inspiracédo, beber, isso ndo

existe em mim. Eu escrevo quando é preciso”.

Heitor Villa-Lobos



AGRADECIMENTOS

Ao Programa de P0Os-Graduacdo em Mdsica da UFPR, em especial & orientagdo do
professor Dr. Norton Eloy Dudeque, que acreditou nas ideias apresentadas no decorrer
da pesquisa, dedicando seu tempo e conhecimento, contribuindo profundamente no
desenvolvimento desta dissertacao.

A Coordenacdo de Aperfeicoamento de Pessoal de Nivel Superior (CAPES), pelo apoio
financeiro concedido para a realizacdo desta pesquisa.

Aos professores Dr. Acécio Tadeu de Camargo Piedade e Dr. Daniel Quaranta, pela
participacdo na banca de qualificacdo e defesa, contribuindo positivamente para o

desenvolvimento e melhora desta pesquisa.

Aos professores do Programa de Pos-Graduagdo em Musica da UFPR, que contribuiram

generosamente nesta trajetoria.

Aos colegas do Programa de Pos-Graduacdo em Musica da UFPR, pelas sugestdes e

debates.

Ao secretario do Programa de Pds-Graduacdo em Musica da UFPR, Gabriel Snak

Firmino, pelo auxilio e prestatividade.

Aos meus pais Doralice Pereira Pupia e Sergio Pupia pelo apoio incondicional.

Ao professor Dr. Orlando Fraga, pela amizade, conselhos e direcionamentos

profissionais.

Aos amigos, irmaos, professores e alunos, que sempre me apoiaram nessa caminhada.



RESUMO

Este trabalho consiste na analise musical da Bachianas Brasileiras n. 2 (1930) de Heitor
Villa-Lobos por meio da intertextualidade. Observam-se as influéncias sofridas na obra
em questdo levando em consideracdo o contexto musical e social no qual Villa-Lobos
estava inserido. Além da alusdo a musica barroca de Johann Sebastian Bach,
referenciada no titulo da obra, investiga-se a influéncia de elementos motivicos,
estilizacBes, apropriacbes, citacBes, parddias e parafrases, de compositores
predecessores e contemporaneos a Villa-Lobos. O fenémeno intertextual na mdsica é
abordado através da analise tradicional associada com conceitos intertextuais,
apresentados em categorias. Os elementos relacionados as estilizagdes da musica
popular brasileira serdo discutidos por meio das tépicas musicais, sendo considerada

neste trabalho uma subcategoria intertextual.

Palavras-chave: Intertextualidade na mdusica. Bachianas Brasileiras n. 2. Andlise

musical. Heitor Villa-Lobos. Tdpicas musicais.



ABSTRACT

This dissertation consists of a musical analysis of Bachianas Brasileiras n. 2 (1930) by
Heitor Villa-Lobos through intertextuality. We observe the influences present in the
piece, taking into account the musical and social context of Villa-Lobos. In addition to
the reference to the baroque music of Johann Sebastian Bach, referenced in the title of
the work, the influence of motivic elements, stylizations, appropriations, quotations,
parodies and paraphrases, from predecessor and contemporary composers in the Villa-
Lobos’s music. The intertextual phenomenon in music is approached through traditional
analysis associated with intertextual concepts, presented in categories. The elements
related to the stylizations of Brazilian popular music will be discussed through musical

topics, being considered in this work an intertextual subcategory.

Keywords: Intertextuality in music. Bachianas Brasileiras n. 2. Musical analysis. Heitor

Villa-Lobos. Musical topics.
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10
1 INTRODUCAO

“Logo que sinto a influéncia de alguém, me sacudo todo e salto fora” (KIEFER,
1986, p. 34). Observamos nestas palavras de Heitor Villa-Lobos a intengdo em afirmar a
originalidade de sua musica. Apesar de constar em diversos relatos a sua admiragédo
pela obra de Johann Sebastian Bach, Claude Debussy, Richard Wagner, Igor Stravinsky,
dentre outros, Villa-Lobos ndo se sentia confortavel em assumir suas influéncias ou até
mesmo sua formagdo como compositor.

Assim como Varios compositores da primeira metade do século XX, Villa-Lobos
desenvolveu suas obras utilizando elementos da musica tradicional europeia do final do
século XIX agregadas com elementos do folclore e da musica popular de seu pais.
Iniciou como todos os grandes mdsicos de sua geracdo, assimilando as técnicas
herdadas do romantismo por meio do estudo académico de formas musicais,
contraponto e harmonia, instituido nos conservatorios e adotado como modelo no Brasil
(SALLES, 2009, p. 19). A Franca em especial esteve muito presente em sua formacao,
seja atraves dos compositores franceses, ou mesmo através de compositores de outras
nacionalidades, dos quais Villa-Lobos tomou conhecimento pelo filtro da musica
francesal.

Segundo Salles, os periodos criativos de Villa-Lobos podem ser divididos em
quatro fases. Sua primeira fase é caracterizada principalmente pela influéncia francesa,
em especial nas figuras de César Franck e Claude Debussy, assim como a forca que
tinha a musica de Richard Wagner no Instituto Nacional de Musica, dirigido por
Leopold Miguéz no final do século XIX, onde Villa-Lobos era aluno. Datada entre 1900
a 1917, esta fase ¢ marcada também pela influéncia do “Bando de Franck™ 2, onde se
podem observar as alusées aos modelos formais provavelmente decorrentes do Cours de
Composition Musicale (1912) de Vicent d’Indy (SALLES, 2009, p. 20). A segunda fase
é caracterizada pelo contato com Arthur Rubinstein, Darius Milhaud e Vera Janacopulos
no Rio de Janeiro. Neste periodo de 1918 a 1929, a musica de Villa-Lobos apresenta

formas e estruturas livres, sendo caracterizada pelo didlogo com a musica dos

! A'influéncia da musica de Richard Wagner chegou ao Brasil através do filtro da musica francesa, sendo
orientado por musicos como César Franck, Vincent d’Indy e Camille Saint-S&ens, reconhecidos cultores
do compositor aleméo (SALLES, 2004, p. 1).

2 Grupo de compositores franceses reunidos em torno da figura de César Franck, tendo como membros
mais eminentes Alexis de Castillon, Ernest Chausson, Henri Duparc, Vincent d'Indy, Guy Ropartz e
Guillaume Leke. O “Bando de Franck” teve uma influéncia consideravel sobre a musica francesa, mesmo
apos a morte de César Franck. Este grupo era a favor de “uma concepg¢do ao mesmo tempo séria e aberta
da musica, ndo renegando nem proibindo nada” (MASSIN, 1997, p. 810).
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modernos, especialmente com a obra do russo Igor Stravinsky. O retorno ao Brasil em
plena revolugdo vanguardista marca a terceira fase. Em 1930, segundo Salles, Villa-
Lobos incorporou plenamente a imagem que se queria dele, como um simbolo da
cultura brasileira, aparentemente para garantir a sua sobrevivéncia. Sua Ultima fase é
marcada pelo diagndstico de sua doenga. Neste periodo, ap6s 1948, suas obras sdo
requisitas principalmente na América do Norte. Villa-Lobos vé nestas encomendas
subsidios para custear as crescentes despesas do seu tratamento de salde (SALLES,
2009, p. 14). Essa pesquisa concentra-se em seu terceiro periodo criativo, apds seu
retorno ao Brasil, em 1930.

Em sua primeira viagem a Paris, em 1923, Villa-Lobos foi convidado para
apresentar algumas improvisagcdes de suas obras ao piano na casa da pintora Tarsila do
Amaral. Estavam presentes nesta ocasido o poeta Sergio Milliet, o pianista Jodo de
Souza Lima, o escritor Oswald de Andrade, o poeta Blaise Cendrars, 0 musico Erik
Satie e 0 poeta e pintor Jean Cocteau. Apds a execucdo de algumas de suas obras,
Cocteau criticou veemente Villa-Lobos, apontando que ndo passava de uma emulacao
dos estilos de Claude Debussy e Maurice Ravel. Esse encontro foi apenas o primeiro
momento de todo um processo de mudancas e preocupacoes estéticas que Villa-Lobos
sofreria a partir de entdo (GUERIOS, 2003, p. 81-82). E perceptivel observar essas
mudancas através do uso frequente de ritmos da musica popular brasileira, assim como
a utilizacdo de cantos indigenas, do qual Villa-Lobos tomou conhecimento atraves dos
registros fonograficos de Roquette Pinto, durante a expedicdo Rondon em 1908. Desta
forma, Villa-Lobos com o passar do tempo desenvolveu “uma linguagem propria e
inconfundivel, criando uma sintese musical original entre 0 panorama musical erudito
europeu contemporaneo e as msicas folcloricas e populares brasileiras” (GUERIOS,
2003, p. 98).

Diferentemente do ciclo dos Choros, as Bachianas Brasileiras apontam um
momento na obra de Villa-Lobos de retorno a tonalidade, estando em sintonia com 0s
acontecimentos musicais ocorridos na Europa, como o Neoclassicismo e o chamado
Retour a Bach, compondo desta forma possivelmente com o intuito de regressar a
Europa. Entretanto, neste periodo acabou envolvendo-se com a educacdo musical no
Brasil, chefiando o Servico de Musica e Canto Orfednico da capital da Republica.

Existem muitas terminologias que definem o Neoclassicismo e que podem ser
encontradas na literatura. Neste trabalho, o sentido empregado para o Neoclassicismo

refere-se com a interpretagdo do passado, dando-lhe uma “nova roupagem”, corrente
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essa cristalizada na década de 1920. Segundo Noronha (2012), o conceito de
Neoclassicismo desta década aponta a ideia de oposicdo entre os estilos de Stravinsky e

de Schoenberg.

O primeiro estilo era considerado primordialmente um resgate do passado,
apoiado na tradicdo, na objetividade, na simplicidade, na clareza, no
equilibrio das formas. O segundo estilo era 0 que olhava para o futuro,
visando a continuidade da linguagem musical herdada do subjetivismo
roméntico exacerbado da escola germanica e o desenvolvimento do
cromatismo. Tal é o sentido corrente que se da ao que € considerado
neoclassico, o estilo preso ao passado, como oposto ao que é visto como
progressista, que olha para o futuro (NORONHA, 2012, p. 81).

Ainda na década de 1920, de acordo com Boulez, a musica de Johann Sebastian
Bach foi redescoberta através dos compositores romanticos do século XIX, inspirando
diversos compositores do século XX a utilizar uma polifonia baseada em suas obras. O
chamado Retour a Bach, também faz parte deste movimento neocléssico.

Nesta presente pesquisa busco investigar as relagdes intertextuais presentes na
Bachianas Brasileiras n. 2, composta em 1930. Originalmente escrita para orquestra,
ela é divida em quatro movimentos, sendo: Preltdio (O Canto do Capaddcio), Aria (O
Canto da Nossa Terra), Dansa (Lembranca do Sertdo) e a Toccata (O Trenzinho do
Caipira). E observado de que forma essas relacdes intertextuais ocorrem, apresentando
as analogias das influéncias musicais exercidas no compositor, compreendendo o
contexto em que 0 mesmo estava inserido, observando com quais compositores Villa-
Lobos dialogava e de que forma isso ocorreu. Através da analise musical tradicional, as
categorias intertextuais serdo aplicadas de acordo com os estudos de Straus (1990),
Barbosa e Barrenechea (2003), Nogueira (2003) e Cano (2007). As tépicas musicais
apresentadas por Piedade (2009) irdo corroborar no aprofundamento das estilizacdes,
em especial nos aspectos caracteristicos da masica popular brasileira, em forma de uma
subcategoria intertextual.

Ao refletir sobre a Bachianas Brasileiras n. 2, surgem subitamente algumas
questdes significativas em relacdo a obra a ser analisada. Primeiramente, temos a
questdo referente a influéncia da masica de Johann Sebastian Bach e de que forma ela
esta presente na obra. Sabemos que Villa-Lobos néo estava totalmente empreendido no

estudo e nas transcri¢des da obra do compositor barroco no periodo em que a Bachianas
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Brasileiras n. 2 foi composta, transcrevendo apenas a Fuga de O Cravo Bem
Temperado em 1910, e o Preludio n. 8 do primeiro volume de O Cravo Bem
Temperado, em 1930. Outro fator refere-se ao que o titulo representa, pois em boa parte
de suas obras o titulo ndo corresponde totalmente ao estilo designado ou a forma
musical, como é o caso dos Choros.

Mesmo Villa-Lobos ndo assumindo suas influéncias, pesquisadores como Paulo
de Tarso Salles, Norton Dudeque, Acédcio Tadeu de Camargo Piedade, Gil Jardim,
Paulo Renato Guérios, dentre outros, apontam o didlogo do compositor com obras de
Claude Debussy, Igor Stravinsky, Richard Wagner, dentre outros. A influéncia destes
compositores e de compositores precursores e contemporaneos a Villa-Lobos ocorre
nessa obra em questdo? E caso isso ocorra, como Villa-Lobos interage com essas
linguagens? E de que forma a presenca da musica popular brasileira se faz presente?

A masica de Villa-Lobos apresenta uma justaposicdo de diversos elementos,
muitas vezes tornando a investigacdo analitica dificil, necessitando recorrer a novos
métodos de averiguacdo, como a intertextualidade aplicada a mdsica. Piedade menciona
que a musica de Villa-Lobos é composta de “idiomas nacionais/regionais, identidades
multiplas, presenca indigena, modernismo, politica, citacfes, densidade semidtica,
controle de alturas, estruturas simétricas, estratégias composicionais muito originais e
muitos outros fatores” (PIEDADE, 2015, p.1). Para abordar todos estes elementos, a
visdo analitica deve ser ampla, ndo apenas focada na obra em questdo como um unico
meio de investigacdo, mas sim buscar através de uma gama de fatores e conexdes,
diversas hipoteses que auxiliem na verificacdo dos seus processos de criacao.

Muitos compositores contemporaneos a Villa-Lobos, como é o caso de lgor
Stravinsky, Arnold Schoenberg, dentre outros, possuem suas obras meticulosamente
analisadas, fornecendo modelos formais de composicdes. Atualmente, uma extensa
producdo bibliogréafica, incluindo livros, artigos cientificos, dissertacdes de mestrado e
teses de doutorado estdo disponiveis e vem de encontro com a necessidade da discusséo
dos processos composicionais de Heitor Villa-Lobos, solidificando assim a importancia
de suas obras.

O primeiro capitulo exibe uma contextualizacdo sobre a intertextualidade na
linguistica e na poesia, apresentando o termo cunhado por Julia Kristeva (1960) e as
teorias de Harold Bloom (1973) e Affonso Romano de Sant’Anna (2003). Baseados
nestes autores, a intertextualidade é aplicada na musica a partir da década de 1980,

através das pesquisas de Joseph Straus (1990), Kevin Korsyn (1991), Michael Klein
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(2005), llza Nogueira (2003), Lucas de Paulo Barbosa e Lucia Silva Barrenechea
(2003), Rubén Lopez Cano (2007), dentre outros. A teoria das topicas musicais €
discutida através dos estudos de Leonard Ratner (1980), William E. Caplin (2005),
Raymond Monelle (2006) e Rubén Lopez Cano (2007). As topicas musicais aplicadas
na obra de Villa-Lobos sdo tratadas a partir dos estudos de Acécio Tadeu de Camargo
Piedade (2009), que designou termos especificos para as topicas musicais na muasica
brasileira.

Uma breve biografia de Heitor Villa-Lobos e discussdes sobre as Bachianas
Brasileiras também sdo apresentadas neste capitulo. Os comentérios biograficos,
embasados nos estudos de Paulo Renato Guérios (2009), Manoel Aranha Corréa do
Lago (2010), Loque Arcanjo Jr. (2007), Gil Jardim (2005), Paulo de Tarso Salles
(2009), Mério de Andrade (1939) e Lisa Peppercorn (2000), tem a finalidade de pontuar
momentos que corroboram com a investigacao das influéncias exercidas no compositor,
e informagdes sobre o periodo em que a Bachianas Brasileiras n. 2 foi composta. Nesta
sessdo consta uma descricdo formal dos movimentos da Bachianas Brasileiras n. 2,
assim como algumas observacgdes realizadas por Adhemar Nobrega (1971), Enos da
Costa Palma e Edgard de Brito Chaves Junior (1971), Eero Tarasti (1995), Gerard
Béhague (1994) e Bruno Kiefer (1986).

No capitulo referente aos comentarios analiticos, separo as analises em categorias
intertextuais. As categorias encontradas nesta presente pesquisa foram: motivizacao,
parddia, parafrase, citacdo, estilizacdo, apropriacdo e compressdo. A abrangente
categoria da estilizacdo foi ramificada em subcapitulos, tratando de aspectos como
finalizacGes, formas musicais, texturas, estruturas harménicas e etc. Ja nos elementos da
masica popular brasileira, as topicas musicais encontradas foram: tdpica “brejeiro”,
topica “época de ouro”, topica “caipira”, topica “indigena”, topica “nordestina” e topica
“afro-brasileira”.

O capitulo conclusivo traca as relacdes dos elementos analisados, discutindo as
influéncias ocorrentes nessa obra. E apresentada uma explanacdo das categorias
intertextuais encontradas em cada movimento, assim como uma sucinta tabela das

ocorréncias destas categorias e das topicas musicais.



15

2 INTERTEXTUALIDADE

Os primeiros estudos aprofundados sobre influéncia e intertextualidade foram
concretizados na linguistica através da bulgara-francesa Julia Kristeva, na década de
1960, e pelo estadunidense Harold Bloom, em 1973. O teérico literario russo Mikhail
Bakhtin, foi o primeiro pensador a abordar a intertextualidade, denominando de
“dialogismo” 3. Em seus apontamentos prévios as teorias de Kristeva e Bloom, aponta
que todo discurso se constitui perante o0 outro e ndo sobre si mesmo, sempre

4

encontramos a voz do outro, pois € “o outro” que nos define, que nos completa
(FREITAS, 2011, p. 29).

Kristeva nomeia 0 que Bakhtin chamou de “dialogismo” por “intertextualidade”,
onde “todo texto se constrOi como mosaico de citacbes, todo texto é absorcdo e
transformacéo de outro texto. Em lugar da nocao de intersubjetividade, instala-se a de
intertextualidade, e a linguagem poética Ié-se pelo menos como dupla” (KRISTEVA,
2012, p. 142).

O critico literario estadunidense Harold Bloom, por meio do livro A Angustia da
Influéncia de 1973, motivou diversos musicos teoricos a adaptar e aplicar a sua teoria
derivada da linguistica para a andlise da linguagem musical. Em A Angustia da
Influéncia, a histéria da poesia € tracada a partir da desleitura* que os “poetas fortes” °
fazem da obra de seus precursores, sendo um processo de “corregdo criativa” ©. Segundo
Joseph Straus, a desleitura é o jovem poeta fazendo o poeta precursor dizer o que este
jovem poeta quer ou necessita ouvir. A desleitura ndo é uma falha ou uma interpretacao
inadequada, mas sim um processo de “corre¢do criativa” (STRAUS, 1990, p. 14).

De acordo com Duarte, o que difere as teorias apresentadas por Julia Kristeva e

por Harold Bloom ¢é a priorizagdo do texto ou do poeta.

3 Bakhtin define o “dialogismo” sendo o processo de interagdo entre textos que ocorre na polifonia, tanto
na escrita como na leitura, o texto ndo é visto isoladamente, mas sim relacionado com outros discursos
similares.

4 Desleitura sera utilizada neste trabalho como traducéo do vocabulo original misprision ou misreading
de Harold Bloom, que ndo possui equivalentes diretos na lingua portuguesa, particularmente o misprision
que é uma construgdo do préprio Bloom. Esse termo é utilizado na traducdo do livio A Map of
Misreading (1975) de Harold Bloom, traduzido por Thelma M. Ndbrega como Um Mapa da Desleitura
(2003). Esse conceito remete para 0 modo como um poeta ajuda a formar outro, e para 0 modo como este
outro desviou deliberadamente a sua leitura do primeiro poeta no sentido de servir 0s seus proprios
interesses. O que se tem é um quadro das relagBes intra-poéticas, ou aquilo que Bloom designa por
misprision.

5> O poeta forte é 0 “poeta capaz de sobreviver ao conflito edipiano com a tradicdo, criando para si um
lugar ao sol e mentir contra o tempo narrando a si mesmo como um inicio” (CASTRO, 2011, p. 9-10).

® “A influéncia poética - quando envolve dois poetas fortes, auténticos - sempre se da por uma leitura
distorcida do poeta anterior, um ato de correcdo criativa que é na verdade e necessariamente uma
interpretacio distorcida” (BLOOM, 2002, p. 80).
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... enquanto 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 atencdo para as relagbes psiquicas entre os escritores. Desse modo,
Bloom recupera o autor (DUARTE, 2010, p. 22).

Straus discute a complexidade da teoria de Harold Bloom e a dificuldade em
sintetiza-la, pois Bloom utiliza uma série de referéncias, inclusive de origem esotérica.
Straus apresenta de forma condensada os quatro principais conceitos fundamentais da
teoria da angustia da influéncia de Harold Bloom. O primeiro é a insuficiéncia de um
poema sendo apresentado como um evento relacional, que contém impulsos a partir de
uma variedade de fontes. Ja o segundo refere-se a tradicdo poética e a histéria da poesia,
onde ocorre a luta entre poetas e seus antecessores. O terceiro aponta a batalha entre os
poemas posteriores e seus precursores. Poetas posteriores intencionalmente interpretam
mal os seus antecessores. E por fim, a angustia da influéncia, que € um fenémeno
universal na poesia e ndo € limitado ha um unico periodo histérico (STRAUS, 1990,
p.12).

Segundo Kevin Korsyn, Bloom menciona que a preocupac¢do do poeta com a
individualidade ¢ a ansiedade de ndo haver espaco deixado por seus precursores, sendo
impossivel falar com sua propria voz poética. Sendo assim, a angustia torna-se algo com
gue 0s poetas atualmente resistem, ao inves de algo que eles recebem passivamente, e a
poesia torna-se um campo de batalha psiquico, em que 0s poemas procuram reprimir ou
excluir outros poemas (KORSYN, 1991, p. 7).

Bloom identifica seis modos de desleitura do precursor, que sdo para ele, 0s
caminhos mediadores para se entender o processo de desleitura. Esses seis modos de
interpretacdes da influéncia sdo chamados de proporgdes revisionarias’, mais ou menos
arbitrarias que regem a influéncia entre autores. Estas proporcdes sao também tropos de
linguagem®, mostrando que seu aspecto estrutural é fortemente mutante e, portanto,
aberto aos mais variados tipos de transformacdo (KORSYN, 1991, p. 10).

Em seu livro A Angustia da Influéncia, Bloom apresenta uma sinopse das seis

proporcdes revisionarias, sendo Clinamen, Tessera, Kenosis, Daemonizacdo, Askesis e

7 O termo proporgdes revisionarias serd utilizado neste trabalho como tradugdo do termo revisionary
ratios. A traducdo do livro A Angustia da Influéncia de Harold Bloom, traz o termo traduzido como
proporcdes revisionarias (Marcos Santarrita, 2002).

8 Tropos podem ser entendidos como aquele elemento que desvia significados ou gera efeitos especiais no
rearranjo das palavras (CASTRO, 2011, p. 7).
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Apophrades. Tomo como exemplo a descricdo da Tessera, sendo a completude e
antitese. Na Tessera, “0 poeta “completa” antiteticamente seu precursor, lendo o poema-
pai de modo a reter seus termos, mas usando-0s em outro sentido, como se 0 precursor
ndo houvesse ido longe o bastante” (BLOOM, 2002, p. 64).

Affonso Romano de Sant’Anna, em seu livro Parodia, Parafrase & Cia, de 2003
oferece, através de quatro tipos intertextuais, sendo eles a apropriacdo, parddia,
estilizacdo e paréafrase, “esclarecer o enigma do que ¢é “literario” ¢ a entender a
formacao da ideologia através da linguagem” (SANT’ANNA, 2003, p. 6). Nogueira
assinala que segundo Sant’Anna (2003), os “diversos graus de integracdo ou desvio de
sentido ou estilo entre um texto e intertextos atuantes, resultantes do propdésito da
semelhanca ou da diferenca, distinguem quatro tipos de intertextualidade, que se situam
entre o hibridismo e a fusdo estilistica” (NOGUEIRA, 2003, p. 3).

Estes conceitos intertextuais apresentados por Harold Bloom e Affonso Romano
de Sant’Anna serdo filtrados e aplicados a mdsica por diversos autores, como

discutiremos a seguir.

2.1 INTERTEXTUALIDADE NA MUSICA

Utilizada na critica musical a partir dos anos de 1980, a intertextualidade na
musica tem se tornado uma importante abordagem investigativa nas ultimas décadas.
Este tipo de visdo analitica, atraves de conceitos herdados da linguistica e da poesia, tem
auxiliado pesquisadores a abordar novas visdes sobre a influéncia exercida entre
diferentes obras de compositores.

Uma definicdo sobre intertextualidade na mdsica é apresentada por J. Peter

Burkholder no Grove Music Online.

Aplicado a musica desde os anos 1980, é um termo mais amplo do que um
empréstimo, que normalmente concentra-se no uso de uma peg¢a tendo um
ou mais elementos tomados de outro. Assim a intertextualidade abrange a
utilizacdo de um estilo geral ou linguagem, bem como de uma melodia
emprestada. Além disso, enquanto o empréstimo é uma relacdo mono
direcional em que uma peca toma emprestada de outra, a intertextualidade

engloba relagdes matuas, como quando duas pecas desenham a mesma
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convengdo, mas nenhum dos compositores estava ciente da outra peca®
(BURKHOLDER, grifo do autor).

Nem sempre a influéncia é algo consciente. A relagdo intertextual é abrangente e
envolve ndo apenas a desleitura entre poetas, como também a desleitura do leitor.
Bloom aponta que “qualquer poema ¢ um inter-poema, e qualquer leitura de um poema
é uma inter-leitura. O poema ndo esta sendo escrito, mas sim reescrito,...1*” (BLOOM,
1976, p. 3 apud STRAUS, 1990, p. 13).

As teorias sobre influéncia de Harold Bloom corroboraram nos estudos
relacionados a musica de Joseph N. Straus (1990) e Kevin Korsyn (1991). Contudo, um
dos primeiros estudos sobre a influéncia na mdsica é o artigo intitulado “Influence:
Plagiarism and Inspiration”, de Charles Rosen, publicado em 1980. O artigo traz uma
analise da influéncia exercida por Frédéric Chopin na obra de Johannes Brahms,
especificamente no Scherzo Op.4 de Brahms, que o autor sugere sendo derivado
diretamente do Scherzo Op. 31 de Chopin. Rosen aponta que sO € possivel tratar a
influéncia musical como algo hipotético. Os compositores reagem ao estudar obras de
compositores precursores, reinterpretando-os, e com isso a influéncia torna-se complexa
de se observar (ROSEN, 1980, p. 88). Para Rosen, a influéncia é um processo benéfico,
um modelo que inspira compositores para dar o seu melhor e expor sua personalidade
na obra.

Este mesmo trecho musical é abordado posteriormente por Kevin Korsyn no
artigo intitulado “Toward a New Poetics of Musical Influence”, de 1991. No artigo,
Korsyn observa uma possivel interpretacdo errdnea na comparagdo de Rosen entre os
Scherzos, sugerindo que o Scherzo Op.4 de Brahms seria interpretado com maior
precisdo sendo uma derivacdo da Waltz Op.64, n. 2 de Chopin.

Korsyn apresenta de forma diferenciada a relacdo de influéncia entre Chopin e
Brahms, através da associacdo das proporcdes revisionarias, dos tropos retoricos e das
defesas psiquicas, elementos derivados diretamente das teorias de Bloom. Korsyn

auxiliado por ferramentas analiticas, como a analise schenkeriana, aplica o modelo

® Applied to music since the 1980s, it is a broader term than borrowing, which typically focusses on the
use in one piece of one or more elements taken from another. Thus intertextuality embraces the use of a
general style or language as well as of a borrowed melody. Moreover, while borrowing is a
monodirectional relationship in which one piece borrows from another, intertextuality encompasses
mutual relationships, as when two pieces draw on the same convention but neither composer was aware
of the other piece (BURKHOLDER).

10 Any poem is an inter-poem, and any reading of a poem is an inter-reading. A poem is not writing, but
rewriting ... (BLOOM, 1976, p. 3 apud STRAUS, 1990, p. 13).
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apresentando por Bloom para verificar as relagdes entre a Romanze, Op. 118, n. 5 de
Brahms com a Berceuse, Op. 57 de Chopin. Segundo Korsyn, “ndo é meramente
suficiente acumular dados através da observacdo de similaridades entre pecas; nés
necessitamos de um modelo para explicar quais similaridades s&o significantes, [...]. O
modelo nos diz onde olhar, o que observar®!, [...].” (KORSYN, 1991, p. 5).

Inspirado nas teorias de Harold Bloom, Joseph Nathan Straus em seu livro
Remaking the Past: Musical Modernism and the Influence of the Tonal Tradition, de
1990, discute os caminhos trilhados por Arnold Schoenberg, Anton Webern, Alban
Berg, Igor Stravinsky e Béla Bartdk, referente a transformacdo da musica tonal do
passado em suas proprias linguagens modernistas. Straus aponta que “a caracteristica
mais importante das obras musicais da primeira metade deste século é a incorporacdo e
reinterpretacio dos elementos da masica antiga’®” (STRAUS, 1990, p. 2). Straus
assinala que este processo de incorporacao e reinterpretacdo, mais do que elementos de
estilos ou de estruturas, define a principal corrente do modernismo musical (STRAUS,
1990, p. 2). Straus ainda menciona que “a evolucao do estilo musical envolve uma gama
de reacOes a compositores antecessores, assim sendo, os filhos de Bach, reagem ao seu
pai, ja Haydn reage a C.P.E. Bach e Beethoven a Haydn, assim por diante’®” (STRAUS,
1990, p. 3).

Focado no repertorio do século XX, Straus (1990) apresenta trés modelos
intertextuais, sendo a “influéncia como imaturidade” e a “influéncia como
generosidade”, baseados nas teorias T. S. Eliot!*, e a “influéncia como ansiedade”,
baseada na teoria de Harold Bloom.

De acordo com Straus, a suscetibilidade a influéncia & comumente vista como
“influéncia como imaturidade”, onde o jovem compositor frequentemente utiliza
elementos do estilo ou da estrutura musical inspirada em seu professor ou em outro
compositor antecessor. Este tipo de influéncia é considerado uma indicacéo de fraqueza

artistica, de um trabalho secundario (STRAUS, 1990, p. 9). Straus aponta a ocorréncia

11, .not enough merely to accumulate data by observing similarities among pieces; we need models to

explain which similarities are significant, [...]. Models tell us where to look, what to observe, [...]
(KORSYN, 1991, p. 5).

12 The most important and characteristic musical works of the first half of this century incorporate and
reinterpret elements of earlier music (STRAUS, 1990, p. 2).

13 The evolution of musical style involves, in the most obvious sense, a series of reactions and responses
to musical predecessors. Bach’s sons react to their father; Haydn reacts to C. P. E. Bach; Beethoven reacts
to Haydn; and so on (STRAUS, 1990, p. 3).

14 Poeta modernista, dramaturgo e critico literario inglés nascido nos Estados Unidos. Recebeu o Prémio
Nobel de Literatura de 1948.
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deste tipo de influéncia na Sinfonia em Miy de Igor Stravinsky, sendo diretamente
influenciado por Rimsky-Korsakov, professor de Stravinsky na época em que a obra foi
composta, no periodo de 1905 a 1907.

A “influéncia como generosidade” foi desenvolvida principalmente por T. S.
Eliot, apontando que a suscetibilidade a influéncia, ndo é um sinal de incapacidade, mas
sim de valor, onde o principal da tradi¢do é assimilado, “mesmo em obras que parecem
mais individuais, os bons artistas irdo demonstrar consciéncia do passado®>’ (STRAUS,
1990, p. 10). Straus aponta que para Eliot, as obras do passado tém um impacto decisivo
em qualquer trabalho posterior, “na visdo de Eliot, a verdadeira criatividade artistica
envolve abnegacdo, uma vontade de abrir e subordinar-se & influéncia do passado’®”
(STRAUS, 1990, p. 10).

A “influéncia como ansiedade” é derivada da teoria de Harold Bloom (1973),
onde a relagdo entre o poeta jovem e seus predecessores ndo € generosa ou benéfica,
mas sim de ansiedade, raiva e repressdo. Straus assinala que a teoria da “influéncia
como ansiedade” de Bloom, é relativamente recente e exclusivamente frutifera para
entender a musica do século XX, possuindo uma “rica interacdo de elementos
contrastantes e conflitantes’”” (STRAUS, 1990, p. 12).

Inspirado no modelo de Bloom, Straus apresenta oito estratégias (categorias)
composicionais. lgualadas as proporcdes revisionarias, Straus utiliza estas estratégias
em obras do século XX, observando o0s elementos intertextuais ocorrentes. Essas
estratégias sdo nomeadas sendo motivizacdo, generalizacdo, marginalizacéo,
centralizacdo, compressao, fragmentacado, neutralizacdo e simetrizacdo. Straus oferece
uma pequena descricdo destas estratégias, como a categoria relacionada ao motivo, a
motivizacdo, onde “o conteido motivico de uma obra anterior ¢ radicalmente
intensificado®®” (STRAUS, 1990, p. 17).

Michael Leslie Klein, em seu livro Intertextuality in Western Art Music, de 2005,
apresenta um aprofundamento na revisdo de literatura e aponta novas dire¢fes para a
distincdo da influéncia e da intertextualidade, “onde a primeira implica na intencdo ou

na colocacdo histdrica da obra em seu tempo ou origem, e o Gltimo implica em uma

15 Even in works that seem most individual, good artists will demonstrate consciousness of the past
(STRAUS, 1990, p. 10).

16 In Eliot's view, true artistic creativity involves self-denial, a willingness to open and subordinate
oneself to the influence of the past (STRAUS, 1990, p. 10).

17" rich interplay of contrasting and conflicting elements (STRAUS, 1990, p. 12).

18 Motivicization. The motivic content of the earlier work is radically intensified (STRAUS, 1990, p. 17).
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nogdo mais geral de textos de passagem que pode envolver a reversdo historical®”
(KLEIN, 2005, p. 4).

Baseado nos estudos de Straus (1990), Lucas de Paulo Barbosa e Lucia Silva
Barrenechea (2003), propdem uma nomenclatura analitica que nos permite observar o
fendmeno da influéncia entre as obras musicais. Os autores dispdem de sete categorias:
entidades organicas elementares, extrato, idiomatica, parafrase, estilo, parddia e
reinvengao.

Ilza Nogueira observa a relacdo intertextual em obras de compositores brasileiros
contemporaneos, com o objetivo de “mostrar e avaliar motivacdes e propésitos diversos
no uso da apropriacdo intelectual, tais como expressdo ideoldgica e recurso estilistico”
(NOGUEIRA, 2003, p. 2). Entre os compositores abordados estdo José Alberto Kaplan,
Lindembergue Cardoso, Wellington Gomes e a propria llza Nogueira. A compreensao
da diversidade intertextual tem como referencial a teoria de Affonso Romano
Sant’Anna em seu livro ParoOdia, Parafrase & Cia (1985). Os tipos (categorias)
intertextuais apresentados por Sant’Anna (1985) sdo direcionados para musica por
Nogueira, sendo a apropriacdo, parddia, estilizacdo e parafrase. Nogueira descreve
estes quatro elementos igualmente como apresentado por Sant’Anna (1985), como a
apropriacdo, que € caracterizada como “uma técnica de articulacdo de textos alheios
num contexto diverso, como numa colagem ou montagem. Desvinculados de seus
contextos originais, tratados como material, 0s textos apropriados estdo sujeitos a uma
nova leitura” (NOGUEIRA, 2003, p. 4).

Rubén Lopez Cano apresenta atraves dos apontamentos do critico literario e
tedrico francés Michel Riffaterre, a nocdo de intertextualidade ndo sendo referida
exclusivamente com a relacdo de uma obra com obras anteriores, que poderiam servir
como uma fonte de mencao ou inspiracdo, mas sim a relacdo de uma obra anterior ou
posterior com a deteccdo de um ouvinte competente, onde é estabelecido o parentesco
entre 0s momentos de varias obras, situando redes de conexdes na sua compreensdo
(CANO, 2007, p. 30-31). Cano aponta cinco tipos de intertextualidade, sendo a citacao,
parddia, transformacdo de um original, tépica e alusao.

A intertextualidade aplicada a musica contribui para uma leitura analitica com

maior abrangéncia da composicdo musical. Essa visdo com maior amplitude investiga

19 .. a distinction needs to be made between influence and intertextuality, where the former implies intent

or historical placement of the work in its time or origin, and the latter implies a more general notion of
crossing texts that may involve historical reversal (KLEIN, 2005, p. 4).
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ndo apenas a obra musical como um organismo individual, mas sim observa os diversos
aspectos das influéncias exercidas no compositor, conectando com outros compositores,
linguagens e estilos. As categorias intertextuais utilizadas nesta pesquisa seréo

discutidas e detalhadas nos comentérios analiticos, juntamente com as topicas musicais.

2.2 TOPICAS MUSICAIS

O conceito da teoria das topicas musicais foi apresentado por Leonard Ratner, em
seu livro Classic Music: Expression, form, and style, de 1980. Ratner propde uma
explicacdo em grande escala das premissas estilisticas da musica cléssica por volta de
1770 a 1800, enfatizando a musica de Joseph Haydn, Wolfgang Amadeus Mozart e
Ludwig van Beethoven. Inimeras referéncias aos compositores precursores também séo
realizadas, oferecendo um conjunto de critérios extraidos da analise musical e dos
tratados teoricos do final do século XVIII.

A mdasica do inicio do século XVIII, através do contato com a poesia, drama,
entretenimento, religido, danca, cerimonia, masica militar e de caca, desenvolveu um
compendio de figuras caracteristicas, tornando-se um rico legado para os compositores
classicos. Essas figuras caracteristicas sdo designadas por Ratner como topicas, sendo
0s sujeitos para o discurso musical. As topicas aparecem como tipos ou figuras e
progressdes dentro de uma peca, isto €, estilos. Segundo Ratner, a distin¢do entre tipos e
estilos ¢ flexivel, “minuetos e marchas representam tipos completos de composicao,
mas também eles fornecem estilos para as outras pecas?®” (RATNER, 1980, p. 9).

Através das topicas, Ratner (1980) examina 0s materiais que compositores,
intérpretes e ouvintes daquela época, associavam com varios estados de espirito,
atitudes e imagens, constituindo topicas sobre os quais um discurso musical poderia ser
construido. Ratner observa as caracteristicas dos tipos e estilos encontrados como
assuntos musicais do discurso. Todos os tipos citados sdo relacionados as dangas, como
Minueto, Sarabande, Polonaise, etc., e oferecem dados importantes sobre tempo, énfase
ritmica e expressdo, e de que forma foi incorporada na musica classica. Os estilos
variam entre a musica militar e de caca, estilos brilhantes, abertura francesa, estilo

estrito e livre (ou galante), dentre outros. Ratner conclui esse capitulo com uma lista de

20 The distinction between types and styles is flexibile; minuets and marches represent complete types of
composition, but they also furnish styles for the other pieces (RATNER, 1980, p. 9).
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quinze topicas encontradas na exposi¢do do primeiro movimento da Sinfonia n. 38, K.
504 (Praga) de Wolfgang Amadeus Mozart.

Segundo William E. Caplin, o conceito apresentado por Ratner trouxe a tona uma
poderosa ferramenta para analise musical dentro de repertorios tonais, “que desde entdo
tem sido consideravelmente desenvolvido e estendido por alguns de seus estudantes,
especialmente Wye Allanbrook?! e Kofi Agawu??’ (CAPLIN, 2005, p. 113).

Caplin em seu ensaio “On the Relation of Musical Topoi to Formal Function”, de
2005, aborda as topicas musicais através das experiéncias dos ouvintes atuais, sem
necessariamente sugerir que as tépicas foram ouvidas de forma semelhante naqueles
tempos anteriores, como Ratner e seus seguidores sugerem, estando enraizada nos
habitos de escuta dos compositores e suas audiéncias do século XVIII e inicio do século
X1X. Caplin aponta que analise das topicas musicais pode ser considerada como um
sucesso na musicologia moderna, porém apesar de sua aceitagdo generalizada, percebe-
se na literatura musicoldgica certo desconforto (CAPLIN, 2005, p. 113).

Através de apontamentos de Kofi Agawu, Caplin discute alguns aspectos das
topicas musicais como um perfil nos processos estruturais mais fundamentais,
examinando como a tdpica pode ser relacionada com a forma. O autor conclui que a
ligacdo entre a topica e a forma é bastante ténue, porem investigar a interacdo da topica
e da forma promove uma maior compreensdo da individualidade de cada um desses
dominios musicais (CAPLIN, 2005, p. 114).

Raymond Monelle em seu livro The Musical Topic: Hunt, Military and Pastoral,
de 2006, descreve as topicas musicais sendo mais do que meras etiquetas, e que “deve
depender de investigacdes da historia social, literatura, cultura popular e ideologia, bem
como musica, cada topica deve levar a um longo estudo cultural®®” (MONELLE, 2006,
p. Xi). O autor elenca trés tdpicas musicais representando temas culturais importantes da
Europa Ocidental, sendo as topicas de caca, militar e pastoral. Monelle oferece um
estudo cultural e historico aprofundado das topicas musicais, considerando sua origem,
tematizacdo, manifestacdo e significado, mostrando as conexdes da acep¢do musical

com a literatura, a historia social e as artes plasticas.

21 ALLANBROOK, Wye J. Rhythmic Gesture in Mozart: Le nozze di Figaro and Don Giovanni.
Chicago: University of Chicago Press, 1983.

22 AGAWU, Victor Kofi. Playing with Signs: A Semiotic Interpretation of Classic Music. Princeton:
Princeton University Press, 1991.

23 . .must depend on investigations of social history, literature, popular culture, and ideology as well as
music, each topic must lead to a lengthy cultural study (MONELLE, 2006, p. xi).



24

Tratada como uma categoria intertextual, Cano define as tdpicas musicais sendo
constituida de elementos musicais que nos remetem a um género, estilo ou tipo de
musica, ndo fazendo referéncia a uma obra reconhecivel, mas sim de elementos
genéricos sem paternidade autoral especifica (CANO, 2007, p. 34). Cano assinala que as
topicas musicais permitem o desenrolar de estratégias analiticas mais eficazes para os
estudos dos processos semioticos produzidos pela intertextualidade (CANO, 2005, p.
63).

As tdpicas musicais, de acordo com Piedade, sdo figuracbes musicais que foram
construidas através de complexos processos historicos e culturais de natureza regional,
nacional e internacional. As topicas sdo “mais do que clichés ou maneirismos, as topicas
séo elementos estruturais (motivos, variagOes, texturas, ornamentos, etc.) que portam
significados e que constituem o texto musical” (PIEDADE, 2009, p. 127). Ainda
segundo o autor, as topicas sao “estruturas convencionais e consensuais, lugares comuns
dos discursos musicais, que estdo fundadas em uma musicalidade especifica e ali
mantém certa estabilidade historica” (PIEDADE, 2015, p. 2).

No caso da musicalidade brasileira, Piedade aponta que as “topicas de samba em
um samba, ndo sdo salientes para seu publico porque eles se comportam como
constituintes do préprio género, aparecendo no lugar certo onde eles convencionalmente
deveriam estar” (PIEDADE, 2015, p. 3). Essa caracteristica € chamada de isotopia,

descrita por Piedade como:

...a caracteristica que permite a aceitabilidade e a estabilidade do significado
convencional em uma cadeia de ideias musicais. Quando, ao contréario, uma
tépica aparece em momentos incomuns ou em diferentes repertdrios, podem
provocar um efeito de surpresa causado pela quebra da isotopia, produzindo
assim na audiéncia a necessidade de uma reinterpretacdo deste elemento

gerado pela alotopia, que é a ruptura da isotopia (PIEDADE, 2015, p. 3).

Piedade aponta que a teoria das tOpicas musicais é um interessante acesso para
compreensdo do significado musical e da musicalidade de modo geral, sendo
“perfeitamente adequada para 0 estudo da musica brasileira, principalmente no ambito
da construcdo de identidades. Resta encontrar as topicas que entram em acdo neste
universo” (PIEDADE, 2007, p. 4).

Em suas pesquisas, Acacio Tadeu de Camargo Piedade aborda os estudos das

relacbes entre a retdrica, poética e musica, bem como a busca de possiveis topicas da
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masica brasileira. Segundo Piedade, a retdrica se faz presente na diversidade da musica
brasileira, sendo essa erudita ou popular, “articulando topicas que colocam em jogo
identidades e referéncias culturais que constroem um universo musical entendido como
brasileiro” (PIEDADE, 2007, p. 8). As topicas observadas por Piedade contribuem para
a dissolucdo das fronteiras entre o erudito e o popular, abrangendo conhecimentos
musicais e interpretagcdes historico-culturais, podendo ser aplicadas em compositores
como Heitor Villa-Lobos, César Guerra-Peixe, Claudio Santoro, Egberto Gismonti,
Chico Buarque, Pixinguinha, dentre outros (PIEDADE, 2007, p. 8).

Em seu artigo intitulado “To6picas em Villa-Lobos: o excesso bruto e puro”, de
2009, Piedade faz um mapeamento preliminar das topicas musicais aplicadas na obra de
Villa-Lobos, relacionando e exemplificando os diversos tipos de topicas. Essas topicas
sdo nomeadas pelo autor como topicas “época-de-ouro”, “nordestinas”, “selvagens”,
“animal”, “floresta tropical”, “indigenas”, “caipiras” e “impressionistas” (PIEDADE,
2009, p. 133).

Tomo como exemplo a analise de Piedade da obra para piano Plantio do Caboclo
(1936), de Heitor Villa-Lobos, onde é observada a presenca da topica “caipira” e da
topica “impressionista”. Com relacdo a tdpica “caipira” ocorrente no Plantio do
Caboclo, Piedade assinala a presenca das triades abertas da méo esquerda, evocando um
ponteado lento, ao estilo caipira, construida sobre a dominante e ténica. Ja o ritmo
remete a uma toada caipira. Piedade alude que “o universo sertanejo é habitado por este
luminoso ostinato que de méo direita na regido aguda, evocando talvez gorjeios de mil
passaros que trazem uma paz celeste ao cenario quase portinariano do caipira na lida na
terra” (PIEDADE, 2009, p. 132). Na figura 1 temos o excerto onde ocorre a topica

“caipira”.
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Figura 1. Ciclo Brasileiro. Plantio do Caboclo. Heitor Villa-Lobos. Compassos 6-9.
Tépica “caipira” (PIEDADE, 2009, p. 132).
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Nesta mesma obra, nos compassos introdutdrios, a topica “impressionista” &
presente. Piedade menciona que nestes compassos iniciais, o estilo moderno,
dissonante, tem relacdo a musica europeia, ¢ “como se o Villa-Lobos internacional,
universal, europeu, abrisse a cena para o Brasil profundo musical” (PIEDADE, 2009, p.

132). Esse excerto é ilustrado pela figura 2.

Moderato (em ritmo absoluto)

W sararul S R o
bpor B <§: T = s 7 e o o e
6" 3§ e ,biu $ h.’i"’” 2 3
- .. 2> | @ gl 2000 T )l e S
PPbr8 o ta v | e ilm oo ST
¥ 4 * 4 > @G S~
N Te—
o7 %0 %0 S L.o 07 %0 % e 0 %0 %0 %0 ,* p.'
> 5 e ® o o o o o o o 2 o o . . o
R e e e =
>Pp\ 0 canto mf = =
: ¥ 18 7g: = = s
) b",bbb g ! (%7‘: ¢~z > ! 3 2. . $
¢

[ J—
/ o

oo

Figura 2. Ciclo Brasileiro. Plantio do Caboclo. Heitor Villa-Lobos. Compassos 1-5.
Tdpica “impressionista” (PIEDADE, 2009, p. 132).

S

Segundo Piedade, neste excerto ocorrem elementos carateristicos da musica de
Claude Debussy, onde a oposi¢édo tonal das triades a uma distancia de tritono (Sol, - D)
aparenta ser uma citacdo de Debussy. A topica “impressionista” é dissipada no quarto
compasso, “quando o ostinato que vai brilhar por toda a peca tem inicio, uma triade de
D6 maior ainda resiste, mas o impressionismo se dissipa € o quadro caipira toma conta
da cena completamente, domesticando o Villa europeu” (PIEDADE, 2009, p. 132).

Piedade aponta que 0 excesso semantico é um traco da linguagem musical de
Villa-Lobos, sendo “um artista mualtiplo em varios sentidos: meteodrico, “vulcanico”,
politico, mesclando o vasto talento natural e a bruteza de um génio dos tropicos:
simultaneamente bruto e puro” (PIEDADE, 2009, p. 133).

Analisar a musica de Villa-Lobos ndo é uma tarefa simples. Talvez seja por seu
carater independente ou porque sua musica é profundamente relacionada em termos
semioticos, intensamente povoada por registros da cultura, como Piedade assinala
(PIEDADE, 2009, p. 127). A teoria das tdpicas musicais auxilia na investigacdo de
elementos extras musicais, assim como de figurac@es estilisticas, folcldricas e populares
utilizados por Villa-Lobos. Estas topicas musicais serdo discutidas e aprofundadas nos

comentarios analiticos.
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3 HEITOR VILLA-LOBOS E AS BACHIANAS BRASILEIRAS

Neste trabalho ndo tenho a intengdo em me aprofundar na extensa discusséo
biografica de Heitor Villa-Lobos, mas sim fornecer uma contextualizacdo de momentos
pontuais para corroborar com a investigacdo dos intertextos presentes na Bachianas
Brasileiras n. 2.

Nas ultimas décadas uma gama consideravel de material biografico a respeito de
Villa-Lobos tem emergido, contribuindo para a desmistificacdo da imagem mitoldgica
muitas vezes associada ao compositor. Estas recentes pesquisas observam a mudanca
ocorrida na obra do compositor entre a década de 1920, representada pelo ciclo dos
Choros, de carater experimental e menos convencional, para a década de 1930,
representada pelo ciclo das Bachianas Brasileiras, caracterizando um periodo de poucas
inovacgOes, utilizando materiais orquestrais e recursos sonoros que evocam a tradicao
cultural brasileira, articulada em um contexto tonal romantico, diferente de suas obras
precursoras (ARCANJO JR., 2007, p. 55).

As primeiras composicdes de Villa-Lobos foram inspiradas no modelo ciclico
proposto pelo compositor francés Vincent d’Indy. Segundo Lago, o periodo
composicional datado entre 1912 e 1915, Villa-Lobos emprega o cromatismo derivado
de Ceésar Franck. As obras datadas entre 1916 e 1919, marcam a influéncia de d’Indy e
Franck, ndo apenas enraizada nos procedimentos harmdnicos, como também na
manutencdo do conceito do modelo ciclico, que segundo Franck e d’Indy, foi inspirada
nas Ultimas Sonatas para piano e Quartetos de Ludwig van Beethoven (LAGO, 2010, p.
30-31).

De acordo com Salles, o modelo ciclico € um conceito modificado da forma-
Sonata classica, onde “os processos de transformacdo motivica ganham maior
importancia do que a polarizacdo entre as areas tonais. A ideia de variagdo continua
prevalece, e faz com que a textura se torne mais unificada do que normalmente ocorre
no estilo classico...”. Salles ainda aponta outra importante caracteristica, sendo o
deslocamento do climax, ocorrendo no final do desenvolvimento para a Coda
(SALLES, 2012, p. 25-26).

O modelo ciclico é apresentado por d’Indy no tratado Cours de Composition
Musicale (1912), adotado no Instituto Nacional de Musica no Rio de Janeiro, onde

Villa-Lobos foi aluno entre 1905 e 1906, na classe de harmonia e violoncelo do
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professor Frederico Nascimento?*. Villa-Lobos teria ganhado uma copia do livro do Dr.
Ledo Veloso, trazido da Europa, “ao qual Villa-Lobos atribuia tanta importancia em sua
formagdo e cujo o estudo aprofundado situava em 1914” (LAGO, 2010, p. 80).

Villa-Lobos também declarava inspiracdo das obras de Giacomo Puccini, Richard
Wagner, Florent Schmitt e Camille Saint-Saéns. Além da utilizacdo dos elementos
musicais e de propostas estéticas, Villa-Lobos ndo se valeu destes compositores apenas
para aprender a compor, ele queria a afirmacdo de que era um bom compositor, com a
intencdo de ser aclamado no ambiente musical no Rio de Janeiro. Segundo Paulo
Renato Guérios, esses compositores citados “representavam o establishment da musica
desse ambiente, e conhecé-los constituia prova de capacitagdo para compor”. Villa-
Lobos também foi um dos primeiros brasileiros a utilizar as técnicas do compositor
francés Claude Debussy, sendo um dos jovens vanguardistas que compunham musicas
“modernas”, ou seja, “inspiradas nas ideias do compositor mais “avan¢ado” com que 0sS
musicos do Rio de Janeiro tinham contato, Claude Debussy” (GUERIOS, 2009, p. 127-
128).

Muitos compositores da segunda metade do século XIX desenvolveram seus
estudos composicionais nos grandes centros, retornando ao seu pais de origem com o
intuito de compor musicas de carater nacional, como Guérios menciona. A partir de
entdo, “apenas ‘“nativos” imbuidos do “espirito” de sua terra poderiam realizar essa
tarefa”. Compositores como Bediich Smetana, Antonin Dvoiak, Leo$ Janacek, Edvard
Grieg, Jean Sibelius, Carl Nielsen, Isaac Albéniz, Enrique Granados, Manuel de Falla,
dentre tantos outros, inspiraram-se em ritmos e melodias folcloricas e populares de seus
paises (GUERIOS, 2009, p. 94).

Ja no Brasil, ndo eram apenas 0s compositores que estavam envolvidos com o
projeto de criacdo de uma mausica nacional, havia empreendedores, criticos e estudiosos
que “dedicaram esforcos a essa causa, legitimando e naturalizando a ideia da existéncia
latente de uma tal masica, que esperava para ser revelada por um grande compositor”.
No inicio da Republica, compositores como Antdnio Carlos Gomes, Alberto
Nepomuceno e Alexandre Lévy, tiveram pouco envolvimento com a musica
nacionalista se comparado com seus sucessores. Na época em que Villa-Lobos comecgou

a compor, segundo Guérios, a masica nacional era apenas umas das possibilidades de

24 De origem portuguesa, Frederico Nascimento foi nomeado professor de violoncelo do Instituto
Nacional de Mdsica em 1889, e mais tarde passou a lecionar harmonia, area a que se dedicou,
abandonando o ensino do violoncelo.
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um musico erudito, “possibilidade, alias, de pouco prestigio em uma Paris imaginada,
onde o orgulho de produzir algo nacional era eclipsado pelo alto valor atribuido a tudo
que fosse europeu” (GUERIOS, 2009, p. 118).

Segundo Mario de Andrade, ndo foi a primeira ou segunda Republica que abriu
uma nova fase na masica brasileira, atribuindo essa evolu¢do a grande guerra,
“exacerbando a sanha nacional das nagdes imperialistas, [...], que contribuiu
decisoriamente para que esse nosso novo estado-de-consciéncia musical nacionalista se
alarmasse”. Andrade ainda menciona que na Semana de Arte Moderna, ocorrida em S&o
Paulo, entre os dias 11 e 18 de fevereiro de 1922, Villa-Lobos abandonava “consciente e
sistematicamente o seu internacionalismo afrancesado, para se tornar o iniciador e
figura maxima da fase nacionalista em que estamos” (ANDRADE, 1939, p. 25).

Gerard Béhague discute que a composicdo de uma musica nacional brasileira
surgiu de forma espontanea para Villa-Lobos, ndo havendo uma influéncia direta de
elementos especificos, onde “sua prépria identificacdo cultural e artistica com o Brasil e
a projecdo de sua personalidade em coisas brasileiras parecem ter-se desenvolvido
espontaneamente?® (BEHAGUE, 1994, p. 5).

Em 1923, Villa-Lobos realiza a sua primeira viagem a Paris, através de subsidios
do governo brasileiro, com o intuito de realizar ndo s6 a sua propria masica, mas
principalmente organizar e tocar musica brasileira (PEPPERCORN, 1985, p. 235).
Segundo Guérios, essa primeira viagem a Paris foi “responsavel por uma inflexdo em
sua trajetéria: 14, Villa-Lobos descobriria um novo sentido e uma nova amplitude para
seu projeto de compor musica nacional” (GUERIOS, 2009, p. 152). Villa-Lobos
também ficou impressionado com A Sagracdo da Primavera de Stravinsky, compondo
a partir da década de 1920 a série dos Choros e 0 Amazonas, associadas diretamente ao
impacto que a musica “primitiva” e “selvagem” exercida por Stravinsky. J& em 1924,
Stravinsky compds o Concerto para Piano e Instrumentos de Sopros, inaugurando sua
fase neoclassica, assinalando o Retour a Bach, comum em muitos compositores da
época (GUERIOS, 2009, p. 197-198). Villa-Lobos no ciclo das Bachianas Brasileiras
traz a influéncia desta corrente neoclassica europeia.

Trés anos depois Villa-Lobos retorna para Paris, no final de 1926, com o intuito

de conquistar espago para sua hova musica nacional brasileira. Em outubro e dezembro

%5 His own cultural and artistic identification with Brazil and the projection of his personality into things
Brazilian seem to have developed spontaneously (BEHAGUE, 1994, p. 5).
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de 1927 ocorreram seus concertos, contando com a participacao de intérpretes de grande
destaque em Paris, como Rubinstein, Vera Janacopulos, Aline van Barentzen e Tomas
Teran. Todos os programas foram dedicados as musicas de carater nacional, como 0s
Choros n® 2, n® 3, n° 4, n° 7, n°® 8 e n° 10, Rudepoema em versdo para piano solo,
Nonetto, dentre outras. Villa-Lobos obteve o resultado desejado nesta segunda viagem,
sendo uma figura ativa no meio musical parisiense, introduzida pela idiomética da sua
nova masica nacional brasileira. Em meados de 1928, o compositor era frequentemente
comentado em Paris, estereotipado como um representante da exotica nacao brasileira
(GUERIOS, 2009, p. 177-178).

Em maio de 1930, Villa-Lobos retorna ao Brasil. Neste periodo ja era um
compositor maduro, com 43 anos de idade. Apesar de ter produzido diversas obras de
qualidade, sua situacdo econémica ainda era instavel. Essa década é caracterizada por
dois grandes projetos empreendidos por Villa-Lobos, o ciclo das Bachianas Brasileiras,
e 0 seu envolvimento com a revolucédo politica de 1930, chefiando o Servi¢o de Musica
e Canto Orfebnico da capital da Republica. As Bachianas Brasileiras estendem-se no
periodo de 1930 a 1945, e aparentemente demonstram o intuito do compositor de
retornar a Europa, posicionando-se em sintonia com as novas linguagens dos meios
musicais europeus.

O ciclo das Bachianas Brasileiras foi composto no periodo de 1930 a 1945. As
Bachianas de n. 1, n. 2 e n. 4 datam 1930. Villa-Lobos s6 retornou a escrever o ciclo em
1938. Estes oito anos de lacuna na producéo do ciclo das Bachianas deve-se ao fato do
seu engajamento pela instituicdo do Canto Orfebnico como ferramenta de educacéo
social através da musica, gerida pela Superintendéncia de Educacdo Musical e Artistica
(SEMA), presidida e fundada pelo préprio Villa-Lobos, no governo de Getulio Vargas.

As nove Bachianas Brasileiras possuem uma dupla denominacdo para a maioria
de seus movimentos. Villa-Lobos apresenta uma designagao “erudita”, relacionada com
a “forma” musical, possivel referéncia ao barroco. O subtitulo é relacionado ao carater
“popular”, pertinente com o aspecto ritmico e programatico. Com excegédo da Bachianas
Brasileiras n. 9, de um movimento da Bachianas n. 8 e da Bachianas n. 6, cada
movimento traz uma dupla denominac¢édo, “uma vinculada a masica do passado e outra
alusiva ao feitio brasileiro (sob o aspecto ritmico, melddico, do conteudo expressivo,
etc.)” (NOBREGA, 1971, p.18).

Diferente do ciclo dos Choros, as Bachianas Brasileiras trazem o carater de

estabilidade tonal, apresentando coloridos harménicos através da adicdo de intervalos
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ndo resolvidos de sextas, sétimas e de outros intervalos (TARASTI, 1995, p. 181).
Salles menciona que a diferencga essencial em relacdo ao ciclo dos Choros, escritos na
década de 1920, se comparado com o ciclo das Bachianas Brasileiras, escritos entre as
décadas de 1930 e 1940, e o tratamento das estruturas harmonicas. Nas Bachianas
Brasileiras ocorre o retorno a tonalidade. Salles ainda aponta que este “retorno a
tonalidade ird provocar alguns problemas interessantes na poética villalobiana, ja que na
época em que inicia as Bachianas ele € um compositor maduro, enfrentando o desafio
de adaptar sua técnica composicional”. Essa técnica foi obtida em um contexto sem
restricdes harménicas e contrapontisticas, e agora como “voltar a empregar a tonalidade
sem soar como Wagner, Puccini e outras influéncias de seu periodo de formacéo?”.
Salles acredita que as Bachianas Brasileiras talvez tenham sido uma tentativa de
responder essa questdo, em um “moment0 em que 0 neoclassicismo europeu também
defrontava um problema semelhante” (SALLES, 2009, p. 155).

A estruturacdo formal da maioria dos movimentos expostos no ciclo é construida
baseada na estrutura A-B-A, muitas vezes com adigdo de introdugdes ou de pequenas
alteracdes. Para cada obra da série das Bachianas, Villa-Lobos utiliza instrumentacdes
diferenciadas. A instrumentacao varia entre obras para grande orquestra e obras para
pequenos grupos de camara?®.

Dois livros foram publicados em 1971 referentes ao ciclo das Bachianas, ambos
destinados ao concurso nacional sobre o estudo técnico, estético e analitico das
Bachianas Brasileiras, realizado pelo museu Villa-Lobos, atraves do ministério da
educacdo e cultura de 1970. As Bachianas Brasileiras de Villa-Lobos, de Adhemar
Nobrega, foi o primeiro colocado neste concurso. Mesmo ndo obtendo premiacdo, o
livro As Bachianas Brasileiras de Villa-Lobos de Enos da Costa Palma e Edgard de
Brito Chaves Junior, também foi publicado. Ambos trazem contextos histdricos,
depoimentos e analises do ciclo das nove Bachianas. Arcanjo Jr. assinala que em
diversos textos sobre a Bachianas Brasileiras, como estes mencionados, valoriza-se e
cristaliza-se um relato autobiografico e monumentalizado, que classificou as Bachianas
Brasileiras “como produtos de um génio predestinado a realizar tal “monumento”

musical sem que esta interpretacdo fosse analisada de forma critica...” (ARCANJO JR.,

% Em anexo é apresentada a descricdo do ciclo das Bachianas Brasileiras, contendo o ano da
composicdo, seus movimentos, dedicatorias, instrumentacBes e transcrigBes realizadas pelo préprio
compositor.
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2007, p. 35). Este tipo de valorizagdo é observado nas mencBes de Villa-Lobos
referentes a Bach.

Os dados indicativos do contato de Villa-Lobos com as obras de Johann Sebastian
Bach derivam essencialmente da biografia realizada por Vasco Mariz, em 1949, e de
depoimentos e cartas do compositor. Em uma destas cartas, enderecada a Curt Lange?’,
Villa-Lobos menciona que a presenca de Bach em sua formagdo estd presente desde
1897, aos 10 anos de idade. O compositor narra que sua tia tocava ao piano obras de
diversos compositores, porém Villa-Lobos gostava somente dos Preludios e Fugas de
Bach, “por que os achava diferentes dos outros autores, [...] € a harmonia e a melodia de
Bach tinham qualquer coisa das mdsicas dos caipiras que éle ouvira em Minas nésse
mesmo ano” (ARCANIJO JR., 2007, p. 38).

Esta mesma referéncia a Bach ¢é apresentada nos trabalhos baseados na obra de
Mariz (1949), onde desde muito cedo a tia Zizinha executava os Preludios e Fugas do
Cravo Bem Temperado, desta forma Villa-Lobos tornou-se intimo da obra de Bach.
Porém apenas em 1910, segundo Nobrega, que o compositor teve um contato com
maior profundidade com a obra de Bach, transcrevendo uma de suas Fugas
(NOBREGA, 1971, p.12).

Tanto em Nobrega (1971), quanto em Palma e Chaves Jr. (1971), o conceito de
“universalidade” da obra de Bach é recorrente, sendo uma fonte de “folclore universal”.
Segundo depoimentos do proprio Villa-Lobos, a obra de Bach é um “fenémeno
universal”, uma espécie de musica “folclorica universal”. A musica de Bach “vem do
infinito astral para infiltrar-se na terra como musica folcldrica e o fenémeno césmico se
reproduz nos solos, subdividindo-se nas varias partes do globo terrestre, com tendéncia
a universalizar-se” (NOBREGA, 1971, p.12). Observa-se nestas afirmac@es dadas por
Villa-Lobos, a figura mitificada de Bach. Da mesma maneira, como ja exposto, 0s
textos biograficos de Villa-Lobos tém a mesma intencdo de “mitificar” o compositor
brasileiro. Em 1935, Villa-Lobos realiza um concerto promovido pela Diretoria de
Educacdo de Adultos e Difusdo Cultural, onde além de suas obras, constam obras de
Johann Sebastian Bach e de compositores do final do século XIX. No programa

impresso constam, além do programa musical, biografias dos compositores. Segundo

27 Musicdlogo nascido em Eilenburg, Alemanha. Desenvolveu uma trajetéria muito importante na
América Latina. Criador do chamado Americanismo musical e do Boletin Latino-americano de Musica
(1935-1946). Autor de diversos ensaios que tratam da musica colonial latino-americana. No periodo de
1944 a 1946, realizou pesquisas em Minas Gerais que forneceram as primeiras noticias sobre a produgéo
musical dos séculos XVIII e XIX nas Minas (ARCANJO JR., 2007, p. 38).
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Arcanjo Jr., no texto referente a biografia de Villa-Lobos, observa-se a proximidade
com o discurso biografico de Bach, descrito como uma “infancia prodigiosa, as
primeiras licGes de violoncelo com o pai quando ainda muito jovem, além de outros
“grandes feitos ¢ grandes obras” que S0 dados comuns aos outros suportes
documentais” (ARCANJO JR., 2007, p. 39-40).

Durante a década de 1920, na Europa, ocorreu o chamado Retour a Bach, “que
visava reencontrar a objetividade total na musica pura, baseando-se numa dialética
historica para caracterizar uma nova universalidade de estilo” (ARCANJO JR., 2007, p.
58-59). Villa-Lobos no ciclo das Bachianas Brasileiras demonstra a influéncia por esta
corrente, destacando a obra de Bach como uma fonte de inspiragdo. Segundo Jardim,
Villa-Lobos nédo teve intencdo de usar temas explicitos da musica de Johann Sebastian
Bach, mas sim a gestualidade de sua musica, principalmente no que se diz respeito a
polifonia, prestando assim uma homenagem ao compositor barroco (JARDIM, 2005, p.
98).

Alem da presenga da musica bachiana, a musica popular e folclorica esteve
presente desde sua infancia. A musica popular brasileira € um elemento recorrente na
obra de Villa-Lobos. Salles assinala que Villa-Lobos dialogava com o cancioneiro
brasileiro e com a mdsica dos indios, mas ndo da mesma forma como um compositor
popular ou até mesmo como compositores nacionalistas inseridos nos grandes centros
urbanos (SALLES, 2009, p. 9). Esses dialogos com a musica brasileira estdo ligados a
juventude de Villa-Lobos por meio do Choro e do seu violdo. Villa-Lobos teve apreco
por diversos representantes da masica popular brasileira, como Zé do Cavaquinho,
Anacleto de Medeiros, Satiro Bilhar e tantos outros (JARDIM, 2005, p.30).

No que diz respeito a origem da musicalidade brasileira nas Bachianas
Brasileiras, Ribeiro assinala que sua raiz “remonta aquelas peregrinagdes pelo interior
do pais, quando constatou a semelhanca de modulacgdes e contracantos do nosso folclore
musical com a musica de Bach” (RIBEIRO, 1987, p. 33 apud GUERIOS, 2009, p. 43).
A mistura desse material “primitivo” com elementos da musica bachiana, resultou em
uma linguagem original, “onde a técnica e o espirito do Kantor de Leipzig aparecem
envolvidos em cadéncias brasileirissimas” (RIBEIRO, 1987, p. 33 apud GUERIOS,
2009, p. 43).

A utilizacdo dos elementos inspirados na mdsica de Johann Sebastian Bach,
justaposto pelo material musical brasileiro, segundo Simon Wright, ndo ocorreu do dia

para noite. Essa justaposicdo reflete as tendéncias prevalentes do Neoclassicismo na
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Europa, como as obras de Alfredo Casella (Scarlattiana de 1926) ou de Igor Stravinsky
(Dumbarton Oaks de 1938) (WRIGHT, 1992, p. 83). Eero Tarasti também comenta que
o ciclo contém fendmenos especificos do Neoclassicismo, assim como a relacdo de
Villa-Lobos com os elementos musicais ocorrentes na Europa (TARASTI, 1995, p.
190).

Em um trecho da carta enviada a Curt Lange e editada no periédico Musica
Viva®, o proprio Villa-Lobos “deixa implicita a importancia que ele atribuia as
Bachianas Brasileiras caracterizadas, por ele, como “uma outra modalidade de forma e
técnica” (ARCANJO JR., 2007, p. 39).

Béhague assinala que alguns autores observam as Bachianas como um reflexo do
Retour a Bach, e do Neoclassicismo, bastante em voga nos anos de 1930 a 1940.
Béhague observa muitas semelhancas entre as Bachianas e os Choros, em razdo da
presenca de elementos relacionados a fusdo da estética brasileira com a estética
europeia. Porém, as abordagens estilisticas sdo diferentes em ambos os ciclos. Se as
Bachianas representam uma tendéncia neoclassica ao invés do nacionalismo musical, é
apenas uma questdo de énfase seletiva. Béhague aponta que estes elementos
neocléssicos nas Bachianas sdo mais evidentes na textura e nas estruturas formadas por
acordes consonantes. Béhague ainda menciona que a utilizacdo das se¢des de fuga ou
fugato, como um principio formal, pode ser considerada como uma caracteristica
neocléssica, porém as técnicas imitativas também sdo comuns em varios géneros tipicos
da musica popular brasileira, embora ndo com a ordenacéo hierarquica e estrutural das
fugas europeias (BEHAGUE, 1994, p. 110).

Segundo Guérios, o ciclo das Bachianas Brasileiras recupera a concepgao
romantica e aponta a “busca pelos elementos que representassem a cultura nacional”
(GUERIOS, 2009, p. 55). Esta é uma das particularidades do modernismo brasileiro,
“no que se convencionou denominar de sua “segunda fase” (GUERIOS, 2009, p. 55).
Diferente do primeiro modernismo, que rejeitou a contribuicdo romantica, esta “segunda
fase”, mencionada por Moraes, abre caminho “para releitura valorizada de alguns
aspectos do romantismo que serdo, cada vez mais, apontados como indicadores de
caminhos para os modernistas” (MORAES, 1978, p. 88 apud GUERIOS, 2009, p. 55-

56). Essas informacBes sdo essenciais para entender as escolhas estéticas feitas por

28 O Msica Viva foi um importante periodico fundado pelo msico aleméo Hans-Joachim Koellreutter. O
Grupo Musica Viva era formado por compositores como Claudio Santoro e Guerra-Peixe, diferenciava-
se, em varios aspectos, do nacionalismo musical de Méario de Andrade e Villa-Lobos (ARCANJO JR.,
2007, p. 36).
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Villa-Lobos a partir de 1930, e como influenciaram diretamente na composicdo das
Bachianas Brasileiras.

Tarasti assinala que as Bachianas Brasileiras ndo devem ser observadas como
obras do romantismo tardio ou mesmo “meio” impressionistas, como suas obras
anteriores, mas sim como um novo estilo de composicdo adotado por Villa-Lobos. Ele
sugere que as Bachianas devem ser observadas através de novas perspectivas, o que ele
nomeia de cddigos. Estes seis codigos estdo relacionados ao o que observar e de que
forma classificar os eventos apresentados no ciclo. O primeiro cédigo € o da musica
barroca. Até que ponto o titulo Bachianas é justificado e em quais momentos do ciclo
ocorrem essas “imitagdes” ao estilo de Bach. O segundo cddigo refere-se a musica
popular brasileira e em que medida os diferentes momentos do ciclo podem ser
associados as estilizacbes de géneros da musica popular, e a que os titulos dos
movimentos se referem. A forma musical é o terceiro codigo, onde se deve observar de
que maneira a estrutura formal das obras é organizada. O quarto codigo trata da
sonoridade, da escolha dos instrumentos, da sua utilizacdo e de que forma eles criam a
imagem sonora individual de cada obra. O quinto codigo € o referencial, em que lugar o
ciclo, independentemente das influéncias de Bach, esta na historia da musica do século
XX. E por fim, o sexto codigo tem relacdo com a estética. Como o valor estético destas
obras podem ser descritas ou determinadas, e por quais termos (TARASTI, 1995, p.
181-182).

As observacbes aqui apresentadas pelos diversos autores direcionam a
investigacdo dos aspectos intertextuais que o ciclo apresenta, em especial na Bachianas

Brasileiras n. 2.

3.1 ABACHIANAS BRASILEIRAS N. 2

A Bachianas Brasileiras n. 2 foi composta em 1930, teve sua primeira audicdo
mundial em setembro de 1934, no Il Festival Internacional de Mdsica de Veneza, sob a
regéncia de Alfredo Casella. Dedicada a sua esposa Arminda Villa-Lobos, chamada de
Mindinha, foi editada em 1952 por G. Ricordi & C. Editori, de Mildo. Escrita para
grande orquestra € dividida em quatro movimentos, sendo: I. Preludio (O Canto do
Capadocio); Il. Aria (O Canto da Nossa Terra); I11. Dansa (Lembranga do Sertao); 1V.

Toccata (O Trenzinho do Caipira).
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A tabela 1 apresenta um descritivo da instrumentacdo utilizada por Villa-Lobos

nesta Bachianas Brasileiras n. 2.

Bachianas Brasileiras

N. 2

Ano

1930 - SP

Movimentos I. Preltdio (O Canto do Capadécio)
1. Aria (O Canto da Nossa Terra)
I11. Danca (Lembranca do Sert&o)
IV. Tocata (O Trenzinho do Caipira)
Dedicatoria Dedicada a Mindinha
Instrumentacéo Orquestra: Piccolo, Flauta Transversal, Oboé, Clarinete (Bb), Saxofone

Tenor (Bb), Saxofone Baritono (Eb), Fagote, Contra Fagote, 2 Trompas
(F), Trombone, Timpanos, Ganza, Chocalhos, Pandeiro, Reco-Reco,
Matraca, Caixa Clara, Tridngulo, Prato, Tam-Tam, Bombo, Celesta,
Piano e Cordas

TranscrigBes/Arranjos

I. Preltdio - Reducéo para Violoncelo e Piano
I1. Aria - Redug&o para Violoncelo e Piano
I11. Danca - Reducéo para Piano

IV. Tocata - Reducdo para Violoncelo e Piano

Tabela 1. Dados sobre a Bachianas Brasileiras n. 2 (MUSEU VILLA-LOBOS, 2009, p. 12-13)

A pedido da bailarina e coredgrafa Madeleine Rosay, Villa-Lobos descreveu

textualmente os movimentos da Bachianas Brasileiras n. 2 para a montagem de um

ballet inspirado na obra, intitulado de Mancenilha (A Flor que Embriaga), de 1953. Este

texto é apresentado por Palma e Chaves Jr.

Preltdio — Vasto sertdo arenoso e tropical. Num crepusculo velado de muitas
cores, de atmosfera densa e misteriosa, a lua vem surgindo, grande e
melancoélica. Mocas e rapazes sertanejos, lentamente caminham cambaleantes
e indiferentes ao tempo e a tudo. Uma cabocla bem morena, com uma flor
vermelha e branca na mdo, aparece gingando, rebolando, corrupiando,
envolvendo os rapazes, e desaparece.... Os sertanejos cambaleando voltam a
caminhar lentamente até cairem uns apGs outros. Aria — A lua mais alta no
horizonte. Um caboclo bronzeado e forte, como se féra um cangaceiro, surge,
de repente, em busca de alguém. Os sertanejos, sonolentos e intoxicados,
rastejando, desaparecem. O caboclo volteia em rodopios, fazendo sinais

cabalisticos. A seu apélo, atende um grupo de sertanejos bronzeados,
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mulheres e homens com aspecto de feiticeiros. Tem inicio a macumba.
Reaparece a cabocla morena trazendo a flor vermelha e branca na mao.
Danca tremulando o corpo e seduzindo o caboclo bronzeado. O perfume da
flor a todos embriaga. Danca — A lua, no alto, no infinito. Grupos de indios
guerreiros invadem sorrateiramente o sertdo. A cabocla morena esconde-se
entre os feiticeiros que se arrastam e fogem. Os indios guerreiros, porém,
retém a cabocla e o caboclo, envolvendo-os numa danca selvagem. Longe,
distante do sertéo, atravessando a planicie, um pitoresco trenzinho... Tocata —
A lua, no alto, esconde-se. Penumbra. Viajantes humildes e caipiras
aparecem, pelo sertdo, buscando o trenzinho. Trava-se uma luta entre os
indios e os personagens que vao viajar. A cabocla, com sua flor milagrosa,
agora iluminada, rodopia com os lutadores, embriaga-se com o seu perfume e
tomba vitima de sua propria sedugdo (PALMA e CHAVES JR., 1971, p. 48-
49).

Observamos uma possivel referéncia sugestiva nesta descrigdo realizada por Villa-
Lobos. Esta alusdo pode ser investigada através da analise musical, onde a presenca de
diversos elementos musicais pode ser relacionada as mengdes presentes no texto, como
na figura do sertanejo, caboclo, indio, caipira, etc. Mesmo que Villa-Lobos nao tenha
construido a obra sobre o ponto de vista programatico, nota-se a insercdo destes

personagens no discurso musical.

3.1.1 PRELUDIO “O CANTO DO CAPADOCIO”

Segundo Villa-Lobos, o capadocio “¢ um tipo de variadas manifestagdes
psicologicas, sentimental e dramatico, lirico, patético e tragico”. (NOBREGA, 1971, p.
38). Esse personagem aparenta ser aludido na sessdo A deste movimento, através da
melodia apresentada pelo saxofone tenor, evocando assim a figura do capaddcio, como
iremos observar nos comentarios analiticos. Nobrega descreve o capadocio sendo um
“tipo urbano habil e maneiroso, fértil em expedientes, mentiroso e impostor, € alem
disso muito dado a masica, cantador de modinhas e tocador de violdo, do que se serve
como recurso de insinuacdo pessoal. (NOBREGA, 1971, p. 38).

A sessdo B (Andantino mosso - estremamente ritmato) apresenta elementos
contrastantes se comparados com a sessdo A, como ostinatos, carater ritmico dancante,
sendo uma alusdo ao caipira. A estrutura deste primeiro movimento possuiu um

esquema geral A-B-Al, precedido por uma abertura (introduc&o).
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Abertura — Adagio c.1-3
Parte A
1° tema C. 4-26

1° tema (12 repeticdo) | c. 26-40
1° tema (22 repeticdo) | c. 40-54
Parte B
2° tema c. 55-77
evocacgdo da abertura | c. 77-78

Parte A (reexposicéo)
1° tema c. 79-99

Tabela 2. Esquema formal do PrelGdio (O Canto do Capaddcio) (PIEDADE, 2015, p. 7).

3.1.2 ARIA “O CANTO DA NOSSA TERRA”

Talvez este seja 0 movimento de maior proximidade ao estilo bachiano desta
segunda Bachianas Brasileiras. Segundo Kiefer, a “melodia, exposta a partir do
compasso 5, por um violoncelo solista, € uma feliz unido entre a grandeza bachiana e
elementos modinheiros, estes Gltimos reforcados pelos pizzicati no grave a cargo dos
demais violoncelos e contrabaixos [...]” (KIEFER, 1986, p. 117). Podemos observar a
utilizacdo da textura coral e de elementos contrapontisticos. A sessdo B (Tempo di
Marcia), segundo Palma e Chaves Jr., “reflete um misticismo caracteristico dos ritmos
afro-brasileiros que de inicio se apresenta de uma maneira muito sutil para depois se
mostrar em sua grande intensidade” (PALMA e CHAVES JR. 1971, p. 36). Palma e
Chaves Jr. ainda apontam que esta sessdo “inclui ritmos de macumba e candomblé”
(PALMA e CHAVES JR. 1971, p. 17). Esses ritmos afro-brasileiros sdo caracterizados
por estruturacdes ritmicas presentes em estilos como o Maxixe, Maculelé, Candomblé,
dentre outros.

A estrutura formal de O Canto da Nossa Terra segue similar ao primeiro
movimento da Bachianas Brasileiras n. 2, sendo um A-B-Al, precedido por uma

abertura (introducao).
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Abertura — Largo c.1-4
Parte A

1° tema c. 5-25
Parte B

2° tema C. 26-52

evocacgdo da abertura | c. 53-56
Parte A (reexposicéao)

1° tema c. 57-77

Tabela 3. Esquema formal da Aria (O Canto da Nossa Terra).

3.1.3 DANSA “LEMBRANCA DO SERTAO”

A Dansa (Lembranca do Sertdo) apresenta uma linguagem diferenciada dos
demais movimentos desta Bachianas Brasileiras n. 2. De acordo com Kiefer, a sesséo
intermediaria é mais complexa, e em alguns momentos, de carater modal (KIEFER,
1986, p. 117). Nobrega relaciona os ostinatos apresentados em pizzicato pelos violinos
sendo uma alusdo a viola sertaneja (NOBREGA, 1971, p. 42). A ambientacio indigena,
ou a alusdo ao “selvagem”, aparenta incidir neste movimento.

A Lembranca do Sertdo também possui a estrutura de um A-B-Al, porém de
forma diferenciada. A parte B € repetida duas vezes, havendo um Piu Mosso para a

conexdo das ideias musicais.

Parte A
1° tema c. 1-23
Parte B — Allegro
2° tema C. 24-41
transicdo c. 42-51
2° tema c. 52-69
transicédo c. 70-79
Parte A (reexposicao)
1° tema c. 80-107

Tabela 4. Esquema formal da Dansa (Lembranga do Sertao).
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3.1.4 TOCCATA “O TRENZINHO DO CAIPIRA”

De todos os movimentos desta Bachianas Brasileiras n. 2, a Toccata (O
Trenzinho do Caipira), esta dentre as composi¢des mais conhecidas de Heitor Villa-
Lobos. A tematica da locomotiva em movimento é apresentada na introdugdo. Nobrega
menciona que este movimento evoca “um désses pitorescos trens do interior, de marcha
resfolegante, aos trancos e barrancos, pois um trenzinho, mesmo caipira e
subdesenvolvido, acelera” (NOBREGA, 1971, p. 44). Segundo as palavras do proprio
Villa-Lobos, O Trenzinho do Caipira constitui “impressdes de uma viagem nos
pequenos trens pelo interior do Brasil” (PALMA e CHAVES JR. 1971, p. 42). O
musicélogo francés Emile Vuillermoz refere-se ao O Trenzinho do Caipira sendo uma
possivel parodia da Pacific 231 de Arthur Honegger, onde o humilde trenzinho do
interior € uma réplica da espirituosa Pacific 231 de Honegger (PALMA e CHAVES JR.
1971, p. 42).

Este quarto e Gltimo movimento possui uma estrutura diferente do A-B-Al
recorrente nos trés primeiros movimentos. E apresentada uma grande introducéo de 26
compassos, onde ¢ desenvolvido o “movimento” da locomotiva. Na sequéncia, temos a
exposi¢do do tema, que ocorre duas vezes na obra, sendo intercalado por uma transicao.
Apos a reexposicdo do tema, é apresentado um retorno para a abertura, incidindo o

“movimento” da locomotiva com carater conclusivo.

Abertura c. 1-26
Parte A
1° tema c. 27-86
transicao c. 87-90
Parte A (reexposicéao)
1° tema c. 91-142
concluséo c. 143-182

Tabela 5. Esquema formal da Toccata (O Trenzinho do Caipira).
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4 COMENTARIOS ANALITICOS

Para um melhor detalhamento, as analises aqui apresentadas serdo separadas em
categorias e subcategorias intertextuais. Estas categorias intertextuais sdo
fundamentadas nos estudos de Harold Bloom e Affonso Romano de Sant’Anna, sendo
aplicadas na musica por Straus (1990), Barbosa e Barrenechea (2003), Nogueira (2003)
e Cano (2007), como exposto no capitulo sobre intertextualidade na musica.

Como recurso para a verificagdo dos dados pertinentes a musica popular brasileira
serd utilizado as tdpicas musicais, fundamentadas nos estudos de Piedade (2009).
Presente na categoria intertextual relacionada ao estilo, as topicas musicais apontam a
presenca de elementos caracteristicos da musica popular brasileira, como a utilizacao de
células ritmicas, melodias, ritmos, texturas, etc.

Os procedimentos analiticos variam de acordo com o material observado,
utilizando ferramentas como a analise reducionista, motivica, comparativa, ritmica,
formal, harménica, dentre outras. Convém salientar que muitos elementos analisados
trazem o carater especulativo, ndo sendo possivel em alguns casos comprovar sua
legitimidade. Entretanto, vale ressaltar que a intertextualidade ndo esta apenas
relacionada ao empréstimo consciente de determinado elemento entre duas obras, “a
intertextualidade engloba relagdes muatuas, como quando duas pecas desenham a mesma
convengdo, mas nenhum dos compositores estava ciente da outra peca”
(BURKHOLDER).

4.1 ELEMENTOS MOTIVICOS

Nesta categoria intertextual sdo apresentadas as relacbes motivicas observadas na
Bachianas Brasileiras n. 2. Estes elementos intertextuais motivicos ndo devem ser
entendidos como uma “mera similaridade intervalar entre células musicais [...]. Para que
um intervalo adquira sentido musical, o mesmo deve estar carregado de
intencionalidade, ou seja, ele esta ali para provocar um efeito sonoro especifico”
(BARBOSA e BARRENECHEA, 2003, p. 133).

De acordo com Barbosa e Barrenechea, a categoria relacionada com os contetdos
motivicos trata-se das entidades organicas elementares. Esse tipo de intertextualidade
descreve “as relagcbes entre elementos musicais de proporgbes reduzidas” e

complementa que a sua utilizacdo “descreverd a intertextualidade em que um elemento



42

musical com proporcdes reduzidas € copiado e transportado para dentro de um outro
contexto musical, sem que 0 mesmo perca sua identidade ou efeito sonoro” (BARBOSA
e BARRENECHEA, 2003, p. 133).

Straus apresenta a relagdo intertextual do conteddo motivico através da
motivizagdo, onde o “conteldo motivico de uma obra anterior é radicalmente
intensificado” (STRAUS, 1990, p. 17).

4.1.1 MOTIVO “TRISTAO”

Na sessdo A (exposicdo) do Prelidio (O Canto do Capaddcio), diversos
elementos podem ser aludidos ao compositor Richard Wagner, em especial ao Preludio
da oOpera Tristdo e Isolda. Wagner exerceu grande influéncia na obra de Heitor Villa-
Lobos e de diversos compositores do final do seculo XIX. Essa influéncia wagneriana
ocorreu através do filtro da musica francesa, através da “orientacdo de muasicos como
César Franck, Vincent d’Indy e Camille Saint-Sdens, reconhecidos cultores do
compositor alemdo” (SALLES, 2004, p. 1). Segundo Salles, o maior empréstimo que
Villa-Lobos fez de Wagner estd no “campo da orquestracdo e na apresentacdo de
pequenos fragmentos tematicos a maneira dos leitmotivs wagnerianos, presentes em
varios de seus poemas sinfonicos” (SALLES, 2009, p. 24).

No Rio de Janeiro, a masica de Wagner era bastante difundida por Francisco
Braga?®, Leopoldo Miguéz®® e Alberto Nepomuceno®. Villa-Lobos desenvolveu-se
neste ambiente musical, em que a obra de Wagner era reverenciada. Como ja
mencionado, Villa-Lobos teve contato com o tratado de composicdo Cours de
Composition Musicale de d’Indy, onde ha varias referéncias a Tristdo e Isolda e outras

realizac6es de Wagner. Villa-Lobos, assim como tantos compositores, ndo foi imune as

2% Grande admirador da obra de Richard Wagner, levado pelo seu desejo de familiarizar-se com a
moderna escola composicional de Wagner, em 1896 viajou pela primeira vez para Viena, Dresden, e
Bayreuth, onde assistiu & encenacédo das éperas Der Ring des Nibelungen e Parsifal de Wagner, que lhe
causou grande impacto (GONTIJO, 2006, p.23).

30 Miguéz chegou a Europa em 1882, ano da morte de Richard Wagner, o que Ihe causou grande impacto.
Quando retornou ao Brasil, em 1884, a sua militancia pelos ideais estéticos de Wagner o levam a fundar
juntamente com o escritor Coelho Neto e varios jovens intelectuais, além do compositor Alberto
Nepomuceno, o Centro Artistico, que seria responsavel pela propagacdo das ideias de Wagner no Brasil
(CROWL, 2013, p. 7-8).

31 Em sua estada em Berlim, Nepomuceno esteve em contato com as inovagdes de Richard Wagner,
sendo o primeiro compositor brasileiro a utilizar determinadas combinages musicais que caracterizavam
0s novos tempos. Em 1913, j& no Brasil, regeu no Teatro Municipal do Rio de Janeiro trechos das Operas
Die Meistersinger von Nirnberg, Der Fliegende Hollander, Tannh&duser, Die Walkiire e Lohengrin no
Festival Wagner. Crowl aponta que o ambiente musical carioca era bastante marcado pelo culto a mdsica
de Richard Wagner, influenciando de forma significativa Heitor Villa-Lobos (CROWL, 2013, p. 24).
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vérias andlises e discussbes em torno das inovagdes harmdnicas do Preludio dessa
Opera, cujos acordes iniciais tornaram-se uma espécie de arquétipo harmonico
(SALLES, 2009, p. 28).
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Figura 3. Reducdo dos compassos iniciais do Preludio da 6pera Tristdo e Isolda de Richard Wagner.

O motivo Tristdo, apresentado na figura 3, é caracterizado pela sexta menor
ascendente (notas La e Fa) com sua resolucdo cromatica descendente (notas Mi, Réz e
Reéx), recorrente em diversos momentos da Opera Tristdo e Isolda. Piedade menciona a
presenca do motivo Tristdo em O Canto da Capaddcio, assinalando que “este motivo,
parte importante deste inicio da Opera, largamente debatido, € claramente uma aluséo,

um intertexto muito comum em diversas obras” (PIEDADE, 2015, p. 10).
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Figura 4. Motivo Tristdo. Preltdio da 6pera Tristdo e Isolda. Melodia do violoncelo. Compassos 1-2.

Em diversos momentos da parte A do Prelddio (O Canto do Capaddcio), o0 motivo
Tristdo é recorrente. Na figura 5, observamos o gesto intervalar do motivo Tristdo
permeado por notas de passagem, na figuracdo de fusas, apresentado nos compassos 25
e 26. Além do caracteristico intervalo de sexta menor ascendente (Do e L&), com sua
resolucdo cromatica descendente (Sol e Faz), como exposto de forma concisa na figura
6, este excerto é executado apenas pelos violoncelos, sem acompanhamento orquestral,

remetendo a sonoridade empregada por Wagner.
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Figura 5. Preltdio (O Canto do Capaddcio). Gesto intervalar do motivo Tristédo. Violoncelo. Compassos
25-26.
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Figura 6. Prelldio (O Canto do Capaddcio). Gesto intervalar do motivo Tristdo. Violoncelo. Redugdo.
Compassos 25-26 (PIEDADE, 2015, p. 12).

Outra recorréncia do motivo Tristdo é apresentada pelos primeiros e segundos
violinos. Apos a ascensdo do Si, para o Sol, ocorre um prolongamento da nota Sol a
partir do compasso 20, sendo concluido cromaticamente na nota Faz do compasso 21,
como mostra a figura abaixo.
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Figura 7. Preltdio (O Canto do Capadécio). Gesto intervalar do motivo Tristdo. Compassos 19-22.

Na figura 8 observamos com clareza este prolongamento.
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Figura 8. Preltdio (O Canto do Capaddcio). Gesto intervalar do motivo Tristdo. Reducdo. Compassos 19-
22.

O motivo Tristdo, analogo ao apresentado na figura 7, ocorre em mais dois
momentos de O Canto do Capaddcio. Nos compassos 50 a 53, ele é apresentado pela
flauta e clarinete, e nos compassos 94 a 97, pela flauta e oboé.

O gesto intervalar do motivo Tristdo também é apresentado no tema inicial,

exposto pelo saxofone tenor, nos compassos 5 e 6, conforme ilustrado nas figuras 9 e
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10. Observamos a ascensdo do intervalo de sexta menor no compasso 5, entre as notas
Sol e Mij, descendo cromaticamente para a nota Ré, no compasso 6. Esse tema inicial,
contendo o motivo Tristdo, é apresentado em mais dois momentos de O Canto do
Capadocio. Nos compassos 41 e 42, é apresentado pelo violoncelo solista, e nos

compassos 80 e 81, pelo saxofone tenor juntamente com os primeiros violinos.
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Figura 9. Preltdio (O Canto do Capaddcio). Tema. Gesto intervalar do motivo Tristdo. Melodia saxofone
tenor. Compassos 4-6.
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Figura 10. Preltdio (O Canto do Capaddcio). Tema. Gesto intervalar do motivo Tristao. Melodia
saxofone tenor. Reducdo. Compassos 5-6.

E possivel observar com clareza a recorréncia do motivo Tristdo na exposicdo de
O Canto do Capaddcio. A utilizacdo de texturas, finalizacGes e acordes similares aos
procedimentos composicionais de Richard Wagner, como veremos mais adiante,
salientam a efetividade do motivo Tristdo e indicam uma marcante presenca da Opera

Tristdo e Isolda neste movimento.

4.2 ESTILIZACAO

A categoria intertextual relacionada ao aspecto estilistico é bastante abrangente,
podendo englobar varios elementos. Estes elementos podem estar associados ao estilo
composicional de um determinado compositor; uma obra musical especifica; um
periodo musical especifico; uma forma musical; uma configuracdo especifica de estilo
musical (como por exemplo, o0 samba); dentre outros aspectos.

Relacionado ao tratamento pessoal dos recursos e técnicas compositivas de um

compositor antecessor, Barbosa e Barrenechea apontam que:
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Dentre os varios conceitos que a palavra estilo abrange, em nosso estudo,
estilo serd empregado para demonstrar o tratamento pessoal dado aos
recursos e técnicas compositivas. A influéncia no nivel estilistico, significaria
gue em uma obra, 0 compositor se apropriou da maneira como seu antecessor
tratou os recursos e técnicas compositivas na elaboracgao do discurso musical.
Dentro do estilo, abordaremos o aspecto relacionado a ambientagdo sonora,
ou seja, o efeito perceptivel sensorialmente como resultado das associages
entre as entidades sonoras e ritmicas (BARBOSA e BARRENECHEA, 2003,
p. 134).

Segundo Barbosa e Barrenechea, o recurso compositivo é entendido através dos
meios que O compositor concretiza a obra, sendo que a “técnica se refere aos
procedimentos composicionais através dos quais ele manipula esses meios”
(BARBOSA e BARRENECHEA, 2003, p. 134). Com relacdo as entidades sonoras e
ritmicas, os autores definem sendo um “grupo de sons ou ritmos passiveis de serem
isolados dentro do contexto musical, gracas as suas qualidades, ou seja, aos efeitos
sonoros especificos” (BARBOSA e BARRENECHEA, 2003, p. 134).

Ilza Nogueira trata a estilizacdo como um processo criativo, inovando, porém,

sem subverter o contedo da obra original.

A estilizacdo anda na mesma direcdo do objeto estilizado, pois se mantém
fiel ao paradigma inicial, sem trair a organizacdo ideoldgica do sistema,
como ocorreria na parddia. Inovando sem subverter, perverter ou inverter o
sentido, possibilita a introdugdo de um tratamento pessoal no discurso, uma
reforma, sem modificacdo essencial da estrutura. H4, portanto, numa atitude
criativa (NOGUEIRA, 2003, p. 4).

Dada a grande variedade de aspectos estilisticos que podem ser analisados na obra
de Villa-Lobos, iremos tomar as topicas musicais como ferramenta para observacgédo das
ocorréncias estilisticas referentes a masica popular brasileira, presentes na Bachianas
Brasileiras n. 2. Utilizadas em forma de subcategoria intertextual, as topicas musicais
contribuem para a visualizacdo detalhada de elementos caracteristicos dos mais variados
estilos musicais da musica popular brasileira.

Piedade assimila que “no caso da musicalidade brasileira, topicas de samba em
um samba, ndo sdo salientes para seu publico porque eles se comportam como

constituintes do préprio género, aparecendo no lugar certo onde eles convencionalmente
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deveriam estar”. Isto ¢ chamado de isotopia, sendo “a caracteristica que permite a
aceitabilidade e a estabilidade do significado convencional em uma cadeia de ideias
musicais”. Porém, quando uma topica aparece em lugares incomuns ou em diferentes
repertérios, como é o caso da Bachianas Brasileiras n. 2, produzem “na audiéncia a
necessidade de uma reinterpretacdo deste elemento gerado pela alotopia, que é a ruptura
da isotopia” (PIEDADE, 2015, p. 3).

4.2.1 FINALIZACOES

Segundo Salles, Villa-Lobos apresenta duas formulas basicas de finalizaces,
“que encerra muitas de suas obras e/ou movimentos, as quais designaremos como
cadéncias do tipo “wagneriana” e “varesianas” (SALLES, 2009, p. 144). Estes dois

tipos de finalizagdes®? ocorrem na Bachianas Brasileiras n. 2.

4.2.1.1 FINALIZAGAO “WAGNERIANA”

A finalizacdo “wagneriana” deriva diretamente do Preltdio de Tristdo e Isolda,
onde a oscilacdo harmdnica da obra conclui em oitavas na regido grave, encerrando na
nota Sol, “como se esse final, harmonicamente “puro”, nos advertisse quanto a
impossibilidade de concluir satisfatoriamente todo o processo cromatico desdobrado até
aquele instante” (SALLES, 2009, p. 144). Essa conclusdo insatisfatoria mencionada por
Salles ocorre principalmente pela ndo resolucdo do acorde de Sol maior, no compasso
106. Na figura 11, observamos uma progressdo implicita, construida na tonalidade de
D6 menor, porém sem concluir na ténica, finalizando na dominante. Essa progressao é
estabelecida a partir do compasso 106, pelas notas L&), Sol, Mij, Si, F4, L&, e Sol,
caracterizando a escala de D6 menor harmdnica. Na primeira cena da Opera, a nota Sol,
presente no compasso 110 e 111 do Preludio, ndo é concluida na ténica implicita, D

menor, sendo iniciada com a nota Sol, na tonalidade de Sol menor.

32 Salles (2009) apresenta os termos “cadéncia wagneriana” e “cadéncia varésianas”, aqui substituidos
pelo termo “finalizagdo”, com o intuito de melhorar a compreensdo. Diferente da “cadéncia”, a
“finalizacd0” ndo estd associada a progressdes tonais especificas, como cadéncias perfeitas, plagais, de
engano, a dominante, etc. O termo esta relacionado com os procedimentos de encerramento, sejam estes
elementos gestuais, texturais, timbristicos, ritmicos, melddicos, etc.
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Figura 11. Final do Prelidio de Tristdo e Isolda de Richard Wagner. Reducéo.
Compassos 105-111.

No Preltdio (O Canto do Capaddcio), ocorre de forma similar o uso deste recurso
de encerramento utilizado por Richard Wagner. Este tipo de finalizagdo “wagneriana”
acontece na transicdo da parte A para B, nos compassos 53 e 54, conforme mostra a

figura abaixo.
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Figura 12. Preludio (O Canto do Capaddécio). Finalizagao “wagneriana”. Transi¢do para a parte B.
Redugdo. Compassos 52-54.

Na reducdo apresentada na figura 13, observamos a cadéncia perfeita realizada em
D6 menor, ocorrida no compasso 52. No compasso 53, Villa-Lobos introduz o acorde
de D6 meio diminuto, que chamaremos de acorde Tristdo, sendo discutido mais adiante.
Este acorde de D6 meio diminuto aparenta ser utilizado para neutralizar a cadéncia
perfeita. Ainda no compasso 53, temos uma escala ascendente na tonalidade de D&
menor, composta pelas notas Fa, Sol e L&), concluindo na nota Si,, do compasso 54. A
nota Si),, executada no violoncelo e nas trompas, € o sétimo grau da escala de D6 menor
natural, sendo a dominante da tonalidade da proxima sessdo, que € apresentada na

tonalidade de Mi, maior.
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Figura 13. Preltdio (O Canto do Capadoécio). Finalizagdo “wagneriana”. Transigdo para a parte B.
Reducdo. Compassos 50-54.

Villa-Lobos através da utilizagdo da finalizacdo ‘“‘wagneriana”, apontada por
Salles (2009), apropria-se “da maneira cOmo seu antecessor tratou 0s recursos e técnicas
compositivas na elaboragdo do discurso musical” (BARBOSA e BARRENECHEA,

2003, p. 134).
4.2.1.2 FINALIZACAO “VARESIANAS”

De acordo com Salles, a finalizacdo “varésianas” empregada por Villa-Lobos,
possuiu uma afinidade com os procedimentos utilizados por Edgard Varese. Este
fechamento seccional é caracterizado pela presenca de um acorde final “marcado pelas
ressonancias e pelos sons resultantes de diversas dissonancias agregadas [...], como em
Intégrales, para 11 sopros e percussdo (1925)” (SALLES, 2009, p. 145).
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Figura 14. Acorde final de Intégrales (1925) de Edgard Varése. Percussdo omitida. Redugdo (SALLES,
2009, p. 145).

Salles menciona que as finalizagbes “varésianas” podem ser encontradas em
diversas obras de Villa-Lobos, como nos Choros n. 3, n. 7, n. 8, e n. 10, Noneto, Choros
Bis, Rudepoema, Bachianas Brasileiras n. 8 (quarto movimento), dentre outras obras

(SALLES, 2009, p. 146).
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No final do terceiro movimento da Bachianas Brasileiras n. 2, a Dansa
(Lembranca do Sertdo), ocorre uma finalizagdo muito similar aos procedimentos de
Varése. Observa-se a ressonancia do acorde executado no primeiro tempo do compasso
106, onde flauta, oboé, clarinete em Si,, trompa, trombone, primeiros e segundos
violinos mantém este acorde suspenso, conforme indicam os ligados, agregando
posteriormente um arpejo apresentado pelo fagote, piano, violas, violoncelos e

contrabaixos, concluindo nas notas L& e F4, conforme mostra a figura abaixo.
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Figura 15. Dansa (Lembranga do Sert&o). Acorde final. Reducdo. Compassos 106-107.

Assim como na finalizagcdo “wagneriana”, Villa-Lobos através da utilizacdo da
finalizacdo “varesianas” apropria-se deste gesto musical caracteristico em algumas
obras de Edgard Varése

4.2.2 0 ACORDE “TRISTAO”

Diversos tedricos fizeram suas observacdes sobre este acorde, que se tornou uma
espécie de arquétipo harmdnico. De acordo com Chailley (1962), o acorde Tristéo,
apresentado no terceiro compasso da figura 16, ndo é verdadeiramente um acorde, mas
sim uma antecipacao através de duas apojaturas e de duas notas invertidas do acorde de
dominante. No segundo compasso, a nota Fa é considerada como uma apojatura da nota
Mi. No terceiro compasso, 0 Ré: é considerando como uma apojatura do Ré: do
compasso 4. O La do terceiro compasso € caracterizado como uma nota de passagem.
No compasso 4 as apojaturas sdo resolvidas, e o La#, considerado como uma nota de
passagem, resolve na nota Si. J& o Solt do compasso 3, troca de voz no compasso 4
(NATTIEZ, 1984, p. 248).
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Figura 16. llustracdo apresentada por Chailley (1962) (NATTIEZ, 1984, p. 248).

Arnold Schoenberg traca duas consideracfes sobre o acorde em diferentes
momentos de sua vida. Em 1911, Schoenberg considera o acorde Tristdo como um
acorde errante na tonalidade de L& menor, e em 1948, sendo o0 segundo grau com sétima
da tonalidade de L& menor. H& grandes divergéncias entre os tedricos quanto a estrutura
deste acorde e sua fungéo tonal. Muitos tedricos consideram o Solz como nota integrante
do acorde, outros autores sugerem que o Sol: é apenas uma apojatura para a nota La.
Nattiez (1984) apresenta uma tabela onde constam diversas observacgdes de teoricos
categorizando o acorde Tristdo. Nesta tabela®3, podemos observar detalhadamente as
variaveis nas analises do acorde Tristao.

Na figura 17, observamos o acorde Tristdo na sua formacdo original, como

apresentado no segundo compasso do Preltdio da 6pera Tristao e Isolda.
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Figura 17. Acorde de Tristao.

De acordo com Salles, além do motivo Tristdo, Villa-Lobos introduziu algumas
citacbes do Preludio de Tristdo e Isolda, incluindo o famoso acorde Tristdo, como em
seu poema sinfénico Uirapuru de 1917 (SALLES, 2009, p. 28). Segundo Salles, no
Uirapuru, o acorde Tristdo “desencadeia um comentario musical, um processo
elaborado de parddia ou mesmo pastiche, onde o acorde ndo é tratado como matéria

harmonica, mas como “objeto-sonoro” (SALLES, 2004, p. 5).

33 Tabela disponibilizada nos anexos.
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Em o Uirapuru, o acorde Tristdo, que aparece logo no primeiro compasso, é
construido pelas notas F4, L&), D&}, e Mi,, formando uma triade diminuta com sétima

menor, sendo um acorde meio diminuto, como a figura 18 apresenta.

acorde de Tristdo

(vinl) J
Y g ————— SJ;,I’J>J\‘AJ

(vle+cb)

Figura 18. Aparicdo inicial do acorde Tristdo em Uzig';\puru. Reducdo. Compassos 1-4 (SALLES, 2009, p.

Se alterarmos a disposicdo das notas apresentadas no acorde Tristdo de forma
enarmonica (Solz = La,, Réz = Mij), Si = D@}), temos o acorde de Fa meio diminuto,
andlogo ao apresentado em o Uirapuru. Segundo Piedade (2007), podemos
compreender o acorde Tristdo enarmonicamente equivalente ao meio diminuto, pois
“aparentemente Wagner tinha este objetivo, a julgar pelas enarmonias empregadas na
versdo final para piano e vocal elaborada por Hans von Bilow, aprovada por Wagner”
(PIEDADE, 2007, p. 2), conforme mostra a mostra a figura 19.
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Figura 19. Acorde de Tristdo (enarmonia).

Salles ainda assinala a presenca do acorde Tristdo em mais duas obras de Villa-
Lobos, o Preladio n. 3 (1940) para violdo e o Choros n. 8 (1925) para orquestra
(SALLES, 2004, p. 5).

O acorde Tristdo também é apresentado no Preludio (O Canto do Capaddcio),
estando presente na transicdo da parte A para B, compasso 53, e no pendltimo compasso
da peca, no compasso 98. E plausivel que Villa-Lobos emprega o acorde Tristdo com a

intencdo de dissipar a cadéncia perfeita realizada na tonalidade de D& menor, ocorrida
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nos compassos 50 ao 52, conforme a figura 20 ilustra, gerando uma tenséo antes de
iniciar a nova sessao na tonalidade de Mi), ou mesmo sendo usado como um “objeto

sonoro”, conforme mencionado anteriormente por Salles (2009).
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Figura 20. Acorde Tristédo no Preltdio (O Canto do Capaddcio) de Heitor Villa-Lobos. Reducéo.
Compassos 50-54.

Na figura 21, observamos de que forma Villa-Lobos dispde o acorde Tristdo no
Preludio (O Canto do Capaddcio).
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Figura 21. Acorde meio diminuto no Preltdio (O Canto do Capaddcio) de Heitor Villa-Lobos.

Este acorde utilizado por Villa-Lobos esta permeado pela ambientacédo

wagneriana, sobreposto ao motivo Tristdo e a finalizagdo “wagneriana”, como mostra a
figura 22.
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Figura 22. Motivo Tristao, Acorde Tristao e Finalizagdo “wagneriana” no Preltdio (O Canto do
Capadocio) de Heitor Villa-Lobos. Reducdo. Compassos 50-54.

Somente a pura existéncia do acorde meio diminuto ndo justificaria sua relacéo
com o acorde Tristdo. Contudo, podemos observar os diversos elementos associados ao
Prelidio de Tristdo e Isolda presentes no Prelidio (O Canto do Capaddcio),
corroborando para a interpretacdo deste acorde meio diminuto sendo equivalente ao

acorde apresentado por Richard Wagner.

4.2.3 FORMAS MUSICAIS

Segundo Mario de Andrade, os compositores brasileiros possuem pouco poder
criativo com relagcdo a forma musical, ndo aproveitando as estruturas que o populario
brasileiro oferece. Para Andrade, mesmo Villa-Lobos, traz um aspecto individualista
excessivo (citando os Choros, Serestas e Cirandas), “ndo se utilizando propriamente
das formas populares nem as desenvolvendo” (ANDRADE, 2006 [1928], p. 49).

No ciclo das Bachianas Brasileiras a referéncia bachiana € presente no que diz
respeito ao aspecto formal. Villa-Lobos apresenta em diversas obras do ciclo
movimentos como Preludios, Arias, Fugas, Toccatas, Gigas, Fantasias, etc. Estas
formas musicais sdo recorrentes em diversas obras de Johann Sebastian Bach, em
especial nas Suites instrumentais.

Andrade aponta que a forma Suite, ou seja, uma série de dancas, ndo € patrimdnio
de nenhum povo, sendo “constituida pela juncdo de véarias dancas de forma e carater
distintos”. Andrade ainda menciona que essa cole¢do de dangas é comum em outras

manifestagdes, de carater nacional, como nas rodas infantis, nos cortejos semi-religiosos
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e semi-carnavalescos dos maracutis nordestinos, nas chegancas e reisadas e no
fandango (ANDRADE, 2006 [1928], p. 53).

Em seu livro Ensaio Sobre a Musica Brasileira de 1928, Mario de Andrade
exemplifica a construcdo de uma Suite, relacionando as formas musicais antigas
associadas com a utilizagdo do elemento nacional brasileiro. Através da preferéncia ou

inspiracdo individual, podem-se criar inimeras Suites, como exemplifica:

1. Ponteio (preludio em qualquer métrica ou movimento); 2. Catereté
(binario rapido); 3. Coco (binario lento), (polifonia coral), (substituto de
sarabanda); 4. Moda ou Modinha (em ternario ou quaternario), (substitutivo
da Aria antiga); 5. CururG (pra utilizagdo de motivo amerindio), (pode-se
imaginar uma danca africana pra empregar motivo afro-brasileiro), (sem
movimento predeterminado); 6. Dobrado (ou Samba, ou Maxixe), (binario
rapido ou imponente final) (ANDRADE, 2006 [1928], p. 53-54).

No ciclo das Bachianas Brasileiras, observamos a inten¢do de Villa-Lobos em
associar os elementos tradicionais da forma (possivelmente uma alusdo a Suite barroca)
com a masica popular brasileira. Os esquemas formais ndo sdo necessariamente
reproducbes do arquétipo barroco, Villa-Lobos utiliza equivaléncias proximas destas
estruturas formais.

Vale ressaltar que o compositor ja utilizou a ideia de Suite em obras anteriores,
como a Pequena Suite para violoncelo e piano de 1913, a Suite Popular Brasileira para
violdo solo, composta entre 1908 e 1923, e a Suite Sugestiva, para soprano, baritono e
dois pianos, de 19293,

4.2.3.1 PRELUDIO

O Preludio (O Canto do Capaddcio), primeiro movimento da Bachianas
Brasileiras n. 2, ndo apresenta fortes caracteristicas bachianas. A estrutura formal deste
movimento é construida em um A-B-A!l, precedido por uma pequena abertura

(introducdo).

34 LLembrando que a Suite, inspirada no arquétipo barroco, ja era utiliza no Brasil muito antes de Villa-
Lobos. Em 1892, Leopoldo Miguez compds a Suite Antiga op. 25, para orquestra, e em 1893, Alberto
Nepomuceno compds a Suite Antiga para piano.
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O verbete apresentado por David Ledbetter e Howard Ferguson, no Grove Music
Online, define o Preludio como uma obra instrumental que precede uma obra maior ou
um grupo de pecas. O carater improvisatorio é abandonado durante o século XVII e
XVII1, onde o Preltdio passou a ser seguido por uma Fuga ou por uma Suite de dancas.
O Preltdio e Fuga atingiu seu apogeu nas obras para 6rgao de Johann Sebastian Bach e
em seu O Cravo Bem Temperado (LEDBETTER e FERGUSON).

Se confrontarmos um Preladio bachiano, de carater “continuo”, com o Preludio
(O Canto do Capaddcio), possuindo a estrutura formal A-B-A!, observamos minimas
similaridades, podendo apenas ser relacionado como uma peca introdutéria de uma
Suite.

4.2.3.2 ARIA

O segundo movimento, a Aria (O Canto da Nossa Terra), aproxima-se em
diversos aspectos da linguagem bachiana. O titulo do movimento faz uma alusédo a
forma Aria, utilizada por diversos compositores, incluindo Johann Sebastian Bach.
Kiefer aponta sobre a estrutura formal deste movimento, e relaciona a Aria (O Canto da
Nossa Terra) com a obra de Bach e com estilos da musica popular brasileira, como a

modinha.

A primeira parte da Aria, cujo esquema ¢ também ABA’, lembra
inequivocamente o Kantor de Leipzig pela sua importancia. A bela melodia,
exposta a partir do compasso 5, por um violoncelo solista, é uma feliz unido
entre a grandeza bachiana e elementos modinheiros, estes Ultimos refor¢ados
pelos pizzicati no grave a cargo dos demais violoncelos e contrabaixos,
soando como o0s baixos cantantes dos nossos violBes seresteiros. O clima
harménico é, a despeito de impurezas, nitidamente tonal. Na parte B —
Tempo di Marcia — volta a aparecer extensissimo ostinato, sobre o qual
flutuam, sem quaisquer complica¢Bes polirritimicas ou polifonicas, linhas
melddicas totalmente distantes da atmosfera bachiana de antes (KIEFER,
1986, p. 117).

O termo Aria designa uma composicdo musical para cantor solista, sendo muito
recorrente nas operas. A Aria possui uma “melodia extremamente desenvolvida, em

geral acompanhada por orquestra, escrita para um cantor ou cantora solista cujo
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virtuosismo tende, de habito, a valorizar a pega” (MASSIN, 1997, p. 74). A Aria era
frequentemente utilizada por Johann Sebastian Bach em pegas instrumentais,
constituindo uma Suite, ou em obras separadas para orquestra ou solista. Jack Westrup,
no Grove Music Online, trata a Aria sendo uma cangdo independente ou fazendo parte
de uma obra maior. As Arias do final do séc. XVII costumam usar a forma A-B-B?, A-
B-A ou A-B-Al. O modelo A-B-A!, chamado de Aria da Capo, foi o modelo
predominante por volta de 1680 (WESTRUP).

Podemos presumir que através da estrutura formal da Aria (A-B-Al), em conjunto
com carater melédico (can¢do), Villa-Lobos em sua Aria (O Canto da Nossa Terra)

aluda a este esquema formal.

4.2.3.3 DANSA

Podendo ser associada com elementos de carater popular, a Dansa (Lembranca do
Sertdo) apresenta figuracdes em ostinato e sincopas. Assim como nos dois primeiros
movimentos, a Dansa exibe a estrutura A-B-Al, onde a parte B é repetida. Neste
movimento ndo ha nenhuma associacdo com as dancas barrocas, ou mesmo elementos
diretamente alusivos a musica de Johann Sebastian Bach.

O verbete Danca apresentado por Julia Sutton, no Grove Music Online, engloba
diversos aspectos da histéria da danca e de sua musica, seja social, teatral ou estilizada.
No século XVII as dancas mais praticadas incluiam a Allemande, Branle, Courante,
Bourrée, Canaria, Chacona, Country Dance, Furlana, Giga, Loure, Minueto,
Passacaglia, Passepied, Rigodon e a Sarabande. Neste periodo, na Alemanha,
prosperou a Suite de dancas para conjunto instrumental, como também a Suite para
cravo, com Froberger, Kuhnau e mais tarde com Bach (SUTTON).

A Dansa (Lembranca do Sertdo) aparentemente ndo faz alusdo ao esquema
formal das dancas barrocas, porém fica claro o carater “dangante” presente em todo

movimento.
4.2.3.4 TOCCATA
Segundo o verbete de John Caldwell, apresentado no Grove Music Online, a

Toccata corresponde a uma peca especificamente para teclado, exibindo destreza

técnica, e em sua maioria, “livre na forma”. Posteriormente o termo se aplicou para
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obras em outros instrumentos. As Toccatas para cravo de Alessandro Scarlatti (1660-
1725) incorporaram a Fuga, o Recitativo e as VariagOes. De grande dimenséo e de
concepgdo muito pessoal, as Toccatas para cravo e 6rgdo de J. S. Bach também
incorporaram movimentos fugais, como a Toccata e Fuga em Ré Menor BWV 565, onde
a Toccata € definida sendo um movimento amplamente continuo em semicolcheias, em
que o0s elementos rapsddicos e fugais, sdo em grande parte abandonados
(CALDWELL).

Esta percep¢do da Toccata bachiana sendo uma obra de grande dimensdo, onde
os elementos rapsodicos e fugais sdao abandonados, apresentando uma estrutura ampla
em um movimento continuo de semicolcheias, e de concep¢do pessoal, aparenta ser
aludido por Villa-Lobos no quarto movimento da Bachianas Brasileiras n. 2, a Toccata
(O Trenzinho do Caipira).

Em O Trenzinho do Caipira, 0 movimento continuo de semicolcheias permeia
toda a obra. Sua fungéo tem o intuito de representar 0 “movimento” harmonico atraves

da textura de ostinato.

4.2.4 TEXTURAS

O livro Musical Textures (1941) de Donald Francis Tovey, foi pioneiro em expor
o0 termo textura. Posteriormente Walter Piston, influenciado por Tovey, dedicou varias
paginas sobre o estudo de sete tipos de texturas orquestrais em seu livro sobre
orquestracao, de 1955 (DUNSBY, 1989, p. 47).

Em 1976, Wallace Berry apresentou uma consistente teoria para abordar as
discussbes remanescentes sobre a textura musical, no seu livro Structural Functions in
Music. A literatura sobre textura musical, como exposto brevemente, é anterior a década
de 1960, porém ocorreu uma mudanca significativa apos os estudos de Berry. Entre as
varias definicdes de textura musical apresentadas em seu livro, Berry aponta que a
textura musical é definida como o elemento da estrutura “musical delineada
(condicionado, determinado) pela voz ou nimero de vozes e outros componentes,
projetando materiais musicais no meio sonoro, e (quando ha dois ou mais componentes)
pela inter-relacdo e interacdo entre eles” (BERRY, 1987. p. 191 apud SANTOS, 2012,
p. 1027).

Segundo o verbete presente no Grove Music Online, a textura refere-se a qualquer

aspecto vertical da mdsica, ocorrendo na maneira como as partes ou vozes individuais
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sdo reunidas, ou aos atributos, tais como timbre ou ritmo, ou a caracteristicas de
execucdo musical, como a articulagdo e o nivel da dindmica. A definicdo ainda
menciona a distin¢do feita entre homofonia, onde todas as partes s&o ritmicamente
dependentes uma da outra, ou ha uma clara divisdo entre a parte melddica e o
acompanhamento harmonico, e a polifonia, onde as vérias partes se movem de maneira
independente ou de forma imitativa. O espacamento dos acordes também pode ser
considerado um aspecto da textura (GROVE).

Salles apresenta as texturas adotadas por Villa-Lobos através de trés periodos
composicionais. Inspirado livremente no método de Berry (1987), Salles estabelece
critérios para a avaliagdo das texturas na obra de Villa-Lobos. Estes critérios baseiam-se
em trés aspectos, sendo: “a) determinagdo do nimero de camadas texturais; b) avaliacao
da densidade de cada componente em particular; ¢) avaliacdo da densidade geral da
textura” (SALLES, 2009, p. 72).

No periodo inicial, segundo Salles, Villa-Lobos adotou em suas primeiras obras
uma organizacio textural baseada no modelo apresentado por d’Indy®®, “relacionando
os diversos elementos tematicamente em torno da funcionalidade harmoénica tonal”
(SALLES, 2009, p. 70). O autor ainda menciona que as obras de carater popular,
escritas por Villa-Lobos neste periodo, tem a presenca de uma polifonia menos
rebuscada, com movimentagdo harmonica estavel, sendo homofonica.

No segundo periodo composicional, datado entre 1918 e 1929, Villa-Lobos,
segundo Salles, liberta-se das convengdes harmdnicas e texturais da escola romantica,
buscando novos meios de organizacdo de textura e ritmo. Villa-Lobos passou a utilizar
uma instrumentacdo ndo tradicional, empregando texturas de camadas auténomas
justapostas, independéncia ritmica entre camadas, ambientacdo de melodias folcléricas,
politonalidade e ostinatos. Nesta fase, Villa-Lobos utiliza uma variedade de
instrumentos de percussdo, fazendo aproximacdes metaforicas de animais, paisagens,
etc. Salles menciona também a sobreposic¢éo do impressionismo de Debussy associada a
paisagem sonora brasileira, descrevendo como um “impressionismo tropical”
(SALLES, 2009, p. 86). Em suas obras sinfonicas, Villa-Lobos abandona a forma
Sinfonia, compondo obras sem uma “tradi¢cao” formal, como algumas obras do ciclo dos

Choros.

% Possivelmente extraidos do Cours de composition musicale.
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Salles assinala que a terceira fase criativa de Villa-Lobos, datada entre 1930 e
1948, é marcada pela recessdo textural, pelo Neoclassicismo, e pelo envolvimento com
a educagdo musical. Segundo Salles, por intermédio do projeto populista, Villa-Lobos
sente-se inseguro em prosseguir com a linguagem mais livre dos Choros, com o receio
de ser incompreendido (SALLES, 2009, p. 97). Essa fase ainda se caracteriza pela
utilizacdo de ressonancias e permutacdo de timbres, elementos caracteristicos nas obras
de Stravinsky e Varése. A referéncia ao folclore e aos sons da natureza (como as
texturas sugeridas por sons de passaros) também marca essa fase.

Jardim comenta sobre as identidades estilisticas encontradas em Villa-Lobos, dada
a influéncia de Johann Sebastian Bach, assim como a apropriacdo das linguagens e
formas barrocas. Segundo Jardim, ao verificar a idiomatica de Bach em Villa-Lobos,
sdo observadas diversas identidades estilisticas, entre elas “a articulagcdo do discurso
sonoro, a horizontalidade sempre em busca de um ponto futuro, a harmonia resultante
das linhas do contraponto, a densidade e a exuberancia da textura, geradas por um
pensamento barroco” (JARDIM, 2005, p. 54-55).

4.2.4.1 TEXTURA CORAL

A textura coral é presente no Largo assai da Aria (O Canto da Nossa Terra),
ocorrendo na exposicdo do tema, apresentado pelos violoncelos, nos compassos 5 ao 25,
e na reexposicdo, nos compassos 57 ao 77. Podemos observar neste excerto uma
estilizacdo da escrita coral, comumente empregada em diversas obras de Johann
Sebastian Bach. Na figura 23, temos o excerto da Aria (O Canto da Nossa Terra),
compassos 5 ao 9, ilustrado de forma integral, contendo todas as notas musicais
presentes na grade orquestral original, porém aqui apresentado de forma compactada em

trés pautas.
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Figura 23. Aria (O Canto da Nossa Terra). Tema. Redugdo. Compassos 5-9.
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Para facilitar a visualizacdo das vozes independentes, a figura 24 oferece a

primeira reducdo deste excerto, distribuida em quatro vozes.
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Figura 24. Aria (O Canto da Nossa Terra). Tema. Redugéo para quatro vozes. Compassos 5-9.

Na figura 25, com o intuito de observar as linhas “fundamentais”, foi realizada
uma reducdo, removendo notas de passagem e bordaduras, evidenciando assim a

estrutura coral utilizada por Villa-Lobos.
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Figura 25. Aria (O Canto da Nossa Terra). Tema. Redugdo coral. Compassos 5-9.

Como exemplo comparativo da similaridade da textura coral utilizada por Villa-
Lobos, na figura 26, apresento o coral Das walt’ Gott Vater und Gott Sohn BWV 290, de
Johann Sebastian Bach, com a finalidade de elucidar a possivel inspiracdo de Villa-

Lobos da escrita coral bachiana.
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Figura 26. Das walt’ Gott Vater und Gott Sohn BWV 290. Johann Sebastian Bach. Compassos 1-4.

A textura coral ndo ocorre apenas neste movimento em questao, mas é recorrente

em alguns movimentos dentro do ciclo das Bachianas Brasileiras.
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4.2.4.2 TEXTURA CONTRAPONTISTICA

A textura contrapontistica esteve presente em todas as fases composicionais de
Villa-Lobos. No periodo em que foi composta a Bachianas Brasileiras n. 2, em 1930,
Villa-Lobos iniciava sua terceira fase criativa. O chamado Retour a Bach, ocorrido na
Europa na década de 1920, também influenciou profundamente Villa-Lobos, utilizando
gestos musicais e ambiéncias bachianas.

Diether de La Motte, em seu tratado de contraponto de 1981, aponta trés tipos
mais frequentes de contraponto harmdnico utilizado por Bach, através da elaboracdo de
um Cantus Firmus, da voz guia e voz acompanhante ou da igualdade imitativa
(MOTTE, 1995 [1981], p. 275).

A introducéo da Aria (O Canto da Nossa Terra), compassos 1 ao 4, apresenta uma
progressao a dominante, na tonalidade central de Ré menor. Observamos neste pequeno
trecho o carater contrapontistico, onde cinco vozes distintas sdo apresentadas, como

demonstra a figura abaixo.
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Figura 27. Aria (O Canto da Nossa Terra). Reducdo. Compassos 1-4.

Neste excerto, a flauta transversal, oboé e primeiros violinos apresentam a voz
guia, a melodia principal, enquanto 0s demais instrumentos apresentam as vozes
acompanhamento.

Como elucidagdo da linguagem contrapontistica utilizada por Villa-Lobos, sendo
possivelmente inspirada na obra de Johann Sebastian Bach, apresento a Aria da Suite n.

3 BWV 1068, onde observamos a similaridade no que diz respeito a textura e a
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construcdo dos contrapontos, através da voz guia apresentada pelo primeiro violino, e

das vozes de acompanhamento, realizadas pelos segundos violinos, violas e continuo.
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Figura 28. Aria da Suite n. 3, BWV 1068. Johann Sebastian Bach. Compassos 1-4.

4.2.4.3 OSTINATOS

Segundo Salles, esse tipo de textura emergiu no repertério de Villa-Lobos na
década 1920, sendo explorado em muitas obras do seu segundo periodo criativo.
Utilizada na forma binaria de figura e fundo, a figuracdo melddica é superposta a um
fundo textural, o ostinato®®. Villa-Lobos ao justapor diversos materiais, passa a
trabalhar em um eixo vertical, criando multiplas estruturas. A presenca do ostinato
nessa estrutura é fundamental, pois traz uma organicidade horizontal (SALLES, 2009,
p. 78). O ostinato ocorre nos quatro movimentos da Bachianas Brasileiras n. 2, seja
aparecendo em multiplas estruturas justapostas ou como efeito descritivo.

No Preludio (O Canto do Capaddcio), primeiro movimento da Bachianas
Brasileiras n. 2, o ostinato ritmico é apresentado na sessdo B, nos compassos 55 ao 74,
executado pelas madeiras, saxofone tenor, segundos violinos e violas, como ilustra a
figura 29. Com o plausivel intuito de aludir ao ritmo da musica caipira, possivelmente a
catira, Villa-Lobos através do ostinato traz o carater de danca, sendo um plano de fundo

para a melodia.

36 Termo usado para se referir a repeticéo de um padrdo musical em sucessdo, enquanto outros elementos
musicais geralmente se alteram.



flauta, obog, clarinete e saxofone

fed 2 - o ;

o -
2 Q:’btf’fg ’t«‘:'; t',’a-.,’

[ — ——_} - i —— —

——
fe e o & ;
= e . e o =
4 r r v

be® -
§élf", = ==
J P
violinos 1 i .
(L e
HO—> 4
b P cantabile

violinos II ¢ violas

violoncelos, contrabaixos, piano e fagote

i

EEEEEEE=

v/a

64

Figura 29. Preludio (O Canto do Capadocio). Ostinato ritmico da parte B (Andantino mosso). Reducao.

Compassos 55-56.

Na Aria (O Canto da Nossa Terra), também ocorre uma sobreposicdo de

elementos, onde o ostinato se mantém por toda a sessdo B, nos compassos 26 ao 51.

Este ostinato € realizado por figuras ritmicas diferentes, realizadas no contrabaixo, no

piano e nos primeiros e segundos violinos e violas, como mostra a figura 30.

Posteriormente, nos compassos 42 ao 51, o ostinato na figuracdo de pausa de colcheia e

colcheia, € apresentado igualmente pelas madeiras e metais.
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Figura 30. Aria (O Canto da Nossa Terra). Ostinato da parte B (Tempo di Marcia). Reducdo. Compassos

26-28.

Ja no terceiro movimento, a Dansa (Lembranca do Sertdo), o ostinato ocorre na

sessdo A, nos compassos 1 ao 22, e na reexposicdo, compassos 80 ao 105. Assim como

no primeiro movimento, este ostinato possivelmente alude a viola caipira, como

Nobrega menciona, que estes pizzicatos dos segundos violinos, juntamente com o

staccato das violas, evocam a viola sertaneja, como apresenta a figura 31 (NOBREGA,

1971, p.42).



65

t L.
a  flauta PO ol
)’ - T
FE] oo
4
o PE = oo =L
— v, pizz, Y ¥
n violinos] » # 2 £ 2 @ mf’
P’
P
™ % -
;\J = 3
L2 —
3 3
violings II ¢ violas e —
. . 6 6 [ s ¢ p 6 G
p Pt Dz mEmmm mmmmm EEmmm PR memmm mmmmm P S
’\' !i & o | P~ T g T g [ [ T I T (@ [y & T
™ % T r g [ @ g 4 g & & @ % (& | & g
A — L P Jﬁgﬁgﬁj’jﬁ%ﬁa I AT LU LT P K - oL
D e e T S A . . .
mf arco| E———— —_— T——
>
N 4 H
| Oiks § r 2 3 L
7% (3 r
piano > S
[ T E—— >
Z 1./
= 3
ip

Figura 31. Dansa (Lembranca do Sertdo). Ostinato da parte A (Andantino moderato). Redugéo.
Compassos 1-3.

Por fim, o quarto e Gltimo movimento da Bachianas Brasileiras n. 2, a Toccata (O
Trenzinho do Caipira), apresenta o ostinato com duas possiveis associa¢fes. A primeira
no sentido tonal, onde os violoncelos e violas expbem o0s arpejos dos acordes
construidos entre bordaduras, e a outra de carater ritmico, sendo a manutencdo do
movimento (velocidade/andamento) da locomotiva. Este ostinato, ilustrado na figura
32, permeia boa parte de todo o movimento, tendo inicio no segundo tempo do
compasso 18 até o compasso 84, retornando em sextinas de semicolcheias nos
violoncelos, tercinas de seminima nos violinos e violas, e semicolcheias no piano, do
compasso 91 até o compasso 142, como ilustra o excerto da figura 33, iniciando neste
ponto a “desaceleracdo” da locomotiva e consequentemente o “alargamento” das figuras

ritmicas.
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Figura 33. Toccata (O Trenzinho do Caipira). Ostinato. Reexposicdo do tema. Reducdo. Compassos 95-
98.

4.2.4.4 TEXTURAS E GESTOS MUSICAIS DE STRAVINSKY

Como ja mencionado, a influéncia de Igor Stravinsky é bastante presente na obra
de Villa-Lobos, em especial nas composi¢cbes que marcam sua segunda fase
composicional, na década de 1920. Salles (2009) assinala a utilizacdo de procedimentos
similares a musica de Stravinsky em obras como o Noneto (1923), Uirapuru (1917),
Amazonas (1917), e no ciclo dos Choros.

Na Dansa (Lembranca do Sertdo), podemos relacionar alguns elementos
utilizados por Villa-Lobos inspirados aos recursos de textura e gestualidade,
empregados por Stravinsky em A Sagracdo da Primavera (1911-1913). As sextinas ou
septinas, apresentadas geralmente nas madeiras, com figuracdes de semicolcheias ou
fusas, de forma ascendente ou descendente, por arpejos, graus conjuntos ou
cromatismos, sdo recorrentes em diversos momentos de A Sagracéo da Primavera. Em
muitas ocasides, essas figuracGes tem a finalidade de criar um efeito de crescendo,
tensdo, aceleracdo ou de timbre. Na figura 34 e 35, apresento alguns excertos desse
recurso utilizado por Stravinsky. No exemplo da figura 34, as sextinas de semicolcheias
realizam um cromatismo melddico ascendente, com a sobreposicdo harmdnica por

intervalos de quarta.
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Figura 34. A Sagracgdo da Primavera (Glorificagdo do Escolhido). Igor Stravinsky. Figuracdes das

madeiras. Reducdo. Compasso 7.

Na figura 35, as sextinas em fusas sdo apresentadas melodicamente em graus

conjuntos ascendentes,

—

sendo harmonicamente composta por intervalos de terca.
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Figura 35. A Sagracgéo da Primavera (Danga Sacrificial). Igor Stravinsky. Figuragdes das madeiras.

Redugdo. Compassos 53-54.

O Andantino Moderato da primeira sessdo da Dansa (Lembranca do Sertdo)

apresenta a textura e

0 gesto musical muito similar ao utilizado por Stravinsky.

Intercalando o solo do trombone, essas sextinas ascendentes em semicolcheias,
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realizadas por graus conjuntos melodicamente e por intervalos harmonicos de quartas
(oboée e flauta), tercas (clarinete e oboé), e sextas (saxofone tenor e clarinete), exibe um
efeito timbristico alusivo aos procedimentos de Stravinsky. A figura 36 apresenta um

excerto desse recurso.
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Figura 36. Dansa (Lembranca do Sert&o). Figura¢es das madeiras. Reducdo. Compassos 10-11.

Esse tipo de gestualidade também estd presente na Toccata (O Trenzinho do
Caipira), aparecendo de forma descendente, em blocos de triades. Na figura 37, ilustro
um excerto de A Sagracdo da Primavera, onde essas escalas ocorrem em graus

conjuntos, no naipe das madeiras.
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Figura 37. A Sagracgéo da Primavera (Ritual das Tribos Rivais). Igor Stravinsky. Figuracdes das
madeiras. Redu¢do. Compassos 5-6.
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Nos compassos 87 ao 90, Villa-Lobos utiliza o gesto musical bastante similar ao
empregado por Stravinsky, conectando a transicdo com a reexposicdo do tema. Na
figura 38, observamos o cromatismo melddico descendente e os blocos de triades
executados pelos primeiros e segundos violinos, flauta, oboé, clarinete e fagote.
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Figura 38. Toccata (O Trenzinho do Caipira). FiguracGes das cordas. Reducdo. Compassos 87-88.

Outro procedimento que pode ser associado com 0s recursos gestuais utilizados
por Stravinsky € o tremolo, sendo usado como uma suspensdo ou em forma de efeito
timbristico. A figura 39 apresenta um excerto deste recurso empregado na A Sagracao
da Primavera, onde os fagotes executam o tremolo nas notas Si, e L4, com pedal na
nota Fa, executando um trinado, e os violinos solo executam o tremolo nas notas Fa e

Mi, com pedal na nota D6, também executando um trinado.

=

Figura 39. A Sagracgéo da Primavera (Danga das Adolescentes). Igor Stravinsky. Tremolo. Reducao.
Compassos 81-84.
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Na Dansa (Lembrancga do Sertdo), o tremolo ocorre no naipe das madeiras, de
forma cromaética, melddica e descendente. Esse efeito é ilustrado na figura 40. Nos
compassos 49, 77 e 90, este recurso € utilizado de forma similar.
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Na Toccata (O Trenzinho do Caipira), o tremolo aparece no compasso 8 de forma

cromatica, por grau conjunto e descendente. No compasso 86, o tremolo é apresentado

de forma ascendente. Em ambos os compassos, ocorre uma suspensdo grafada pela

fermata, conforme a figura 41 apresenta.
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Figura 41. Toccata (O Trenzinho do Caipira). Tremolo. Redug¢do. Compassos 85-86.
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Ficam evidentes nestes excertos apresentados, resquicios de alguns elementos
gestuais e timbricos empregados por Villa-Lobos na década de 1920, que remetem aos

procedimentos presentes na musica de Stravinsky.

4.2.5 ESTRUTURAS HARMONICAS

Villa-Lobos, assim como muitos compositores de sua geragdo enfrentaram um
dilema no que se diz respeito a procura de alternativas para a harmonia tonal (SALLES,
2009, p. 131). Salles aponta a recorréncia de alguns procedimentos harmoénicos
empregados por Villa-Lobos, sendo movimentos contrapontisticos entre os acordes e
seus componentes, complexos sonoros de quartas, contraponto de acordes, recorréncias

intervalares e polarizaces.

4.2.5.1 SEQUENCIAS DE QUINTAS DESCENDENTES

As sequéncias de triades ou tétrades em intervalos de quintas descendentes séo
comuns na masica barroca. Ocorrendo em grande ou em pequena escala, essas
sequéncias sdo perceptiveis nas obras de Antonio Vivaldi, Georg Friedrich Handel e
Johann Sebastian Bach.

Diether de La Motte menciona que o ouvinte frequentemente nao esta consciente
que a sequéncia de quintas descendentes esta sendo empregada para contrabalancar a
tensdo harmdnica da obra. Apds a sequéncia estabelecida, o ouvinte instintivamente
absorve de forma natural essa progressdo. Se a sequéncia é equilibrada juntamente com
outros tipos de progressdes, ela fornece a sensacdo de tensdo harmdnica reduzida. Se a
sequéncia é usada excessivamente, torna-se facilmente banal (MOTTE, 1991, p. 147).

A figura 42 exemplifica a sequéncia de quintas descendentes presentes na Sonata
para Orgdo n. 2 em D6 menor, BWV 526 de J. S. Bach. Observamos facilmente a

sequéncia ao visualizar a conducdo da voz grave.
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Figura 42. Sonata para Org&o n. 2 em D6 menor, BWV 526, Allegro. Johann Sebastian Bach. Sequéncia
de quintas descendentes. Compassos 11-15.

No Preltudio (O Canto do Capaddcio) observamos uma alusdo a sequéncia de
quintas descendentes. Apesar de conter acordes com nonas, sextas, progressdes com
acordes de passagem, verificamos a ocorréncia da gestualidade da sequéncia de quintas
descentes em dois momentos neste movimento. Na parte A, nos compassos 4 ao 11, e
na reexposicdo, nos compassos 79 ao 86. A figura 43 ilustra a sequéncia de quintas
descendentes empregadas por Villa-Lobos. Nos compassos 4 ao 8, a sequéncia de
quintas descendentes € bastante clara. O Miz é 0 quinto grau de L&k, que por sua vez é o
quinto grau de Ré, que é o quinto grau de Sol. Este Sol, € o quinto grau de DO, que esta
permeado por acordes de passagem, culminando no compasso 8. Ainda no compasso 8,

temos o DO, que € o quinto grau de Fa.
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Figura 43. Sequéncia de quintas descendentes. Preltdio (O Canto do Capaddcio). Redugdo. Compassos
4-11.

4.2.6 ELEMENTOS DA MUSICA POPULAR BRASILEIRA

Para a investigacdo dos elementos estilisticos relacionados a musica popular
brasileira, tomo como ferramenta analitica a teoria das tpicas musicais.
Acacio Tadeu de Camargo Piedade aplica os conceitos das topicas musicais em

algumas obras de Heitor Villa-Lobos, apresentando diversas tépicas recorrentes, como a
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topica “época-de-ouro”, ‘“nordestina”, “selvagem”, “animal”, “floresta tropical”,
“indigena”, “caipira” e “impressionista” (PIEDADE, 2009, p. 127). Vale ressaltar que
em muitos momentos Villa-Lobos utiliza a sobreposicao de duas ou mais tépicas, como
iremos observar em alguns excertos da Bachianas Brasileiras n. 2.

Como ja mencionado, as tdpicas musicais s6 sdo salientes quando ocorrem em
momentos incomuns ou em repertorios distintos, provocando um “efeito de surpresa
causado pela quebra da isotopia, produzindo assim na audiéncia a necessidade de uma
reinterpretacao deste elemento gerado pela alotopia...” (PIEDADE, 2015, p. 3).

4.2.6.1 TOPICA “BREJEIRO”

A topica “brejeiro” esta associada ao choro e a0 jazz brasileiro. Figuracoes
sincopadas, deslocamento ritmico, cromatismos, sdo algumas caracteristicas desta
topica. Segundo Piedade, a topica “brejeiro” € caracterizada pela forma em que “as
figuragOes aparecem transformadas por subversdes, brincadeiras, desafios, exibindo e
exigindo audacia e virtuosismo, mas tudo isto de forma organizada, elegante, altiva, por
vezes sedutora, maliciosa”. Piedade ainda aponta que o “brejeiro” esta associado a
figura do malandro, que musicalmente € representada pelo deslocamento do tempo forte
e a acentuagdo no tempo fraco, realizando a “quebrada”, onde “ataca uma nota com uma
ornamentacao cromatica que causa a impressdo de erro, mas que revela a precisdo de
uma transformacéo brejeira” (PIEDADE, 2013, p.12-13).

Para ilustrar essa topica, utilizo um excerto do choro Um a Zero (1919), de
Pixinguinha e Benedito Lacerda. Piedade utiliza essa obra para elucidar o deslocamento
ritmico ocorrente nos compassos 9 ao 12 (PIEDADE, 2013, p. 13). Na figura 44
observamos varios elementos caracteristicos da topica “brejeiro”, destacando a presenca

de figuras sincopadas, permeando toda a melodia.
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Figura 44. Melodia do choro Um a Zero de Pixinguinha e Benedito Lacerda. Topica “brejeiro”.
Compassos 1-12.
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O tema da parte A do Preltdio (O Canto do Capaddcio) é apresentado pelo
saxofone tenor. Para Piedade, esse tema revela o carater “escorregadio”, coerente com o
estilo “brejeiro”, manifestando-se na figura do capaddcio, sendo “o malandro que fala,
com seu jeito manhoso” (PIEDADE, 2015, p. 9).

Essa melodia executada pelo saxofone tenor é sincopada, com glissandos,
estruturada em figuras de tercinas e frases em ziguezague®’, caracterizando a tdpica
“brejeiro”. Na figura 45, no compasso 5, observamos o glissando da nota Sol (som real)
ao Mij, (som real), seguidos por deslocamentos ritmicos e cromatismos. Este tema é
apresentado novamente na reexposicdo, nos compassos 79 ao 87, juntamente com 0s
primeiros violinos. Além do carater “escorregadio” da melodia, caracterizado pela
figuracdo sincopada, a simplicidade ritmica do acompanhamento dos demais
instrumentos, que trabalham em blocos, expondo os acordes em figuracdes de minimas

pontuadas, minimas e seminimas, auxiliam na “liberdade” da melodia.

Figura 45. Preludio (O Canto do Capaddécio). Tema. Melodia saxofone tenor. Topica “brejeiro”.
Compassos 4-12.

A topica “brejeiro” também esta presente em outra passagem do Preludio (O
Canto do Capaddcio), sendo apresentada pelo trombone nos compassos 15 ao 21, e na
reexposicdo, pelos primeiros violinos, nos compassos 90 ao 95. Através dos
ziguezagues em glissandos do trombone, este excerto caracteriza uma linguagem
bastante particular da musicalidade brasileira, o “trombone brasileiro”, que segundo
Piedade esteve presente nas bandas de gafieira e se consolidou na década seguinte
através do samba e do choro (PIEDADE, 2015, p. 11). Na figura 46, nos compassos 15
ao 19, observamos os glissandos realizados em intervalos de sétima, sejam eles

ascendentes ou descendentes.

37 Figuragdes em dois registros, chamado de “ziguezague”. Essas figuragdes empregadas por Villa-Lobos
caracterizam-se por realizar um contorno melodico que estabelece uma espécie de contraponto consigo
mesmo, um tipo de polifona interna, onde se tem a impressdo de ouvir duas linhas melddicas em um
Unico instrumento. As influéncias deste tipo de conducdo melddica podem ter origem da obra de Johann
Sebastian Bach, assim como outras fontes de interesse de Villa-Lobos, como figuragdes melddicas de
Callado e Pixinguinha (SALLES, 2009, p. 114-115).
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Figura 46. Preltdio (O Canto do Capadécio). Melodia do trombone. Tépica “brejeiro”. Compassos 15-
21.

Na reducdo exposta na figura 47, visualizamos com maior clareza a escrita em

ziguezague deste trecho, divida em trés vozes.

Figura 47. Preltdio (O Canto do Capaddcio). Melodia em ziguezague. Redugéo. Tdpica “brejeiro”.
Compassos 15-18.

4.2.6.2 TOPICA “EPOCA DE OURO”

Segundo Piedade, a topica “época de ouro” ¢ caracterizada pelos floreios
melddicos, grupetos, apojaturas e outras ornamentacfes das antigas modinhas, polcas,
valsas e serestas brasileiras, evocando a singeleza e o lirismo do Brasil antigo. Piedade
ainda destaca que esse tipo de tdpica esta muito presente em compositores modernistas
e nacionalistas, como em Villa-Lobos e Camargo Guarnieri (PIEDADE, 2013, p. 14).
Alguns excertos do Prelidio (O Canto do Capaddcio) podem ser relacionados com a
topica “época de ouro”, ocorrendo uma sobreposicdo com a topica “brejeiro”.

Em determinados momentos do Preludio (O Canto do Capaddcio) ocorre a
suspensdo da melodia em fermata, com sua resolucdo em grau conjunto descendente.
Segundo Piedade, a fermata é uma emulacdo do lirismo do canto, em especial do
rubato, bastante empregado em serestas (PIEDADE, 2013, p. 15). Na figura 48, essa
emulacdo do rubato na melodia do violoncelo é bastante caracteristica. No compasso
15, a nota Fa é suspensa pela fermata, posteriormente repousando na nota Mi)j. Esse

procedimento é recorrente nos compassos 24 e 90.
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Figura 48. Preludio (O Canto do Capadécio). Melodia do violoncelo. Tépica “época de ouro”.
Compassos 15-17.

Esse tipo de suspensdo melddica também ocorre na Dansa (Lembranca do
Sertdo), na melodia apresentada pelo trombone na sessdo A. Através da suspensdo na
fermata, sendo realizada através de um glissando, e intensificada pelo rallentando
seguido de a tempo, este excerto ilustrado na figura 49 é bastante caracteristico da

topica “época de ouro”.
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Figura 49. Dansa (Lembranga do Sertdo). Melodia do trombone. Tépica “época de ouro”. Compassos 11-
14,

Outra caracteristica da topica “época de ouro” estd relacionada a “baixaria do
choro”. De acordo com Piedade, essas frases na regido grave, compostas por graus
conjuntos e/ou cromatismos, ascendentes ou descendentes, servem de conectores entre
segmentos tematicos, remetendo a linguagem do violdo de sete cordas, presente no
choro (PIEDADE, 2013, p. 14). Na Aria (O Canto da Nossa Terra), Villa-Lobos utiliza
esse procedimento na exposicdo do tema. Na figura 50, os violoncelos e contrabaixos
exibem essa alusdo ao violdo de sete cordas do choro, através da insercdao de
semicolcheias ascendentes ou descendentes nas suspensdes da melodia, enfatizada pelo

cromatismo e pelo timbre em pizzicatos, remetendo a sonoridade do violdo.

Figura 50. Aria (O Canto da Nossa Terra). “Baixaria do choro”. Topica “época de ouro”. Compassos 5-9.

Essa articulacdo de diversas linguagens herdadas das modinhas, polcas, maxixes,
sambas, choros, serestas, etc., sdéo comuns em Villa-Lobos, muitas vezes ocorrendo a

sobreposicao de diversas topicas em uma Unica obra.
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4.2.6.3 TOPICA “CAIPIRA”

A topica “caipira” traz consigo a linguagem da cultura do homem do campo. Os
elementos musicais caipiras sdo relacionados as progressdes harmdnicas simples
(comumente centralizada entre tbnica, subdominante e dominante), aos ostinatos
ritmicos que permeiam a musica sertaneja (como o Cururu, a Catira, o Pagode de
Viola, dentre outros), e as melodias por graus conjuntos (muitas vezes dobradas em
tercas).

A parte B do Preludio (O Canto do Capaddcio) abandona o carater “wagneriano”
exposto na sessdo A. O Andantino mosso, estremamente ritmato é introduzido apés a
finalizacdo “wagneriana” dos compassos 52 a0 54, sendo que, no compasso 55, essa
nova sessao se inicia, sendo encerrada no compasso 77. Podemos associar 0 abandono
do personagem capaddcio, o malandro urbano, para a aparicdo da simplicidade do
homem do campo, o caipira. Piedade define essa sessdo como “uma paisagem de
claridade e alegria, com um espirito de danc¢a, a harmonia em modo maior girando entre
I-V, uma melodia simples, em grau conjunto” (PIEDADE, 2015, p. 13). Piedade ainda
traca uma analise considerando o dualismo sobre essa relagdo entre o capadocio e 0

caipira.

Se analisarmos o prelddio desta obra levando esse dualismo em consideracéo,
pode-se sentir a contradicdo e o equilibrio entre dois cenarios. A imaginacéo
do ouvinte pode conduzi-lo a um tipo de viagem partindo da capital
brasileira, com sua urbanidade e musicalidade peculiar, neste caso um misto
com ecos do choro e do Brasil antigo permeados com a malandra ginga
carioca, e influéncias da linguagem europeia fin de siécle wagneriana e pré-
expressionista. [...] De repente, através das tdpicas caipiras, abre-se uma
janela que conduz o ouvinte para o interior, para o Brasil profundo, toda uma
paisagem se abre como uma alegre festa rural no campo (PIEDADE, 2015, p.
17).

Apresentado na tonalidade de Mi, maior, a sessdo B do Preludio (O Canto do
Capaddcio) expde relacdes harmonicas rudimentares, se comparado com o0s elementos
apresentados na sessdo A. Construida em torno da progressao tbnica e dominante,
apresenta a melodia nos primeiros violinos, em oitavas, acompanhada ritmicamente

pelos segundos violinos, violas e madeiras. Essa figuracdo ritmica, ilustrada na figura
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51, que de acordo com Piedade, é presente em alguns toques de viola e subgéneros
como o pagode viola (PIEDADE, 2015, p. 15).

flauta, oboé, clarinete e saxofone
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Figura 51. Figuracdo ritmica da parte B do Preltdio (O Canto do Capaddcio). Reducdo. Compassos 55-
56.

Esta figurag&o ritmica, em staccato, com a harmonia centrada na fungéo de ténica
e dominante, remete a idiomatica da masica caipira. De acordo com Corréa, o Pagode
de Viola foi desenvolvido por Tido Carreiro e Carreirinho e teve seu aprimoramento
com Tido Carreiro e Pardinho, no final da década de cinquenta (CORREA, 2000, p. 71).

O Pagode de Viola consiste de uma derivacdo da Catira. Podemos presumir que
Villa-Lobos teve como fonte de inspiracdo para a sessdo B a figuracdo ritmica da
Catira. Ikeda assinala que “o ritmo basico do pagode caipira € 0 mesmo do antigo
género denominado lundu, relacionado como danca de negros desde o século XIX pelo
menos, e cujo padrdo ritmico se encontra também no catira” (IKEDA, 2004, p.165 apud
PINTO, 2008, p. 90). Na figura 52 verificamos a diferenca de acentuacdo entre o

Pagode de Viola e a Catira.
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Figura 52. Figuracdo ritmica do Pagode de Viola e da Catira (PINTO, 2008, p. 93).

Piedade relaciona toda a sessdo B com elementos caipiras atraves da tdpica
“caipira”, aparentes no ritmo, que se mantém em ostinato boa parte da sessdo, na
harmonia tonal, com a progressdo de tdnica e dominante, e pela melodia simples,
realizada por graus conjuntos, onde os toques de viola foram transferidos
timbristicamente para as cordas e madeiras, trazendo a inocéncia e o espirito pastoral

(PIEDADE, 2015, p. 15). Na reducdo apresentada pela figura 53, visualizamos a
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ocorréncia simultanea dos elementos caracteristicos da topica ‘“caipira”, como ja

mencionado anteriormente.
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Figura 53. Preludio (O Canto do Capaddécio). Redugo. Topica “caipira”. Compassos 57-61.

Segundo Noébrega, na Dansa (Lembranca do Sertdo) “ouve-se 0 repinicar dos
“pizzicati” dos segundos violinos, apoiados pelas violas em “staccati”’, evocando sem
davida a viola sertaneja” (NOBREGA, 1971, p.42). Essa alusdo a viola caipira é
caracterizada pelo movimento de tercas paralelas, sendo executada em pizzicato pelos
segundos violinos, e staccato pelas violas, que se mantém em toda sessdo A, nos
compassos 2 ao 22, e na reexposicdo nos compassos 80 ao 105. A figura 54 ilustra essa

figuracdo em ostinato dos segundos violinos e violas.
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Figura 54. Dansa (Lembranga do Sert&o). Figuracdo ritmica dos segundos violinos e viola. Reducéo.
Topica “caipira”. Compasso 2.

Observamos quatro elementos que podem ser associados com a topica “caipira”.
Em primeiro verificamos a presenca do ostinato, presente em grande parte deste

movimento. Por segundo, ao analisar a estrutura melédica deste ostinato, observamos
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que ela é construida em tercas paralelas, sendo comumente utilizada em diversos
géneros da masica caipira. O terceiro elemento est4 associado ao efeito de pizzicato e
staccato dos segundos violinos e violas, que remetem & sonoridade dos instrumentos de
cordas dedilhadas, possivelmente uma alusdo a viola caipira. E por fim, observamos a
presenca de uma nota pedal no ostinato (nota Mi), que caracteriza alguns ritmos
caracteristicos da viola caipira.

Na Toccata (O Trenzinho do Caipira) a topica “caipira” ¢ caracterizada pela
melodia realizada em graus conjuntos, que permeia toda a obra, apresentada na
tonalidade de D6 maior. Na primeira sessdo a melodia se inicia no compasso 27, nos
primeiros e segundos violinos em oitavas, sendo dobrada em alguns momentos ou pelo
saxofone tenor, trompas e trombone, ou pela flauta e oboé. A figura 55 apresenta um
excerto desta melodia.

Figura 55. Toccata (O Trenzinho Caipira). Melodia dos primeiros violinos. Topica “caipira”. Compassos
27-34.

Na primeira sessdo, a melodia ocorre nos compassos 27 ao 69, sendo reexposta
nas madeiras nos compassos 95 ao 141. Outros fatores também corroboram para a
associagdo desta melodia com a topica “caipira”, sendo a textura em ostinato, presente
em grande parte deste movimento, a utilizacdo da tonalidade de D6 maior como centro

tonal, e as notas pedais, realizadas principalmente pelos contrabaixos.

4.2.6.4 TOPICA “INDIGENA”

A tdpica “indigena” ¢ bastante recorrente na obra em Villa-Lobos, sendo destaque
em diversas obras. Os elementos que caracterizam essa topica estdo relacionados ao
“uso de estruturas paralelas, intervalos de quarta e quinta, ostinatos, melodias baseadas
nas transcricdes...”. A jungdo destes elementos é observada como a representacdo do
indio por Villa-Lobos. Essa representa¢do constitui um novo elemento “no nivel da

textura musical e na compreensdo da “mensagem” programatica que refere ao indio”

(MOREIRA, 2010, p. 231).
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Béhague aponta que o indigena € trazido por Villa-Lobos através do indio
romantizado de O Guarani de Anténio Carlos Gomes. Este “nobre selvagem”, que
habita as matas profundas, esta “absolutamente coerente com pressupostos da
modernidade, mas ao mesmo tempo relacionado com os modernistas do antropofagismo
de 22" (BEHAGUE, 2006 apud PIEDADE, 2009, p. 131).

Salles assinala que a textura do ostinato emerge na musica villalobiana nos anos
de 1920, sendo explorada em muitas obras deste periodo (SALLES, 2009, p. 78). Esse
tipo de textura também era utilizado por Villa-Lobos para a ambientacdo de melodias
folcloricas. Estas melodias em conjunto com o ostinato, “sdo na verdade “paisagens
sonoras”, assinaturas com que o compositor afirma sua nacionalidade, mas elas ndao sao
harmonizadas, ndo se submetem ao jugo de outra paisagem ja demarcada pelos
processos tonais” (SALLES, 2009, p. 82).

Se observarmos o segundo movimento, a Aria (O Canto da Nossa Terra), em sua
sessdo B, Tempo de Marcia, é possivel relacionar os aspectos ritmicos, melddicos e de
textura com a topica “indigena”. Nos compassos 26 a0 51, 0 piano e o contrabaixo
mantém um duradouro ostinato. O piano desenvolve esse ostinato com a figuracao de
uma colcheia e duas semicolcheias, ora introduzindo uma figura de quatro
semicolcheias. Essa figuracdo de semicolcheias € deslocada em toda a sesséo, onde sua
recorréncia alterna-se nos tempos um, dois, trés e quatro. As notas no piano que se
mantém em ostinato sdo as notas F4, D6 e Sol, (nas figuras de uma colcheia e duas
semicolcheias) e Fa, Ré,, D6 e L& (nas figuras de 4 semicolcheias). O contrabaixo
figura em uma semicolcheia, duas pausas de semicolcheia e uma semicolcheia, ora
introduzindo a figuracdo de duas semicolcheias, pausa de semicolcheia e uma
semicolcheia. Assim como no piano, essa figuracdo de duas semicolcheias, pausa de
semicolcheia e uma semicolcheia s&o deslocadas em toda essa sessdo, onde sua
recorréncia alterna-se nos tempos um, dois, trés e quatro. As notas executadas pelo
contrabaixo em ostinato sdo Fa e Sol, (nas figuras de uma semicolcheia, duas pausas de
semicolcheia e uma semicolcheia) e Fa, Ré, e La (nas figuras de duas semicolcheias,
pausa de semicolcheia e uma semicolcheia). Os violinos, violas e violoncelos
contribuem para a caracterizacdo do ostinato, executando colcheias no contratempo em
quase toda sessdo. Nos compassos 42 ao 44 as madeiras e metais enfatizam este ostinato
de colcheias. A figura 56 ilustra essa textura em ostinato, podendo ser caracterizada

COmo uma topica “indigena”.
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Figura 56. Ostinato da parte B da Aria (O Canto da Nossa Terra). Redugdo. Topica “indigena”.
Compassos 28-29.

4.2.6.5 TOPICA “NORDESTINA”

Sobre a topica “nordestina”, Piedade aponta que ndo basta apenas ocorrer a

utilizacdo de uma escala em modo ddrico ou mixolidio (com ou sem 42 aumentada) em

determinado excerto musical. Para que haja a evocacdo da tematica nordestina €

necessario “que estas alturas aparecam em certas figuracdes especificas, topicas [...].

Estes motivos conclusivos, devidamente instalados ao final de certas progressoes,
ajudam na remissdo a musicalidade nordestina” (PIEDADE, 2013, p. 11-12). Piedade

apresenta exemplos recorrentes de finalizacbes melddicas nordestinas, escritas em Sol,

com variacgdes adequadas ao modo ddrico e mixolidio, ilustradas na figura 57.
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Figura 57. FinalizagOes nordestinas em Sol (PIEDADE, 2013, p.12).
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Piedade ainda aponta que as tépicas “nordestinas” sdo pecas-chave do repertério
do Baido, migrando para uma grande parcela dos géneros musicais brasileiros
(PIEDADE, 2013, p. 12). De acordo com Alvarenga, o Bai&@o surgiu no norte e nordeste
no século XIX como género instrumental destinado a danca e ligado ao Lundu®,
Apenas no inicio do século XX que o Baido se desenvolveu como acompanhamento de
versos dos poetas populares (ALVARENGA, 1982, p. 177-179 apud RAYMUNDO,
1999, p. 2). Luiz Gonzaga foi o responséavel pela a difusdo do género nacionalmente,
sendo dele a primeira gravacdo de um Baido como danga tocada e cantada, O Baido de
1930, exemplificado na figura 58 (RAYMUNDO, 1999, p. 2).

Figura 58. O Baido de Luiz Gonzaga e Humberto Teixeira. Transcri¢do do autor.

Muitos compositores nacionalistas utilizaram como fonte de inspiracdo esse
nordeste musical, mistico, misterioso e profundo (PIEDADE, 2013, p. 12). No segundo
movimento da Bachianas Brasileiras n. 2, a Aria (O Canto da Nossa Terra),
observamos a ambientacdo nordestina no que se diz respeito a melodia. A partir do
compasso 38, apresentado na figura 59, o contorno melédico apresentado pelo saxofone
tenor, posteriormente exposto pelos primeiros e segundos violinos e violas, no

compasso 41, remetem a topica “nordestina”.
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Figura 59. Aria (O Canto da Nossa Terra). Parte B. Melodia saxofone tenor. Topica “nordestina”.
Compassos 38-40.

3 A palavra “lundu” designa na musica brasileira coisas diferentes, que sio em geral consideradas como
interligadas. Ela foi primeiro o nome de uma danca popular, depois o de um género de cancdo de saldo e,
finalmente, o de um tipo de cancéo folclérica (SANDRONI, 2001, p. 39).
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Além da caracteristica modal e de algumas similaridades com elementos das
finalizagBes nordestinas, observamos o contorno melédico muito proximo a melodia de
O Baido de Luiz Gonzaga. O arpejo ascendente do acorde de F& maior com sétima
menor, com o prolongamento da sétima (Mi}), exibe o gesto musical analogo entre as

duas melodias, conforme as figuras 60 e 61 ilustram.
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Figura 61. O Baido de Luiz Gonzaga e Humberto Teixeira. Contorno melédico. Transposto. Transcrigao
do autor.

Mesmo que a cancdo O Baido (1930) de Luiz Gonzaga seja contemporanea a
Bachianas Brasileiras n. 2, utilizo apenas como exemplificacdo da linguagem
nordestina difundida no final do seculo XIX, onde possivelmente Villa-Lobos tenha

buscado inspiracao.

4.2.6.6 TOPICA “AFRO-BRASILEIRA”

Essa topica é caracterizada pela combinacdo das influéncias musicais europeias,
amerindias e africanas. Estes elementos caracteristicos sdo associados principalmente
com a estrutura ritmica ocorrente nos estilos afro-brasileiros como o Samba, Maracatu,
Coco, Carimbd, Maxixe, Maculelé, Candomblé, dentre outros.

Entre 1914 e 1916, Villa-Lobos compds as Trés Dancas Africanas®® (Farrapos,
Kankukus e Kankikis), que foram apresentadas no programa da Semana de Arte
Moderna (TRAVASSOS, 2000, p. 66). Provavelmente esta foi a primeira obra que
Villa-Lobos apresentou elementos musicais africanos. Na sessdo B da Aria (O Canto da
Nossa Terra), ocorrem elementos da musica afro-brasileira, como aponta Palma e

Chaves.

39 Também chamada de Dangas Caracteristicas Africanas.
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Lembremos ainda que o segundo movimento das bachianas n° 2, cujo
subtitulo é “O Canto de Nossa Terra”, inclui ritmos de macumba e
candomblé (PALMA e CHAVES JR. 1971, p.17). O movimento reflete um
misticismo caracteristico dos ritmos afro-brasileiros que de inicio se
apresenta de uma maneira muito sutil para depois se mostrar em sua grande
intensidade (PALMA e CHAVES JR. 1971, p.36).

A origem etimoldgica do termo Candomblé ¢ associada com “louvor”, “rezar”,
“invocar” ou “casa de danga”. Atualmente o Candomblé é compreendido como um
termo genérico para definir algumas religides afro-brasileiras que partilham
determinadas caracteristicas. A musica no Candomblé exerce um papel fundamental,
tendo importancia tdo significativa quanto os elementos que compdem os rituais
religiosos (CARDOSO, 2006, p. 1).

Com o intuito de ilustrar a ritmica utilizada no Candomblé, apresento algumas
figuracdes ritmicas similares a Aria (O Canto da Nossa Terra), presentes na Ramunha
(também chamado de Avaninha e Avamunha). A Ramunha serve como
acompanhamento para as cantigas, sendo esse “toque” associado com a saida ¢ entrada
dos fiéis no barracdo. A Ramunha apresenta a possibilidade de todos os instrumentos
que compdem o quarteto instrumental Nagd executarem organizacfes sonoras
diferentes, atraves dos instrumentos Rum, Rumpi, Lé E Ga (CARDOSO, 2006, p. 261).
A figura 62 apresenta algumas figurac6es utilizadas no Ramunha, muitas vezes sendo

realizadas simultaneamente.
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Figura 62. Transcri¢do dos padrdes sonoros do Rumpi, Lé e g& no Ramunha (CARDOSO, 2006, p. 262).
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Observamos nestas figuragBes ritmicas apresentadas no Ramunha uma
similaridade com as figuragdes utilizadas por Villa-Lobos. Além das figuracdes
ritmicas, notamos o ostinato, caracteristico do Candomblé. A figura 63 apresenta um
excerto da figuracdo ritmica presente na sessdao B da Aria (O Canto da Nossa Terra).
Podemos associar com o Ramunha as figuracdes de colcheias no contratempo e as
quatro semicolcheias seguidas de uma colcheia e duas semicolcheias. Vale ressaltar que
essas figuragdes do Ramunha podem variar, sem mencionar a vasta abrangéncia ritmica

que o Candomblé apresenta.
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Figura 63. Figuragdo ritmica da Aria (O Canto da Nossa Terra). Redugdo. Topica “afro-brasileiras”.
Compassos 26-28.
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Nesta sessdo B da Aria (O Canto da Nossa Terra) ocorre uma sobreposicao ou até
mesmo uma juncdo de diversas topicas, estando presente a topica ‘“nordestina”,

“indigena” e “afro-brasileiras”.

4.3 PARAFRASE

A paréfrase é caracteriza pela confirmacdo de um discurso, sendo “um segundo
texto sobre um primeiro acrescido de diferencas superficiais [...]. Define-se, portanto,
como a intertextualidade das semelhangas” (NOGUEIRA, 2003, p. 4). A parafrase
raramente obscurece o texto original, pois se trata de uma citacdo reelaborada
livremente, ndo alterando o sentido do texto precursor (BARBOSA e
BARRENECHEA, 2003, p. 134).

4.3.1 POEMA SUJO E O TRENZINHO DO CAIPIRA

Em 1975, o poeta Ferreira Gullar lancou o livro Poema Sujo, produzido em seu

exilio em Buenos Aires, sendo considerada sua obra mais ousada. Em dado momento do
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livro, Gullar (1975) refere-se diretamente a Toccata (O Trenzinho do Caipira) de Heitor
Villa-Lobos. Segundo Souza, este excerto referente ao O Trenzinho do Caipira,
manifesta as paisagens vividas pelo autor em sua infancia, no estado de Alagoas, onde
viajava de trem na companhia de seu pai (SOUZA, 2010, p. 5).

Abaixo segue o excerto do poema de Gullar, onde ocorre esta alusao.

(Para ser cantada com a mdsica
da Bachiana n.° 2, da Tocata,
de Villa-Lobos)
“[...] l& vai o trem com 0 menino
la vai a vida a rodar
Ia vai ciranda e destino
cidade e noite a girar
Ia vai o trem sem destino
pro dia novo encontrar
correndo vai pela terra
vai pela serra
vai pelo mar
cantando pela serra do luar
correndo entre as estrelas a voar
no ar
piui! piui piui
no ar
piui piui piui
adeus meu grupo escolar
adeus meu anzol de pescar
adeus menina que eu quis amar
gue o trem me leva e nunca mais vai parar [...]” (GULLAR, 1975, p. 20-21)

A intencdo sugestiva com a obra de Villa-Lobos é bastante clara. Segundo Souza,
“o leitor é convidado ndo apenas a ler o poema, mas a canta-lo [...] (SOUZA, 2010, p.
7). Gullar (1975) estruturou o poema sobreposto com a melodia de O Trenzinho do
Caipira, onde facilmente é possivel inserir as palavras na linha melddica apresentada
por Villa-Lobos.

Em 1978, o cantor e compositor carioca Edu Lobo, realizou a juncdo do poema de
Gullar com a obra de Villa-Lobos, registrando no album Camaledo, com participagdo

do grupo vocal Boca Livre. Além da melodia, apresentada com minimas nuances, se
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comparada com a original, Edu Lobo manteve muitos elementos orquestrais utilizados
por Villa-Lobos, principalmente relacionados a textura, e a0 movimento da locomotiva.

Na figura 64 e apresentado um excerto do tema da Toccata (O Trenzinho do
Caipira). A figura 65 ilustra a insercdo do poema de Ferreira Gullar na melodia de
Villa-Lobos, realizada por Edu Lobo.

vai ci-ran - dae des - ti - no,

ci -da - de mnoi-tea gi- rar

Figura 65. Melodia “adaptada” da Toccata (O Trenzinho do Caipira) de Villa-Lobos com a inser¢do do
texto.

A inspiracdo e a alusdo do poema de Gullar, referenciando a obra de Villa-Lobos,
foram aplicadas efetivamente em forma de musica por Edu Lobo, conectando os trés
autores. Klein define que a intertextualidade ndo decorre apenas da influéncia, mas
“implica em uma no¢do mais geral de textos de passagem que pode envolver a reversao
historica” (KLEIN, 2005, p. 4).

4.3.2 INTRATEXTUALIDADE

Segundo Sant’anna, a intratextualidade “é quando 0 poeta se reescreve a Si
mesmo. Ele se apropria de si mesmo, parafrasicamente” (SANT’ANNA, 2003, p. 62). A
paréafrase de seu préprio texto é bastante comum em diversos compositores. Elementos
como estruturas ritmicas, harmdnicas e melddicas, sdo reaproveitadas, sem alterar o

sentido original.
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Segundo Nascimento, Villa-Lobos ao longo de sua vida cultivou o habito de
reciclar suas obras antigas, dando uma nova roupagem, muitas vezes sob novos titulos.
Isto ocorria possivelmente pela falta de tempo, ou “apenas para provocar seu publico,
que se via as voltas com a tarefa de descobrir porque algumas novas obras soavam tédo
familiares” (NASCIMENTO, 2014). Na Dansa (Lembrangca do Sertdo) esse
procedimento de reaproveitamento pode ser investigado.

A pianista Magda Tagliaferro, em uma de suas estadas no Brasil, encomendou a
Villa-Lobos um concerto para piano e orquestra, com o intuito de ser estreado em Paris.
Villa-Lobos ndo compds um novo material, optando em orquestrar um conjunto de oito
pecas para piano que compusera entre 1919 e 1920, intituladas O Carnaval das
Criancgas Brasileiras. Essa adaptacdo originou o0 Momo Precoce, fantasia para piano e
orquestra sobre “O Carnaval das Criancas Brasileiras”, de 1929, sendo estreado em
1930, em Paris (NASCIMENTO, 2014).

Na Dansa (Lembranca do Sertdo) observamos um gesto musical meldédico muito
similar ao de O Ginéte do Pierrozinho, primeiro movimento de O Carnaval das
Criancas Brasileiras. Esse elemento motivico também ocorre Allegro gracioso e bem
rythmado do Mémo Precoce. Em O Ginéte do Pierrozinho, essa figuragdo melddica
percorre todo o movimento. Na figura 66, apresento este motivo, executado no piano,
que permeia todo O Ginéte do Pierrozinho e aparece em diversos momentos do Mémo

Precoce.
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Figura 66. Gesto musical melddico de O Ginéte do Pierrozinho de O Carnaval das Criancas Brasileiras.
Heitor Villa-Lobos. Compasso 1.

A figura 67 apresenta uma pequena reducdo deste motivo, destacando a melodia
principal, que é composta pelas notas La, Sol e Mi, na voz superior, e D6, Si, L4 e Sol

na voz inferior.
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Figura 67. Gesto musical melddico de O Ginéte do Pierrozinho de O Carnaval das Criancas Brasileiras.
Heitor Villa-Lobos. Redugéo. Compasso 1.

Villa-Lobos no Allegro da Dansa (Lembranca do Sertdo) utiliza o gestual
melddico muito similar ao de O Ginéte do Pierrozinho, onde a melodia é conduzida
descendentemente por graus conjuntos. Na figura 68, podemos observar a progressao
descendente dos acordes de L& menor, Sol maior, F& maior e Mi menor. A trompa
executa as mesmas notas da melodia da voz inferior, apresentada pelo piano em O
Ginéte do Pierrozinho, sendo D9, Si, La e Sol. O trombone e 0 oboé apresentam as
mesmas notas da melodia da voz superior, apresentada pelo piano, sendo L4, Sol, Fa e

Mi, no entanto, em O Ginéte do Pierrozinho, a nota Fa ¢ omitida.
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Figura 68. Dansa (Lembranga do Sert&o). Allegro. Gesto musical motivico. Compassos 24-25.

Podemos ponderar que Villa-Lobos tenha se inspirado neste gesto melddico de O
Ginéte do Pierrozinho, ou mesmo do Mémo Precoce, para a construcdo deste motivo

que percorre o Allegro da Dansa (Lembranca do Sertdo).

4.4 APROPRIACAO

Segundo Nogueira, a apropriacdo “é uma técnica de articulacdo de textos alheios
num contexto diverso, como numa colagem ou montagem. Desvinculados de seus
contextos originais, tratados como material, 0s textos apropriados estdo sujeitos a uma
nova leitura” (NOGUEIRA, 2003, p. 4).
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4.4.1 AMBIENTACAO SONORA

A associacdo de obras contemporaneas a Villa-Lobos é apresentada por Norton
Dudeque, em seu artigo “Pacific 231 de Honegger e a Toccata Trenzinho do Caipira de
Villa-Lobos: um caso de intertextualidade”, de 2013. O conhecido musicélogo francés
Emile Vuillermoz fala sobre a relacdo entre essas duas obras, onde singeleza de O
Trenzinho do Caipira “revela-nos o giro ofegante de um humilde trenzinho do interior
local, espirituosa réplica do Pacific 231 de Honegger” (PALMA e CHAVES JR. 1971,
p. 42). Segundo Dudeque, Villa-Lobos faz uma apropriacdo da obra de Arthur
Honegger na introdugdo do quarto movimento, a Toccata (O Trenzinho do Caipira).
Esta apropriacdo esta relacionada com os compassos introdutdrios de ambas as pecas,
onde através da exploracdo dos timbres se estabelece a atmosfera de uma locomotiva
estacionada, exalando vapor e sendo posta em movimento (DUDEQUE, 2013, p. 47-
48).

A figura 69 apresenta um excerto da introducdo da Pacific 231, compassos 1 ao 7,
onde observamos os efeitos de harmonicos realizados pelos primeiros violinos,
segundos violinos e violas, acompanhados pelos trinados do prato suspenso e dos

violoncelos e contrabaixos.
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Figura 69. Estabelecimento da atmosfera de uma locomotiva através da exploracgdo timbrica. Honegger,
Pacific 231. Reducdo. Compassos 1-7 (DUDEQUE, 2013, p. 47).

Villa-Lobos utiliza uma ambientacdo sonora muito similar a de Honegger nos
compassos introdutdrios da Toccata (O Trenzinho do Caipira). Na figura 70, compassos

1 ao 8, verificamos os primeiros violinos em divisi, executando as notas oitava acima,
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com surdina, remetendo ao efeito de harménicos utilizados por Honegger. O tremolo da

percussdo e das madeiras remete aos trinados de Pacific 231, enquanto os violoncelos,

contrabaixos e piano, desenvolvem a aceleracdo ritmica.
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Figura 70. Estabelecimento da atmosfera de uma locomotiva.

Villa-Lobos, Toccata (O Trenzinho do Caipira). Reducdo. Compassos 1-8 (DUDEQUE, 2013, p. 48).

4.5 COMPRESSAO

Straus define a compressdo sendo “elementos que ocorrem diacronicamente em

uma obra anterior [...] sdo comprimidos em algo sincrdnico na obra nova” (STRAUS,

1990, p.17). Segundo Dudeque, a Toccata (O Trenzinho do Caipira) traz uma releitura

da Pacific 231 de Honegger, mantendo a estratégia de reinterpretacdo de compressdo
como sua ideia principal (DUDEQUE, 2013, p. 49). Na Pacific 231, a aceleracdo da

locomotiva posta em movimento, culminando em uma velocidade estavel ocorre atraves

da subdivisdo ritmica e da desaceleracdo do andamento. Na figura 71 podemos observar

de que forma ocorre esse procedimento.
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Figura 71. Estratégia ritmica utilizada por Honegger em Pacific 231 (SPRATT, 1987, p. 64).

O processo de aceleracdo ritmica através da subdivisdo das figuras musicais
também ¢é utilizado por Villa-Lobos. Em Pacific 231 de Honegger, a aceleragéo ritmica
ocorre em aproximados 160 compassos, ja na Toccata (O Trenzinho do Caipira) de
Villa-Lobos, essa aceleragao ¢ comprimida em 20 compassos, sendo “uma releitura da
peca original, mas tendo a estratégia de reinterpretacdo de compressao como sua ideia
principal” (DUDEQUE, 2013, p. 50). Na figura 72 observamos como ocorre essa

compressdo da aceleracdo ritmica até o compasso 19.
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Figura 72. Aceleragdo ritmica. Toccata (O Trenzinf;c());jo Caipira). Compassos 1-20 (DUDEQUE, 2013,
p. 50).

4.6 PARODIA

Sant’Anna apresenta uma interessante definicdo do dicionario de literatura de
Brewer, que define a parodia tendo como significado uma “ode que perverte o sentido
de outra o0de®”, assinalando assim uma conotagdo musical do termo parddia
(SANT’ANNA, 2003, p. 12).

Através dos estudos Mikhail Bakhtin e Yuri Tynianov, Sant’Anna traca um
paralelo entre estilizacdo e parodia, apontando pequenas diferencas entre ambas. Em
um poema tragico, por exemplo, a parodia pode estar relacionada com a comedia
(exagerando o tragico ou caracterizando os elementos com algo cémico). Na estilizacéo,
ndo ha essa discordancia, mas sim uma concordancia entre os dois planos
(SANT’ANNA, 2003, p. 13-14).

Baseado nos conceitos de Sant’Anna (2003), Nogueira refere-se a parodia sendo
um “jogo intertextual que pretende inverter o sentido do objeto parodiado, geralmente
efetivando a critica, a contestacdo [...]. Podemos defini-la, portanto, como a
intertextualidade das diferencas” (NOGUEIRA, 2003, p. 4).

A parddia estabelece novos arquétipos de sintaxe, uma distinta maneira de ler o

convencional, ocorrendo quando “o0 sentido do texto original for invertido, tanto

40 Poema lirico destinado ao canto.
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ironicamente como em outro sentido qualquer. A parddia seria uma recriacdo, uma
subversdao” (BARBOSA e BARRENECHEA, 2003, p. 134).

Rubén Lopez Cano define a parddia através da utilizacdo de uma ideia, tema ou
fragmento de uma obra especifica como um ponto de partida para a composicao de uma
nova obra. Segundo Cano, o termo parddia “nos soa como uma imita¢do satirica ou de
zombaria, mas seu significado original refere-se simplesmente a reelaboracdo de um

material original. Este procedimento é extremamente antigo” ** (CANO, 2007, p. 32).

4.6.1 TEXTURA SONORA

De acordo com Dudeque, o tratamento de textura realizado por Villa-Lobos na
percussdo da Toccata (O Trenzinho do Caipira) sugere uma releitura irbnica da
percussdo de Pacific 231 de Honegger. Possivelmente este aspecto parodico seja 0 mais
evidente, onde através da percussdo Villa-Lobos insere instrumentos tipicos, apontando
indicacGes de execucdo (como prato com ferrinho, prato com vassourinha de metal,
etc.), sugerindo assim uma aproximacdo da sonoridade de uma locomotiva em
movimento (DUDEQUE, 2013, p. 52).

Essa releitura irdnica, segundo Dudeque, é caracterizada pelo emprego do piano
como base ritmica (acrescida de indicacbes como secco e secco senza pedale), pontuada
pelas intervencdes da celesta, resultando em um timbre metalico nos acordes. Este tipo
de tratamento também € destacado pela utilizacdo do prato com a vassourinha de metal
(DUDEQUIE, 2013, p. 52).

A estratégia burlesca na utilizacdo do timbre metalico na percussdo também afeta
0s outros instrumentos, como o caso da desaceleracdo ritmica (compassos 143 até o
final), onde os violinos e violas exibem a sonoridade em ponticello, remetendo aos
ruidos gerados pela locomotiva, associados com o prato com a vassourinha de metal
(compassos 178 a 181), enfatizando a sonoridade descritiva da locomotiva
(DUDEQUE, 2013, p. 52).

Na tabela 6, Dudeque (2013) apresenta um comparativo da instrumentacdo de

Pacific 231 e a Toccata (O Trenzinho do Caipira).

41 _..nos suena a imitacion satirica o burlona, pero en su acepcion original simplemente se refiere a la
reelaboracion de un material original. Este procedimiento es sumamente antiguo (CANO, 2007, p. 32).



Pacific 231 (instrumentos)

@ Trenzinho do Caipira (instrumentos)

Flautim, Flauta e Flauta Alto
Oboé

Come Inglés

Clarinete em Sijy

Clarinete Baixo em Si,
Fagote

Contra Fagote

Flautim e Flauta

Oboe

Clarinete em 51,
Saxofone Tenor em Si, ¢ Saxofone Baritono em Mi,
Fagote

Contra Fagote

4 Trompas em Fa

2 Trompas em Fa
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Trombones Trombone

Tuba

Caixa-Clara / Cimbalos / Bombo / Tam-Tam Timpanos
Ganzi / Chocalhos / Matraca / Reco-Reco / Pandeiro
/ Caixa-Clara / Tridngulo / Pratos / Tam-Tam /
Bombo
Celesta
Piano

Cordas Cordas

Tabela 6. Quadro comparativo entre a instrumentacgéo de Pacific 231 de Honegger e a Toccata (O
Trenzinho do Caipira) de Villa-Lobos (DUDEQUE, 2013, p. 51).

4.7 CITACAO

Segundo Rubén Lopez Cano, a citagdo € o0 caso mais evidente de
intertextualidade, ocorrendo quando o compositor se refere a um trabalho especifico de
si mesmo ou de outro compositor. Cano menciona que a citacdo envolve quatro

condicdes:

1. A referéncia intertextual deve ser forte e clara (na maior parte do tempo, a
citagdo contrasta com o restante da masica); 2. Deve ser realizada sobre uma
obra especifica e reconhecivel embora o seu nome ou autor seja
desconhecido; 3. Tem que ser intencional, reconhecida e dosada pois ao
contrario se incidiria plagio; 4. Deve existir certa “literalidade” entre a obra
original e sua citagdo pois a forte transformacdo de um original torna-se outro
caso de intertextualidade*? (CANO, 2007, p. 31).

42.1) la remision intertextual debe ser fuerte y evidente (en la mayoria de las veces las cita contrasta con el
resto de la musica); 2) se debe realizar hacia una obra especifica y reconocible aunque se desconozca su
nombre o autor; 3) tiene que ser intencional, reconocida y dosificada pues de lo contrario se incurriria en
plagio y 4) debe existir cierta “literalidad” entre la obra original y su cita pues la transformacion fuerte de
un original deviene otro caso de intertextualidad (CANO, 2007, p. 31).
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Essa citagcdo ou insercdo literal de um trecho musical é chamada por Barbosa e
Barrenechea de extrato, onde “h& uma colagem de um extrato musical dentro de outro,
sem que haja qualquer tipo de intervengdo no trecho musical citado” (BARBOSA e
BARRENECHEA, 2003, p. 133).

4.7.1 MOTIVO “SINFONIA DO NOVO MUNDO”

Como ja mencionado, a estrutura formal deste movimento é um A-B-Al
precedido de uma pequena introducdo de trés compassos, assinalando o carater de
“instabilidade” que sera apresentado na parte A da obra. Referente a introducao,
Piedade argumenta que ela “apresenta um curto tema que parece prenunciar algo
dramatico. Trata- se de um pequeno preludio do preludio, e que sera aludido novamente
no inicio da reexposicao” (PIEDADE, 2015, p.7).

Em 1893, o compositor checo Antonin Dvofak compds uma de suas mais
aclamadas obras, a Sinfonia n. 9, também chamada como a Sinfonia do Novo Mundo,
estreada no mesmo ano, no dia 16 de dezembro no Carnegie Hall em Nova lorque. E
provavel, dada a repercussdo dessa obra, que Villa-Lobos pudesse conhecé-la.

Em diversos periodicos cariocas da década de 1920 é destacada a grande
receptividade da Sinfonia do Novo Mundo no Brasil, principalmente em programas de
radio e notas sobre diversas gravacoes disponibilizadas por selos fonograficos no Brasil.
Na edicdo do jornal diario carioca O Paiz de 27 de fevereiro de 1927, nota-se a

acessibilidade dos discos de vinis de musica classica:

Com o advento do phonographo moderno, observa-se a grande preferencia
que o apreciador da boa mdusica esta tendo por este maravilhoso instrumento.
Como prova desta assercdo, indicamos a musica classica que ultimamente
vem sendo gravada com intensidade. O surto foi grande, pois ha tres ou
quatro annos aqui no Rio, tornava-se difficil encontrar-se discos dos grandes
mestres da musica. [...] Hoje ja ndo succede o mesmo, e as grandes fabricas
tém se mostrado prodigas nas grandes gravacgdes, e intensificam-n"as de dia a
dia, por verem a grande aceitacdo que ellas tém tido por parte do publico.
Sendo vejamos a classe de musica que se pdde adquirir presentemente, sem
grande difficuldade, e com o grande lucro de ser uma gravacao electrica (O
PAIZ, 1927, p. 8).
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Na edicdo de 15 de maio de 1927 de O Paiz, € citada a gravacdo realizada pela
Victor Talking Machine Co da Sinfonia do Novo Mundo, e na edi¢do de O Paiz de 12 de
maio de 1929, consta a Sinfonia do Novo Mundo na programacéo da Radio Sociedade.

Dvotak também é citado no Cours de Composition Musicale de d’Indy, tratado de
composi¢do que Villa-Lobos teve contato. Dvoiak aparece de forma superficial, é
apenas listada algumas de suas obras, como o Concerto para Piano Op. 35, Concerto
para Violino Op. 53 e 0 Concerto para Violoncelo Op. 104 (D’INDY, 1902, p. 95).
Desta forma pode-se supor que Villa-Lobos obteve conhecimento da Sinfonia do Novo
Mundo de Dvoiak no periodo antecessor a Bachianas Brasileiras n.2, devido a
popularidade e acessibilidade da obra na época.

Comparando o gesto musical do tema do quarto movimento da Sinfonia do Novo
Mundo com a introdu¢do do Preludio da Bachianas Brasileiras n. 2, notamos uma
possivel citacdo motivica.

Nas figuras 73 e 74, observamos a similaridade do motivo inicial do Preltdio (O
Canto do Capaddcio) com o tema do quarto movimento do Allegro con fuoco, da
Sinfonia n. 9 de Dvorak. Na figura 74 apresento o tema do Allegro con fuoco de Dvotak
transposto para a tonalidade de D6 menor. As figuras 76 e 77 ilustram, através da

reducdo melddica, o gesto musical similar de ambos os excertos.
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Figura 73. Preludio (O Canto do Capadécio). Redugdo. Compassos 1-3.
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Figura 74. Sinfonia n. 9. V. Allegro con fuoco. Redugdo. Compassos 214-217.
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Figura 75. Sinfonia n. 9. IV. Allegro con fuoco (transposto). Redugdo. Compassos 214-217.
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Figura 77. Reducdo melddica. Sinfonia n. 9. 1V. Allegro con fuoco (transposto). Compassos 214-217.

O movimento melddico dos trés primeiros compassos do Preludio (O Canto do
Capadocio) tem como nota central o La,, ascendido por segundas (Si, e D)),
retornando ao Laj, apresentando em sua finalizacdo uma bordadura inferior por
intervalo de segunda com o Sol,. Na melodia do Allegro con fuoco esse contorno é
estendido por quatro compassos, apresentando pequenas variacdes ritmicas, se
comparadas a introducdo do Preludio (O Canto do Capaddcio), como a nota Mi entre a
bordadura inferior de L&, com o Sol, (exemplo transposto). Essa relacdo motivica é
tratada de forma especulativa, pois ndo é possivel afirmar que Villa-Lobos tenha

realizado uma cita¢do consciente deste motivo.
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5 CONSIDERACOES FINAIS

Nas analises aqui apresentadas, constatamos a sobreposicdo de diversas
linguagens presentes na Bachianas Brasileiras n. 2. Essas linguagens sdo dispostas
através de intertextos com compositores precursores, contemporaneos, e de diversos
elementos originados da musica popular brasileira.

Como mencionado, as Bachianas Brasileiras apontam mudangas no estilo
composicional de Villa-Lobos. Primeiramente podemos identificar o retorno aos
procedimentos tonais, possivelmente com a intencdo em adaptar sua musica aos
acontecimentos ocorridos na Europa, em especial ao Neoclassicismo. Neste ponto
ocorre um dilema na idiomatica de Villa-Lobos, pois de que forma empregar a
tonalidade sem que reflita as obras de compositores predecessores, presentes em sua
formacdo musical. Outros dois fatores sdo facilmente identificados nas Bachianas
Brasileiras, sendo a alusdo a musica de Johann Sebastian Bach, que vem ao encontro
aos acontecimentos presentes na Europa na década de 1920, como 0 ja mencionado
Retour a Bach, e a insercdo da musica popular brasileira, seguindo um viés nacionalista.

E valido ressaltar que o Neoclassicismo e o Retour a Bach, podem ser
interpretadas como correntes musicais intertextuais, pois dialogam com a musica do
passado, seja em forma de homenagem, aluséo, citacao, reinterpretacao, etc.

Se abordarmos essas ocorréncias através das teorias de Harold Bloom (1973) e T.
S. Eliot, apresentada por Straus (1990), podemos assinalar dois tipos de influéncias
presentes em Villa-Lobos na concepcdo deste ciclo, sendo a “influéncia como
generosidade” e a “influéncia como ansiedade”.

A “influéncia como generosidade” diz respeito a utilizacdo dos recursos e técnicas
compositivas herdadas de outros compositores de forma ciente, caracterizando uma
consciéncia no passado. A alusdo no titulo do ciclo presta homenagem a figura de
Johann Sebastian Bach e o que ele representa. Villa-Lobos considerava Bach sendo uma
fonte de “folclore universal”, muito presente na sua formac¢do como compositor. Ja a
“influéncia como ansiedade” é essencial para a compreensdo da musica do século XX,
como menciona Straus (1990). Villa-Lobos carrega consigo essa ansiedade, comum em
diversos compositores de sua geracdo, principalmente com relacdo a aplicacdo da
tonalidade, em como soar diferente de Richard Wagner, Giacomo Puccini, dentre
outros, como tambem referente as inovacfes alcancadas por Claude Debussy e Igor

Stravinsky.
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A Bachianas Brasileiras n. 2 foi composta no periodo inicial do ciclo, em um
momento em que Villa-Lobos havia regressado da Europa e demonstrava a intengdo em
retornar a Europa. Ainda ndo estava totalmente envolvido com a educagdo musical no
Brasil, como também ndo havia realizado muitas transcricbes da obra de Johann
Sebastian Bach, tendo transcrito em 1910 apenas a Fuga*® de O Cravo Bem Temperado,
para violoncelo e piano, e em 1930, o Preludio n. 8 do primeiro volume de O Cravo
Bem Temperado, para coro a capela e para orquestra de violoncelos. Nesta Bachianas
Brasileiras n. 2, a presenca de elementos caracteristicos da linguagem bachiana ocorre
em pequena escala. As formas musicais que mais correspondem as estruturas utilizadas
por Johann Sebastian Bach séo a Aria e a Toccata, que apresentam uma estrutura formal
e idiomatica similar se comparadas com as empregadas no barroco. No segundo
movimento, a Aria (O Canto da Nossa Terra), observamos com maior evidéncia a
presenca da musica bachiana, com a ocorréncia de texturas contrapontisticas e corais.
Alguns procedimentos harmdnicos também podem ser remetidos & musica de Bach,
como a sequéncia de quintas descendentes, exemplificada no Prelidio (O Canto do
Capadocio). Outros elementos poderiam ser associados com a musica barroca, como
alguns tipos de figuracdes e progressdes, porém tratam-se de elementos universais da
musica, presentes ndo apenas na musica barroca de Johann Sebastian Bach.

A mdasica brasileira é saliente nos quatro movimentos. Em diversos momentos
ocorre uma sobreposicao de distintas figuracbes que remetem aos estilos variados da
musica popular brasileira. Observamos varias linguagens herdadas do choro, das
modinhas e serestas, da musica caipira, nordestina, indigena e afro-brasileira.

Observamos também o dialogo com compositores precursores e contemporaneos,
em varios niveis, representado por Johann Sebastian Bach, Richard Wagner, Igor
Stravinsky, Arthur Honegger, Edgard Varese, e de forma hipotética com Antonin
Dvorak.

No Preludio (O Canto do Capaddcio) podemos observar diversos elementos
associados com a musica de Richard Wagner, em especial com a épera Tristdo e Isolda.
O motivo Tristdo, presente em boa parte do movimento, caracteriza a categoria
intertextual da motivizacao, por sua recorréncia motivica. A finalizagdo “wagneriana” e
0 acorde Tristdo, enfatizam essa ambiéncia wagneriana. Ambos estdo relacionados aos

aspectos da estilizacdo, herdados de Richard Wagner, e utilizados por Villa-Lobos sem

43 No catalogo de suas obras, realizado pelo Museu Villa-Lobos em 2009, ndo consta qual Fuga de O
Cravo Bem Temperado foi transcrita.
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subverter o contetdo original. Na estilizacdo ainda observamos a textura em ostinato,
que ocorre na sessdo B deste movimento, recurso que Villa-Lobos emprega nos quatro
movimentos. Outro emprego da estilizagdo neste movimento esta relacionado com as
estruturas harménicas, referenciando a masica barroca, utilizando a sequéncia de
quintas descendentes, procedimento bastante caracteristico do periodo.

A musica popular brasileira se faz marcante neste movimento. Através da teoria
das topicas musicais sdo observados elementos caracteristicos da linguagem musical
brasileira. Trés topicas sdo ocorrentes neste movimento, sendo a topica “brejeiro”,
“época de ouro” e “caipira”. A melodia apresentada na sessao A, que segundo diversos
autores aludem a figura do capaddcio, é associada com o choro e a sua malicia, repleto
de sincopas, glissandos, deslocamentos ritmicos e cromatismos, sendo nomeada como
topica “brejeiro”. Essa melodia que é apresentada pelo saxofone tenor, sendo dobrada
e/ou intercalada pelos violoncelos e trombone, durante toda a sessdo, também traz as
caracteristicas da topica “época de ouro”, remetendo ao lirismo das modinhas, valsas,
polcas e serestas brasileiras, caracterizada pelos rubatos e suspensdes da melodia.

A sessdo B deste movimento, o Andantino mosso, traz a singeleza da topica
“caipira”, caracterizada pela alusao dos ritmos da musica sertaneja, como a Catira, e
através da simplicidade harmdnica e melddica, expondo uma melodia realizada por
graus conjuntos, realizada na progressdo de ténica e dominante.

Neste movimento ainda € investigado de forma hipotética a presenca de uma
citagdo motivica, originada da Sinfonia do Novo Mundo de Dvorak. O gesto musical
apresentado na introducdo deste PrelGdio remete ao tema do quarto movimento da
Sinfonia de Dvoiak, o Allegro con fuoco.

A Aria (O Canto da Nossa Terra) é o movimento que mais pode ser associado
com a musica bachiana. Sua estrutura formal A-B-Al, conectada ao carater melddico,
corroboram para a similaridade da forma. Outro aspecto que aponta a alusdo a musica
de Johann Sebastian Bach refere-se a estilizacdo, representada pelas texturas utilizadas.
A textura coral e contrapontistica, presentes na sessdo A deste movimento, elucidam a
inspiracdo bachiana empregada por Villa-Lobos neste tipo de escrita. A textura em
ostinato também é presente neste movimento, ocorrendo na sessao B.

Ainda na Aria (O Canto da Nossa Terra), ocorre uma variedade de topicas,
oferecendo diversas estilizagbes da musica popular brasileira. O contraponto
apresentado pelos violoncelos e contrabaixo na sessdo A pode ser relacionado com a

“baixaria do choro”, que remete a linguagem do violdo de sete cordas, elementos esses
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que sdo caracteristicos da topica “época de ouro”. J4 na sessdo B, juntamente com a
textura de ostinato, ocorre uma sobreposicdo de topicas. Temos nessa sessdo a topica
“indigena”, “nordestina” e “afro-brasileira”. A topica “indigena” estd associada ao uso
de intervalos de quarta e quinta justapostos, ostinatos e estruturas paralelas, que séo
presentes nessa sessdo. A tdpica “nordestina” ¢ apresentada pela melodia, executada
pelo saxofone tenor, aludindo a géneros da musica nordestina, como o baido, sendo
caracterizada pelas escalas em modo mixolidio, aparecendo em figuracfes especificas.
Ainda neste excerto a topica “afro-brasileira” traz os ritmos das influéncias africanas,
como nesse caso, do Candomblé.

O terceiro movimento, a Dansa (Lembranca do Sertdo), é provavelmente o
movimento mais contrastante desta Bachianas Brasileiras. A textura em ostinato
permeia toda a sessdo A, classificada como uma estilizacdo. Villa-Lobos aparenta
recorrer aos procedimentos estilisticos de Igor Stravinsky, em especial contidos em A
Sagracdo da Primavera. Essa estilizacdo se da pelo aspecto da textura e do gestual,
utilizando figurages e efeitos presentes na musica de Stravinsky. Esse didlogo com os
modernos também ocorre com o tipo de finalizacdo utilizada por Villa-Lobos neste
movimento, nomeada de finalizagdo ‘varésianas”, inspirada nos procedimentos
conclusivos de Edgard Varese.

Na sesséo B deste movimento foi observada a presenca de elementos intratextuais,
pertinentes a reutilizacdo de material melddico presente na obra O Ginéte do
Pierrozinho, ou mesmo de Momo Precoce. Essa parafrase ndo ofusca a composicao
original, se tratando de uma citacdo melddica reelaborada.

As topicas musicais tambem sdo presentes neste movimento, ocorrendo na sessdo
A. O ostinato em pizzicato e staccato dos segundos violinos e violas, realizados por
tercas paralelas com nota pedal, remete a idiomatica da musica sertaneja, evocando a
viola caipira, configurando em uma topica “caipira”. A melodia apresentada pelo
trombone, também nesta sessdo, € abordada sendo uma tdpica “época de ouro”,
caracterizada pela suspensdo melddica.

A Toccata (O Trenzinho do Caipira) é marcada pela referéncia descritiva da
locomotiva sendo colocada em movimento, alusiva a obra Pacific 231 de Arthur
Honegger. Neste movimento ocorrem trés tipos de categorias intertextuais relacionadas
a obra de Honegger, sendo a apropriagédo, compressao e parodia. A apropriagdo se da
nos compassos introdutérios, onde se estabelece a ambiéncia de uma locomotiva

entrando em movimento, por meio da exploracdo de timbres, de forma similar ao
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empregado por Honegger. J& a compressdo ocorre através da aceleracdo ritmica por
meio da subdivisdo ritmica. Enquanto que na Pacific 231 essa aceleracdo ocorre em
aproximadamente 160 compassos, em O Trenzinho do Caipira esse procedimento
ocorre em 20 compassos. A parddia incide atraves do tratamento da textura, onde essa
releitura irdnica é realizada pela percussdo, por meio dos instrumentos tipicos
empregados por Villa-Lobos, aludindo a ambiéncia da locomotiva em movimento.

Presente na categoria da estilizacdo, a textura em ostinato é ocorrente em grande
parte deste movimento, tendo a ideia principal focada no movimento constante da
locomotiva. Aqui também aparecem as texturas e 0s gestos musicais da musica de Igor
Stravinsky. Através de escalas descendentes, realizadas por blocos de triades crométicas
e tremolos, utilizados como suspensdo ou efeito timbristico, sugerem a alusdo a
Sagracéo da Primavera.

Neste movimento ainda inclui a categoria intertextual parafrase, representada pela
estruturagdo do poema de Gullar (1975) sobreposto na melodia de O Trenzinho do
Caipira. Em1978, o compositor Edu Lobo concretizou a conexao do poema de Gullar
com a obra de Villa-Lobos, utilizando diversos elementos orquestrais da obra original
de Villa-Lobos. Segundo Klein (2005), esse processo tripartido, envolvendo Villa-
Lobos, Gullar e Lobo, é tratado como uma reverséo historica.

A topica “caipira” é presente em todo este movimento, sendo caracterizada pela
melodia realizada por graus conjuntos, sobreposta a textura em ostinato, notas pedais
dos violoncelos e contrabaixos, e da estabilidade harmoénica.

Abaixo apresento duas tabelas, contendo resumidamente as categorias

intertextuais presentes na Bachianas Brasileiras n. 2 e onde elas ocorrem.

CATEGORIA | DESCRICAO | MOVIMENTO COMPASSO
Citagéo Citacdo Motivica do O Canto do Capaddcio c. 1-3
“Allegro con fuoco” da
“Sinfonia do Novo Mundo”
Motivizacéo Motivo “Tristdo e Isolda” O Canto do Capaddcio c. 4-6
c. 25-26
c. 41-42
c. 52-54
c. 79-81
c. 94-97
Paréfrase “Poema Sujo” O Trenzinho do Caipira | ------------
Intratextualidade Lembranga do Sertdo c. 24-31
¢.53-59
Apropriagao Ambientacdo Sonora O Trenzinho do Caipira c. 1-8
Compressao Aceleracdo Ritmica O Trenzinho do Caipira c. 1-19
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Parddia Textura Sonora O Trenzinho do Caipira | ------------
Estilizacdo Finalizacdo “wagneriana” O Canto do Capaddcio c. 53-54
Finalizacdo “vareésianas” Lembranca do Sertdo c. 106-107
Acorde “Tristao” O Canto do Capaddcio c. 53
c. 98
Textura Coral O Canto da Nossa Terra c.5-9
Textura Contrapontistica O Canto da Nossa Terra c.1-4
Texturas e Gestos de Lembranca do Sertdo c. 10-23
Stravinsky O Trenzinho do Caipira c. 87-90
Lembranca do Sertdo c.12
c. 49-50
c.77-78
c.90
O Trenzinho do Caipira c. 85-86
Ostinatos O Canto do Capaddcio c. 55-74
O Canto da Nossa Terra c. 26-51
Lembranca do Sertdo c. 80-105
O Trenzinho do Caipira c. 18-84
c. 91-142
Estruturas Harmonicas: O Canto do Capaddcio c. 4-11

Sequéncia de Quintas
Descendentes

Tabela 7. Quadro resumido das categorias intertextuais presentes na Bachianas Brasileiras n. 2.

CATEGORIA | TOPICA | MOVIMENTO | COMPASSO
Estilizacao Topica “Brejeiro” O Canto do Capadocio c. 4-12
c. 15-21
c. 26-35
c. 40-54
c. 719-87
c. 90-92
Topica “Epoca de Ouro” O Canto do Capaddcio c.4-12
c. 26-35
c. 40-54
c. 719-87
O Canto da Nossa Terra c. 59
Lembranga do Sertdo c. 11-14
Tépica “Caipira” O Canto do Capaddcio c. 55-74
Lembranga do Sertdo c. 2-22
c. 80-105
O Trenzinho do Caipira c. 27-69
c. 95-141
Topica “Indigena” O Canto da Nossa Terra C. 26-51
Topica “Nordestina” O Canto da Nossa Terra c. 38-51
Topica “Afro-Brasileira” O Canto da Nossa Terra C. 26-51

Tabela 8. Quadro resumido das tépicas musicais presentes na Bachianas Brasileiras n. 2.

Dentro dessa sobreposicdo de linguagens presentes na Bachianas Brasileiras n. 2,

Villa-Lobos apropria-se dos elementos musicais herdados de compositores precursores

e contemporaneos, assim como dos elementos da masica popular brasileira, criando seu
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préprio estilo, caracterizando-se, ao que Bloom (1973) chama de “poeta forte”, sendo
capaz de sobreviver ao conflito com a tradigédo, criando um lugar para si e referindo a si
mesmo como o inicio. Essa desleitura que Villa-Lobos traz destes compositores, serve
para suprir seus préprios interesses, em busca de uma nova musica, de uma identidade

musical erudita brasileira, criando a sua propria idiomatica musical.
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Bachianas Brasileiras

N. 1

Ano

1930 - SP

Movimentos I. Introducdo (Embolada)

I1. Preltdio (Modinha)

I11. Fuga (Conversa)
Dedicatdria Dedicada a Pablo Casals

I11. Fuga (Conversa) - Satiro Bilhar
Instrumentacéo Orquestra de Violoncelos - minimo de 8 violoncelos

Bachianas Brasileiras

N. 2

Ano

1930 -SP

Movimentos I. Preltdio (O Canto do Capadécio)
1. Aria (O Canto da Nossa Terra)
I11. Danca (Lembranca do Sert&o)
IV. Tocata (O Trenzinho do Caipira)
Dedicatdria Dedicada a Mindinha
Instrumentacéo Orquestra: Piccolo, Flauta Transversal, Oboé, Clarinete (Bb), Saxofone

Tenor (Bb), Saxofone Baritono (Eb), Fagote, Contra Fagote, 2 Trompas
(F), Trombone, Timpanos, Ganzd, Chocalhos, Pandeiro, Reco-Reco,
Matraca, Caixa Clara, Tridngulo, Prato, Tam-Tam, Bombo, Celesta,

Piano e Cordas

TranscrigBes/Arranjos

I. Preltdio - Reducgéo para Violoncelo e Piano
I1. Aria - Redug&o para Violoncelo e Piano
I1l. Danca - Reducdo para Piano

IV. Tocata - Reducdo para Violoncelo e Piano
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Bachianas Brasileiras

N.3

Ano

1938 —-RJ

Movimentos I. Preludio (Ponteio)
Il. Fantasia (Devaneio)
1. Aria (Modinha)
IV. Tocata (Pica-pau)
Dedicatdria Dedicada a Mindinha
Instrumentacéo Piano Solista + Orquestra: Piccolo, 2 Flautas Transversais, 2 Oboés,

Corne Inglés, 2 Clarinetes (Bb), Clarinete Baixo, 2 Fagotes, Contra
Fagote, 4 Trompas, 2 Trompetes, 4 Trombones, Tuba, Timpanos, Tam-

Tam, Bombo, Xilofone e Cordas

TranscrigBes/Arranjos

Redugéo para 2 Pianos

Bachianas Brasileiras

N. 4

Ano

1930/1941 — SP/RJ

Movimentos

I. Preltdio (Introducéo) - 1941 - RJ

I1. Coral (Canto do Sertdo) - 1941 - RJ
I11. Aria (Cantiga) - 1935 - RJ

IV. Danca (Miudinho) - 1930 - SP

Dedicatéria

I. Preludio (Introducdo) - Tomas Teran

I1. Coral (Canto do Sertdo) - José Vieira Brandao
I11. Aria (Cantiga) - Sylvio Salema

IV. Danga (Miudinho) - Antonieta Rudge Mller

Instrumentacéo

Piano

TranscrigBes/Arranjos

Orquestra: Piccolo, 2 Flautas Transversais, 2 Oboés, Corne Inglés, 2
Clarinetes (Bb), Clarinete Baixo, 2 Fagotes, Contra Fagote, 4 Trompas,
3 Trompetes, 3 Trombones, Tuba, Timpanos, Tam-Tam, Bombo,

Xilofone, Celesta e Cordas

Bachianas Brasileiras

N.5

Ano

1938/1945 — RJ

Movimentos I. Aria (Cantilena) (1938, RJ)
(Texto: Ruth Valadares Correa)
1. Danca (Martelo) (1945)
(Texto: Manuel Bandeira)
Dedicatdria Dedicada a Mindinha
Instrumentacao Soprano Solista + Orquestra de Violoncelos

TranscrigBes/Arranjos

I. Aria (Cantilena) - Redugdo para Canto e Violao

I. Aria (Cantilena) - Redugéo para Canto e Piano
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Bachianas Brasileiras N. 6
Ano 1938 —RJ
Movimentos I. Aria (Choro)
Il. Fantasia
Dedicatoria Dedicada a Evandro Moreira Pequeno e Alfredo Martins Lage
Instrumentacéo Flauta Transversal e Fagote

Bachianas Brasileiras

N.7

Ano

1942 —-RJ

Movimentos I. Preltdio (Ponteio)
Il. Giga (Quadrilha Caipira)
I11. Tocata (Desafio)
IV. Fuga (Conversa)
Dedicatoria Dedicada a Gustavo Capanema
Instrumentacéo Orquestra: Piccolo, 2 Flautas Transversais, 2 Oboés, Corne Inglés, 2

Clarinetes (Bb), Clarinete Baixo, 2 Fagotes, Contra Fagote, 4 Trompas
(F), 3 Trompetes (Bb), 4 Trombones, Tuba, Timpanos, Tam-Tam,

Bombo, Coco, Xilofone, Celesta, Harpa e Cordas

Bachianas Brasileiras N. 8
Ano 1944 —RJ
Movimentos I. Preludio
1. Aria (Modinha)
I11. Tocata (Catira Batida)
IV. Fuga (Conversa)
Dedicatdria Dedicada a Mindinha
Instrumentacéo Orquestra: Piccolo, 2 Flautas Transversais, 2 Oboés, Corne Inglés, 2

Clarinetes (Bb), Clarinete Baixo, 2 Fagotes, Contra Fagote, 4 Trompas
(F), 4 Trompetes (Bb), 4 Trombones, Tuba, Timpanos, Tam-Tam,
Bombo, Tarol, Madeiras (grave, médio e agudo), Xilofone, Celesta e

Cordas

TranscrigBes/Arranjos

IV. Fuga (Conversa) - Coro a Capela
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Bachianas Brasileiras N.9
Ano 1945 — NY
Movimentos I. Preludio
Il. Fuga
Dedicatoria Dedicada a Aaron Copland (partitura para Coro)
Instrumentacéo Orquestra de Cordas ou Coro a Capela (SMATBB)

TranscrigBes/Arranjos

IV. Fuga (Conversa) - Coro a Capela

Anexo 1. Descricdo detalhada do ciclo das Bachianas Brasileiras, contendo datas, dedicatérias e

instrumentacao.



Variaveis e valores nas anélises do acorde do Trist&o.

Autores

Kistler 1879

Mayrberger 1881

d’Indy 1897-98

(1903)

Jadassohn (1899)

Arend 1901

Capellen 1902
Schreyer 1905
Louis-Thuille 1907

Riemann 1909

Schoenberg 1911

Ergo 1912

Knorr 1915
Kurth 1920

Lorenz 1926

Koechlin 1928

Karg-Elert 1931,
Tiessen 1948

Hindemith 1937

Distler 1940

Piston 1941
Schoenberg 1948
Chailley 1962

Alain 1965

Searle 1966

Mitchell 1967

Ward 1970

Estatuto
do sol#

Estrutura do acorde
Sétima diminuta
(com triade débil)

Acorde hibrido
Si fundamental

Sexta complicada

6 6
4 g 4
2 3

e, - >
si-ré-fa-1a com modificagdes
Sétima

V7 com quinta abaixada
Sétima

Cf. Arend
- ré# abaixado

Acorde errante

6 abaixada
5

Acorde de substituicdo 1V

Sexta francesa

Combinagao de dois
acordes de sétima

Acorde de sol# menor
com sexta adicionada
(sol# fundamental;

fa enarmonico do mi#)
Quinta abaixada,

com sexta adicionada,
elevada appoggiatura do
14, sem preparagdo
Sexta francesa

Sétima

Acorde appoggiatura

Sexta francesa
com terceira abaixada

Sétima diminuta
fa-14,-dop-miy

Sétima diminuta

Sétima diminuta
com appoggiatura do ré

Funcéo

1

VIier

1107

Swi

si’- mi’

V-7

Swi

VdeV

VdeV

1"

VdeV

VdeV

VI

Tonalidade

1a menor

1a menor
mi menor
1a menor

fé# menor
1a menor

1a menor

1a menor
mi maior
1a menor

1a menor

1a menor

1a menor

1a menor
14 menor

14 menor
14 menor
14 menor

14 menor
14 menor

14 menor
14 menor
14 menor

14 menor
mi@ maior

14 menor

14 menor

Anexo 2. Variaveis e valores nas andlises do acorde do Tristdo (NATTIEZ, 1984, p. 252).
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