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“Eu somente sou util, de alguma forma, através da musica”
Heitor Villa-Lobos



RESUMO

O presente trabalho tem como propésito a analise musical da Bachianas
Brasileiras n° 5 (1938-1945), de Heitor Villa-Lobos, composta para voz soprano e
orquestra de violoncelos. Pretendendo estabelecer relagdes intertextuais entre o
primeiro movimento Aria (Cantilena) (1938), as Cantatas de Johann Sebastian Bach
(séc. XVIII) e os Choros da musica popular brasileira (séc. XX). Assim também, o
segundo movimento Dansa (Martelo) (1945) dialogando com sua poética
composicional. Desta maneira através de analise musical ligada a intertextualidade
buscaremos ferramentas concretas como elementos motivicos, fraseoldgicos,
harménicos e estilizagbes para identificarmos procedimentos composicionais nestas
obras, relacionando-as entre si. Ademais, este trabalho tende a compreender o
contexto historico e social da musica do século XX em que Villa-Lobos estava inserido.
Deste modo, verificamos a proximidade da teoria tradicional intertextual com o
modernismo, averiguada em discussdes sobre o assunto, identificando assim, seus
desdobramentos composicionais correlacionando as citacdes e referéncias feitas as
Cantatas e aos Choros presentes na Bachianas Brasileiras n° 5 de Heitor Villa-Lobos.

Palavras-chave: Bachianas Brasileiras n° 5, Heitor Villa-Lobos, Intertextualidade na
Musica, Analise Musical, Musicologia.



ABSTRACT

The present dissertation has as purpose the musical analysis of Bachianas
Brasileiras n°® 5 (1938-1945) by Heitor Villa-Lobos, composed for soprano voice and
cello orchestra. Itintends to establish intertextual relations between the first movement
Aria (Cantilena) (1938), the Cantatas by Johann Sebastian Bach (18th century) and
the Choros of Brazilian popular music (20th century). So too, the second movement
Dansa (Martelo) (1945) dialoguing with its compositional poetics. Thus, through
musical analysis linked to intertextuality, we will search for concrete tools such as
motivic elements, phraseologies, harmonics and stylizations to identify compositional
procedures in these works by relating them to each other. Furthermore, this work tends
to understand the historical and social context of 20th century music in which Villa-
Lobos was inserted. Thus, we verify the proximity of the traditional intertextual theory
with  modernism, verified in discussions on the subject, thus identifying its
compositional unfolding correlating the quotations and references made to the
Cantatas and Choros present in Heitor Villa-Lobos' Bachianas Brasileiras n° 5.

Keywords: Bachianas Brasileiras n°® 5, Heitor Villa-Lobos, Intertextuality in Music.

Musical Analysis, Musicology.
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1 INTRODUGAO

1.1 PRIMEIRAS PALAVRAS

Heitor Villa-Lobos foi uma das figuras fundamentais na histéria da musica
brasileira, sempre apresentando ser um eximio compositor, musico, professor e
maestro. A maioria de suas obras valorizam e buscam constantemente elementos do
nacionalismo musical brasileiro. Procurando estabelecer uma sonoridade singular e
essencialmente brasileira, Villa-Lobos trouxe uma identidade sonora, representando
a miscigenagao trazida por influéncia africana, portuguesa e indigena.

Suas experiéncias nas noites cariocas como musico dos teatros, cinemas e
como boémio, convivendo com os chordes e diversos musicos populares, foram
essenciais na construgao de um compositor envolvido com sua sociedade, causando
assim formas diferentes de ressignificar estilos da musica brasileira que refletiram
diretamente em suas obras. O depoimento de Magdalena Tagliaferro relata sobre

essa construgao sonora e expressiva personalidade musical,

Villa-Lobos era, efetivamente, tdo representativo de tudo o que ¢é
essencialmente brasileiro, do auténtico folclore, bem como do espirito e dos
anseios do nosso povo, que bastava me aproximar dele quando tinha o coracao
cheio de saudades, para encontrar, seja em New York ou em Paris, a genuina
atmosfera da terra brasileira que ele, sozinho, conseguia recriar (...) o genial
talento do compositor e a maestria do regente, mas também o dinamismo e o
vigor do homem que soube, no decorrer dos ultimos anos de sua fecunda
existéncia, vencer tantos obstaculos que pareciam intransponiveis e afirmar
sua espléndida vitéria no cume da mais milagrosa carreira jamais alcangada
por um musico brasileiro (Magdalena Tagliaferro, apud LEITE, 1999, p. 135-
136).

Suas obras passam por uma influéncia popular e folclérica, definindo assim seu
personalismo, refletindo na natureza do Brasil (MELO, 2016). Ainda que, no século
XX, perdurassem sistemas composicionais da tradicdo passada, como o de Johann
Sebastian Bach, Villa-Lobos soube muito bem aproveitar técnicas bachianas,
empregando ainda elementos do estilo de compositores como Wagner, Stravinsky,
Webern, Bartok, entre outros, que tinham tracos da musica tradicional, mas seguiam
uma nova diregao de composigao, assim tornando sua linguagem mais moderna.

De acordo com Salles (2009, p. 14), as obras de Villa-Lobos podem ser
definidas em quatro fases. A primeira é caracterizada pela influéncia francesa,

principalmente por César Franck e Claude Debussy. A segunda fase é caracterizada
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pelo contato com Arthur Rubinstein, Darius Milhaud e Vera Janacopulos, no Rio de
Janeiro, foi entre os anos de 1918 a 1929, quando a musica de Villa-Lobos apresentou
formas e estruturas livres assimiladas com a musica moderna, especialmente com a
musica de Igor Stravinsky. A terceira fase € marcada pelo retorno de Villa-Lobos ao
Brasil em 1930, incorporando uma das maiores figuras da cultura brasileira. A quarta
fase se caracteriza pelo diagndstico da sua doenca. Apds 1948, com sua operagao,
suas obras foram requisitas, principalmente, na América do Norte. Esta pesquisa se
concentra em sua terceira fase, apos seu retorno ao Brasil, nos anos 30.

Este trabalho busca investigar elementos intertextuais presentes na Bachianas
Brasileiras n° 5 de Villa-Lobos, composta em 1938 e 1945, originalmente escrita para
soprano e orquestra de violoncelos, dividida em dois movimentos: Aria (Cantilena) e
Dansa (Martelo). A obra é relacionada com as musicas de Johann Sebastian Bach,
especificamente com algumas Cantatas, como as Cantatas n° 27, 51, 52, 70, 150,
162, 161 e 199 e também com os choros da musica popular brasileira, a partir de uma
visdo analitica motivica e harménica, que dialogam entre si, para melhor
compreendermos as caracteristicas da composicdo de Villa-Lobos e possibilitar a
identificacdo de caminhos que nos possibilitem estruturar a intertextualidade
desejada.

Sera realizado um levantamento bibliografico sobre a intertextualidade exposta
por Julia Kristeva em que, segundo ela, “todo texto se constréi como mosaico de
citagdes, todo texto € a absorgao e transformagéo de outro texto” (KRISTEVA, 1974,
p. 142), ou seja, nada é gerado do zero, pois os textos preexistentes sempre
influenciam os novos textos. Também foram levantados textos por Harold Bloom
(1991), Joseph Strauss (1990), Kevin Korsyn (1991) e Michael Klein (2005), e em
trabalhos de autores brasileiros como Affonso Romano de Sant’/Anna (2003), José
Luiz Fiorin (1994), llza Nogueira (2003), Lara Greco (2008), Daniel Alexander de
Souza Escudeiro (2012), Lucia Silva Barrenechea (2003) e Lucas de Paula Barbosa
(2003), cujas categorias intertextuais destes trés ultimos foram de suporte essencial,
contribuindo para aspectos intertextuais consolidados nesta pesquisa.

Tendo em vista a abordagem da musica no século XX, autores como Paul
Griffiths (1998), Pierre Boulez (1985), Bruno Kiefer (1986) e Vincent Persichetti (2016)
nos questionam sobre a interpretagao musical composta na época. Lara Greco e Lucia
Silva Barrenechea (2007) concluiram que parametros como sonoridade, altura,

temperamento, articulagdo, ornamentagdo, andamento e dinamica, mesmo
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originalmente direcionados para a performance da Musica Antiga, podem ser
aplicados a qualquer estilo de repertorio.

A respeito das obras de Heitor Villa-Lobos e seu contexto histérico, destacam-
se trés autores cujos estudos foram fundamentais para o desenvolvimento desta
pesquisa: Loque Arcanjo Jr (2007), Paulo Renato Guérios (2009) e Paulo de Tarso
Salles (2009). Adhemar Nobrega (1976), Lisa Peppercon (1992 e 2000), Gerard
Béhague (1994) e Eero Tarasti (1995), por contribuirem para a compreenséao da vida
e obra de Heitor Villa-Lobos. Arnaldo Daraya Contier, (2004) e José Miguel Wisnik
(2007) foram utilizados como meio para interpretarmos a politica brasileira na qual
Villa-Lobos estava inserido.

A realizagdo deste trabalho se justifica pelo desejo de ampliar a literatura
analitica de Heitor Villa-Lobos através da escolha da pega, pois, por mais que haja
diversos estudos sobre suas obras, quando adentramos no ambito tedrico-musical,
vemos a grande relevancia dos choros, devido a sua composi¢ao cheia de detalhes
(MANFRINATO, 2013). Quanto as pegas compostas a partir de 1930, existem
pouquissimas pesquisas analiticas.

Portanto, metodologicamente, este trabalho sera divido em cinco fases:

1) Analise do primeiro movimento Aria (Cantilena) da Bachianas Brasileiras n°

5,
2) Escuta e analise de trechos especificos das Cantatas 27; 51; 52; 70; 150;
152; 161; 199 e de caracteristicas dos Choros da musica popular brasileira.
3) Analise do texto musical presente nas pecgas (Bachianas Brasileiras n° 5, de
Heitor Villa-Lobos, as Cantatas 27; 51; 52; 70; 150; 152; 161; 199, de
Johann Sebastian Bach, os Choros da musica popular brasileira) e
encontrar a intertextualidade entre as obras, a luz dos autores estudados.

4) Anadlise do segundo movimento Dansa (Martelo) da Bachianas Brasileiras

n°5,

5) Analise do texto composicional quanto a sua poética musical.
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1.2 CONTEXTO DE PESQUISA

O interesse neste tipo de estudo tem me acompanhado desde o trabalho de
conclusado de curso da minha graduacgao, que teve como tema “A analise musical
como ferramenta do planejamento da performance na regéncia: uma analise do
preludio da Bachianas Brasileiras n° 4 de Heitor Villa-Lobos”. Como apreciadora das
obras de Johann Sebastian Bach e de Heitor Villa-Lobos, pesquisar sobre eles e
dialogar com suas obras foi muito gratificante para mim. Agora, ao invés de continuar
analisando a Bachianas Brasileiras n° 4, quero descobrir formas de analise intertextual
na Bachianas de n° 5, na qual tenho bastante interesse. Ademais, considero a
relevancia da oportunidade de aprofundar os estudos em nivel de mestrado nesta
area, tendo em vista o interesse na carreira de docéncia.

A intencdo deste trabalho é fazer uma leitura de intertextualidade musical
quanto a sua anadlise motivica, harménica, formal, ritmica e quanto a textura
homofdnica versus polifénica no primeiro e segundo movimento e quanto a sua
analise estilistica, somente no segundo movimento. Para isso, faremos um
contraponto com obras que remetem as abordagens intertextuais, como as Cantatas
de n°® 27; 51; 52; 70; 150; 152; 161; 199 e os choros, como o Choro n° 1 de Heitor
Villa-Lobos, Tarzan (o filho do alfaiate) de Vadico e Noel Rosa, Vocé, por exemplo, de
Noel Rosa, Lamentos de Pixinguinha, Brejeiro de Ernesto Nazareth, Um a Zero de
Pixinguinha e Benedito Lacerda e Atraente, de Chiquinha Gonzaga, o que nos
permitira reafirmar teorias a respeito da intertextualidade presente nas Bachianas

Brasileiras.
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1.3 ESTRUTURAGCAO DO TRABALHO

Este trabalho sera estruturado em cinco partes e a conclusao. No primeiro
capitulo, fazemos uma reflexao a respeito da musica no século XX, tempo de Heitor
Villa-Lobos, destacando-se o trabalho de Paul Griffiths (1998) e Bruno Kiefer (1986).

No segundo capitulo, abordamos a intertextualidade na linguistica e na poesia,
apresentando o estudo de Julia Kristeva (1960) e as teorias expostas por Harold
Bloom (1973), Affonso Romano de Sant’/Anna (2003), Daniel Alexander de Souza
Escudeiro (2012), Lucia Silva Barrenechea (2003) e Lucas de Paula Barbosa (2003).

No terceiro capitulo, ha um levantamento bibliografico a respeito das Bachianas
Brasileiras, tendo como base os estudos de Mario de Andrade (1998), Norton
Dudeque (2008) e Adhemar Nobrega (1976). Em seguida, a Bachianas Brasileiras n°
5 e, depois, enfatizando o primeiro movimento; Aria (Cantilena), apresentando
analises motivicas e harmoénicas.

No quarto capitulo, discorremos sobre a intertextualidade presente nas
Cantatas de Johann Sebastian Bach, como as de n° 27, 51, 52, 70, 150, 152, 161, 199
e 0s Choros da musica brasileira, como o Choro n° 1 de Heitor Villa-Lobos, Tarzan (o
filho do alfaiate) de Vadico e Noel Rosa, Vocé, por exemplo, de Noel Rosa, Lamentos
de Pixinguinha, Brejeiro de Ernesto Nazareth, Um a Zero de Pixinguinha e Benedito
Lacerda e, por fim, Afraente, de Chiquinha Gonzaga, abrindo assim o nosso leque de
experimentacgdes analiticas, conforme os seus motivos e harmonias que pretendemos
identificar em seus processos composicionais.

No quinto capitulo, abordamos a analise tanto motivica quando harménica do
segundo movimento da Bachianas Brasileiras n° 5, sendo ele Dansa (Martelo) e, em

seguida, a analise do texto cantado de acordo com sua poética composicional.
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2 HEITOR VILLA-LOBOS NA MUSICA DO SECULO XX

A musica no século XX apresentou novos desafios composicionais, inumeras
formas de recriar novos paradigmas, capacitando ainda mais o processo de alinhar os
fazeres dos demais intérpretes da musica, além de possibilitar a reflexdo sobre as
referéncias da escrita tradicional e as provocagdes que a musica moderna teria
oportunizado sobre a perspectiva da expansao de sua técnica. De acordo com Giriffiths
(1998), um dos principais atributos da musica moderna € a libertagdo do sistema tonal
diatdnico (maior-menor) que motivou e deu coesao a quase toda a musica dos séculos
XVII e XVIII. De acordo com Boulez (1985), um exemplo deste fato é a obra Prélude
a l'aprés-midi d’'um Faune, de Debussy. Segundo o autor, esta obra anuncia a
chegada do modernismo, ndo necessariamente por ser atonal, mas por ressaltar a
quebra de paradigma sobre relagdes harmonicas tradicionais.

Os musicos brasileiros recebiam fortes influéncias do impressionismo francés,
como cita o depoimento? de Darius Milhaud, quando da sua passagem pelo Brasil em
1918-1920. Neste periodo, entre a partida de Milhaud do Brasil e a chegada da familia
Guerra? na Franga, Maria Virginia (Nininha) seria responsavel por novas audigdes de
compositores modernos franceses, como foi o caso de D’Indy, Debussy, Roussel,
Milhdaud e de Villa-Lobos, que absorveu o conhecimento composicional da musica
moderna francesa.

O atonalismo culminou com o surgimento de movimentos modernistas
“caracterizados pelos novos tipos de combinagdes e agrupamentos sonoros”, como é
0 caso das obras Pierrot Lunaire, de Arnold Schoenberg em 1912 e Sagracdo da
Primavera, de Igor Stravinsky em 1913. Com estes compositores citados, podemos
mencionar Anton Webern e Alban Berg, que deram continuidade a técnica
dodecafdnica exposta por Schoenberg e, ainda, Pierre Boulez e Milton Babbit, que
mais tarde a desenvolveram ainda mais, ampliando o conceito original e criando o

serialismo integral®. Embora tais transformagbes estivessem acontecendo, a musica

" Milhaud apud Wisnik, 1983.

2 Familia carioca que ficou conhecida pelo nome Circulo Veloso-Guerra, constituida pelo professor e
pianista Godofredo Ledo-Veloso (1859-1926), sua filha a pianista e compositora Maria Virginia
(Nininha) Veloso-Guerra (1895-1921) e seu genro, o compositor e futuro musicélogo Oswaldo Veloso-
Guerra (1892-1980). A familia viajou para Franga na mesma época em que Darius Milhaud veio para
o Brasil em 1918-1920.

8 Variagao da técnica dodecafénica onde todos os parametros musicais como duragéo, timbre, altura e
intensidade s&o ordenados segundo os principios elaborados por Schoenberg.
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nas décadas de 1910 e 1920 continuava a se espelhar na musica do passado.
Segundo Boulez (1966), nos anos 1920, a presenga do neoclassicismo da musica de
J.S. Bach predominava no meio dos compositores eruditos, podendo pensar sobre
duas evidéncias deste “retorno a Bach”: uma que visava o reencontro da musica tonal
e a outra que baseava numa dialética histérica para caracterizar uma nova
universalidade de linguagem.

Diversos compositores, entre os anos 1910 e 1920, concentraram suas
composi¢cdes numa polifonia inspirada na obra de J. S. Bach, apds o redescobrimento
de sua obra por parte dos compositores romanticos do século XIX. Podemos citar o
compositor Félix Mendelssohn, que, no final deste século, regeu a obra Paixao

Segundo Sdo Mateus, de J. S. Bach. Como afirma Rueb,

O jovem Mendelssohn ousou empreender um grande feito contra o
esquecimento de Bach. Seu pai, conhecedor e admirador de Bach, encorajou
o filho a resgatar a memodria do musico, a trazer para o presente aquele
compositor incomparavel. A apresentacao da Paixao foi um divisor de aguas.
Embora Mendelssohn tenha apresentado uma caricatura da Paixao Segundo
Sao Mateus, esta apresentacgdo foi de grande importancia para tirar Bach do
esquecimento (RUEB, 2001, p. 21).

Ainda, Arcanjo Jr (2007) destaca que, dentre as obras de Berg, percebe-se a
presenca bachiana no Concerto para violino e Orquestra. Webern, orquestra a
Ricercar da Oferenda Musical, além de compor o Quarteto Op. 28, cuja série baseia-
se no motivo de uma série dodecafbnica a partir das quatro notas: B— A - C — H (sib
—la—do - si).

Conforme Giriffiths,

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

No Brasil ainda operava o interesse por concertos com repertorios europeus.
Em relagdo a estreia das obras internacionais contemporaneas, um recente

levantamento realizado, limitado aquele periodo, demonstra que a musica francesa
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era a preferida.* Os mais renomados compositores brasileiros apresentaram, em suas
obras, bastante influéncia francesa e alguns tiveram o privilégio de estudar na Franca,
como Alberto Nepomuceno (1864-1920), Henrique Oswald (1852-1931), Leopoldo
Miguez (1850-1902) e Francisco Braga (1868-1945) e também novos compositores
que surgiram e receberam destaque, como Glauco Velasquez (1884-1914), Luciano
Gallet (1893-1931) e Heitor Villa-Lobos (1887-1959). Para Kiefer,

Ao analisarmos o quadro sindtico elaborado na base do registro de diversos
aspectos das composigdes examinadas, ressalta uma evidéncia: a profunda
e longa influéncia exercida pela musica francesa, seja pés-romantica, seja
impressionista (Debussy). Esta influéncia foi mais poderosa que qualquer
outra. [...] As referidas influéncias deram-se ou foram procuradas por Villa-
Lobos, aqui no Brasil, mormente no Rio, pois o compositor nunca saira do
Pais antes de 1922 (a estada de alguns dias na ilha de Barbados néo tem a
menor significacao) (KIEFER, 1986, p. 34 - 36).

Devido a esse conceito de perduragao das tradicdes romanticas e europeias,
nas décadas de 1920 e 1930, os modernistas comegaram a se preocupar em como a
estética da musica brasileira estava sendo vista na Europa. Segundo Contier (1992),
a busca por uma aceitacdo a favor do Brasil levou os compositores brasileiros a
conceber novas sonoridades, como a utilizagdo de ruidos, géneros musicais, tais
como choro e maxixe. Assim, criou-se uma nova identidade sonora que também se
interessou pelas cangdes populares, tanto na Europa quanto no Brasil. (Contier,
2004). Wisnik (2007) avalia pontualmente sobre estas transformagdes do mundo

moderno,

Com todas as diferengas que nele se abrigam, ou que nele brigam, o periodo
tem como nota cultural dominante a expectativa de um Brasil transformado
pelo alto, por intelectuais modernizantes e comprometidos com a
orquestracdo das forgas populares e nativas, inclusive e as vezes
principalmente naquilo que o pais possa conter de arcaico, inconsciente e
dissonante. Contentes e descontentes se unem num coro dos contrarios que
tem como pressuposto comum a cultura e a nagao, para as quais se busca
muitas vezes uma formulagao totalizante, pendendo turbulentamente para a
sinfonia e para o carnaval, para a utopia anarquica e para o impulso autoritario
(WISNIK, 2007, p. 62).

De acordo com essas modificagdes de sonoridade, Persichetti ressalva:

4 LAGO, 2010, p. 65-7.
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Quando o principio de controle da tonalidade escalar é abandonado, a raiz
do cordéo, a organizagao dos doze tons deixa de existir, e a forma e unidade
sao criadas pelo desenvolvimento melddico e ritmico. Uma ordem basica de
tons, todos os doze ou menos, pode ser usado como base unificadora para
um trabalho, e os dispositivos formais evoluem da forma basica. Técnica ou
composicado de doze tons com "doze notas relacionados um com o outro "é
principalmente uma pratica contra pontal. E essencialmente uma concepcgéo
polifénica com alguns pontos em E essencialmente uma concepgao polifénica
com alguns pontos em comum com a musica pré-tonal da ldade Média. A
escrita de doze tons, portanto, € mais naturalmente abordada em um tratado
sobre contraponto” (PERSICHETTI, 2016, p. 93).

A partir desse afastamento do sistema tonal, como observa Jardim (2005),
Claude Debussy € um dos principais exemplos, mesmo nao fazendo musica atonal,
se desprendeu da tonalidade diatbnica (maior-menor), tendo assim uma liberdade
harménica, formal e de desenvolvimento conceitual. A forma em Debussy, o ritmo em
Stravinsky e a harmonia de Schoenberg foram os aspectos evidentes do principio do
século XX que influenciaram e ainda influenciam grande parte da criagdo musical até
os dias de hoje. O Nacionalismo, o Neoclassicismo e o Dodecafonismo foram os
movimentos estéticos importantes nas primeiras décadas do século, sendo assim, a
maioria dos admiraveis musicos expostos nessas décadas participaram de pelo
menos duas dessas trés tendéncias e Heitor Villa-Lobos se inclui nesse grupo de
musicos. Como grande nacionalista, Villa-Lobos usufruiu, @ sua maneira, do folclore
do Brasil, sendo um melodista proprio, fez uso das formas musicais classicas,
utilizando-se também do neoclassicismo.

Em relagdo a este nacionalismo visto nas obras de Villa-Lobos, Wisnik (1983)
nos atenta que o musico havia sido musicalmente formado por meio do choro e do
samba carioca, relacionando-o, assim, a mesma fonte cultural de onde saiu a musica
popular urbana de mercado. Villa-Lobos foi um artista que almejava a elevagao
artistico musical do povo brasileiro por meio da educacéo, sendo pioneiro a trazer o
estudo de musica nas escolas. Assumindo, em 1932, o cargo de diretor da
Superintendéncia de Educacao Musical e Artistica (SEMA) do Ministério da Educagao
do governo de Getulio Vargas, momento no qual o compositor comecou,
evidentemente, a desenvolver sua proposta politico-pedagdgica por meio de
concertos e projetos educacionais, como foi o caso de idealizar e liderar a implantagao
do projeto do Canto Orfebnico, que tinha como principal objetivo auxiliar o
desenvolvimento cultural educativo da crianga e produzir adultos musicalmente

alfabetizados. Nesse projeto, estavam incluidas, entre outras informagdes, aulas de
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regéncia, orientacdo pratica, analise harmoénica, teoria aplicada, solfejo e ditado
ritmico, técnica vocal e fisiologia da voz, etnografia e folclore brasileiro. Além disso,
ele também elaborou o Guia Pratico nos anos 1930, que se constituiu de musicas
folcléricas ou populares de inspiragdes folcléricas.

Deste modo, Villa-Lobos se tornou, gradativamente, um dos maiores exemplos
do modernismo brasileiro, sendo o Unico compositor a participar da Semana da Arte
Moderna de 1922, com pegas dissonantes, seguidas por uma sequéncia harménica e
utilizagdo de novas combinagdes instrumentais, como € o caso do Quarteto Simbdlico
(1921), escrito para flauta, saxofone, celesta e harpa, com um coro oculto de vozes
femininas. Ha também Trés Dancgas Africanas (1914-1916), em que misturou ritmos
sincopados brasileiros com a escala debussysta de tons inteiros. Como constata
Guérios (2003, p.121), ele nédo foi chamado para participar da Semana de Arte
Moderna por ser um musico nacionalista apenas, mas sim, porque era considerado
musico “de vanguarda” que se adequava ao projeto de se “colocar a arte brasileira em
compasso com a arte das grandes metropoles mundiais”.

ApoGs a Semana da Arte Moderna em fevereiro de 1922, Heitor Villa-Lobos
expandiu suas obras com sonoridades instrumentais, agregando polifonia a elas, além
de novas texturas ritmicas, as quais eram muito utilizadas na musica popular
brasileira. A partir deste momento, Villa-Lobos se destacou, realizando uma discussao
entre a musica popular e o repertério da vanguarda europeia, gerando, assim, uma
nova sonoridade representativa do Brasil.

Em 1923, Villa-Lobos realizou sua primeira viagem a Paris, com o intuito nao
sO de apresentar a sua musica, mas também de organizar e tocar musica brasileira.?
La ele ficou deslumbrado com a pega de Stravinsky, A Sagracdo da Primavera,
associando-a na sua série dos Choros e A Floresta do Amazonas, trazendo
simultaneidade com a musica primitiva e selvagem composta por Stravinsky. Em
1924, Stravinsky compés o Concerto para Piano e Instrumentos de Sopro, iniciando
sua era neoclassica e, assim como muitos compositores da época, também se
inspirou no contraponto, comum nas pecas de J. S. Bach. Estas formas
composicionais neoclassicas também influenciaram na forma como Villa-Lobos

compds sua série das Bachianas Brasileiras.® Em 1927, o compositor voltou a Paris,

5 Peppercorn, 1985.
6 Pupia apud Guérios, 2017.
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com o propdsito de conquistar espaco na Europa com a musica brasileira,
apresentando sua série de Choros n° 2, n°® 3, n°®4, n°7, n°® 8 e n° 10, Rudepoema na
versao de piano solo, Nonetto, entre outras (Pupia 2017). Foi nessa segunda viagem
que Heitor Villa-Lobos obteve o resultado desejado em promover a musica nacional
brasileira.

Assim que retornou para o Brasil, em maio de 1930, Villa-Lobos comegou a
escrever a série das Bachianas Brasileiras. Aproximando-se do interventor de Sao
Paulo, o coronel Jo&o Alberto Lins de Barros em um concerto realizado na cidade, em
1930, Villa-Lobos conseguiu patrocinio para viajar pelo interior do Brasil com a
chamada Excursdo Artistica. A excursao passou por cidades como Piracicaba, Jau,
Pirajuy e Batatais. De acordo com Guérios (2003), a Excurséo Artistica favoreceu a
divulgacao de suas obras, percorrendo 54 cidades entre janeiro e abril de 1931, sendo
formada, em diferentes momentos, por Villa-Lobos (tocando violoncelo), Lucilia Villa-
Lobos, Souza Lima, Guiomar Novaes, Antonieta Rudge Muler, a cantora Nair Duarte
Nunes e o violinista belga Murice Raskin. Estes concertos contavam com o repertério
“classico-romantico” como Chopin, Tchaikovsky, Mozart, dentre outros, além de pegas
do préprio Villa-Lobos.

Em 1948, o autor fez a seguinte ponderagdo sobre o panorama musical no

Brasil e sua posigao no cenario mundial:

Honro-me de ser um artista feito exclusivamente no Brasil, onde estudei e
onde me fiz, ndo tendo mesmo nem sequer me aperfeicoado no estrangeiro,
como € habito entre nds. Por isso, 0os sucessos, ou melhor, as vitérias que
porventura tenho conseguido, sado sucessos do Brasil, vitorias integralmente
nossas, que me dao mais e mais forga para apontar os erros comuns em
nossa terra.

Sei perfeitamente que nao gostardo, mas devo dizer que a posigao do Brasil
no cenario musical do mundo poderia ser bem melhor. Efetivamente, mais do
que outros povos que estdo a nossa frente nesse terreno, temos um grande
senso criador, uma imaginacao artistica prodigiosamente fértil. E entretanto,
nossa posicao € bem inferior a de outros paises cujas musicas ndo tém as
qualidades da nossa. E bem verdade que ainda temos muito o que aprender.
O ideal seria se pudéssemos importar alguns mestres-executantes
estrangeiros, possuidores da mais moderna técnica instrumental — porém
muito bem escolhidas, é claro! — para que aqui viessem transmitir a nossa
gente os seus conhecimentos e a sua técnica. Tenho para mim que o que
falta é estudo, técnica, competéncia e meio ambiente (VILLA-LOBOS,1969,
p. 111).
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Lorenzo Fernandes escreveu, em abril de 1946, um artigo para o Boletim Latino
Americano de Musica com o titulo “A contribuigdo harménica de Villa-Lobos para a
musica brasileira”, no qual ele discorre sobre os principais musicos que surgiram
naquele momento, como foi o caso de Alberto Nepomuceno, cuja evolugao histérica
foi similar a outros autores. Ele teve influéncia inicialmente alema, mas nos anos
seguintes conseguiu contrapd-la intimamente com o carater brasileiro em suas
musicas. Ademais, Lorenzo Fernandes comparou a evolugao dos compositores
brasileiros com os compositores alemaes, dando exemplo de Bach, Beethoven e
Wagner, mas enfatiza que foi Villa-Lobos quem rompeu com as normas harmonicas
tradicionais, trazendo assim, solugdes novas e favoraveis para a musica brasileira.

Paulo de Tarso Salles (2009) se inspirou no método de Wallace Berry (1987),
instigando a ideia de que Villa-Lobos apresentou trés diferentes fases de texturas
composicionais. A primeira fase inicial € adotada no modelo baseado por Vincent
d’Indy’, relacionando elementos que giram em torno da funcionalidade tonal. Salles
(2009, p. 70) ainda menciona que, nesta fase, as obras de Villa-Lobos possuem uma
polifonia simples além de ter uma movimentagdo homofénica.

Na segunda fase, datada entre 1918 e 1929, Salles cita que Villa-Lobos passou
a utilizar uma instrumentagcdo nao tradicional. Ao escutarmos suas musicas,
percebemos uma variedade de instrumentos de percussao, fazendo aproximacoes
metaforicas de animais, natureza, floresta, entre outras. Nesse periodo também ha
certa correspondéncia com as dualidades estéticas do barroco, a alternancia de
ambivaléncias como longo-breve, rapido-lento, denso-rarefeito, tutti-solo, um pouco a
maneira como encontramos nas musicas de Vivaldi.

A terceira fase é datada entre 1930 e 1948, marcada pelo neoclassicismo e
pelo envolvimento com a educagao musical. Para Salles (2009), essa fase também se
caracteriza por ter utilizacdo de ressonancias e mudancas de timbres que eram
caracteristicas marcantes nas obras de Stravinsky e Varése e, assim como na
segunda fase, a terceira também deu grande destaque ao folclore e aos sons da
natureza.

Para Jardim (2005), além das diferentes formas estilisticas, estruturas ritmicas

e harmdnicas, a polifonia contrapontistica se tornou uma ferramenta composicional

7 Possivelmente extraidos de seu livro Cours de composition musicale.



22

marcante nas obras de Heitor Villa-Lobos, sendo um diferencial na producao

contemporanea mundial, como é o caso das Bachianas Brasileiras.
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3 INTERTEXTUALIDADE

O termo intertextualidade surgiu na lingua portuguesa, no campo da literatura,
na década de 1920, sob a influéncia dos tedricos luri Tynianov® (1894 -1943) e Mikhail
Bakhtin® (1895 - 1975). A partir deles, Julia Kristeva'® desenvolveu e direcionou esse
campo de dialogismo intertextual em seu trabalho Infrodugé&o a semanalise, realizado
em 1969, utilizando um termo proporcionado por Bakhtin em seu trabalho Problemas
da obra de Dostoiévski de 1928. Por meio dele, conseguimos compreender o conceito
das relagdes textuais em que o texto posterior assume maior importancia do que seu
predecessor - no seu sentido social, individual, estético e literario. Desta forma, o autor
traz um tema relevante em sua obra que ¢é a preferéncia do dialogo, podendo ocorrer
no cotidiano, nos textos e nos discursos mais elaborados, nas obras literarias, fazendo

parte da vida de cada individuo.

Nosso discurso, isto é, todos os nossos enunciados (inclusive as obras
criadas), & pleno das palavras dos outros, de um grau vario de
aperceptibilidade e de relevancia. Essas palavras dos outros trazem consigo
a sua expressao, o seu tom valorativo que assimilamos, reelaboramos e
reacentuamos (BAKHTIN, 2010, p. 294-295).

Julia Kristeva prosseguiu no pensamento de Bakhtin, recontextualizando os
textos dele, tratando-os ndo como um sistema fechado, mas, sim, como uma entidade
representativa de varias esferas de conhecimento, adotando o conceito de que a
linguagem poética € uma infinidade de combinacgdes e liga¢des. Esta perspectiva €

reforgada por Bloom'!, ao afirmar que a intertextualidade cresce constantemente, na

8 Escritor, critico literario e membro do formalismo russo que na década de 1910-1920 propds novos
conceitos de histdria literaria e novas técnicas de leitura do texto poético e da prosa. O formalismo
russo € o bergco do estruturalismo, que se configura nos anos 50 e 60, sobretudo na Franga
(SANT’ANNA, 2003, p. 92).

9 Filésofo russo e tedrico de artes da cultura europeia, considerado um dos maiores estudiosos da
linguagem humana abrangendo areas como: critica da religido, estruturalismo, semiética e marxismo.
Foi o criador do conceito de polifonia referente a obras literarias romanticas. E considerado um dos
lideres do “Circulo de Bakhtin” — grupo formado por intelectuais na Russia.

10 Bulgara que vive na Francga desde os anos 60 se tornando uma das representantes do estruturalismo
(corrente de pensamento que apreende a realidade social como um conjunto formal de relagées). E
professora e seus trabalhos abordam intertextualidade, semidtica, teoria e critica literaria, psicanalise
e analise politica e cultural da sociedade (MANFRINATO, 2013, p. 20).

1 Harold Bloom (1930-2019) foi um professor e critico literario estadunidense, foi autor de diversas
teorias controversas sobre a influéncia literaria, defendeu a arte pela arte, além de ter sido opositor a
visbes marxistas, historicistas, pds-modernas, entre outras.
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medida em que aparece em trabalhos posteriores, fazendo destes trabalhos

intrinsicamente intertextuais.

Quando dizemos que o significado de um poema sé pode ser outro poema,
talvez queiramos dizer uma gama de poemas: O poema ou poemas
precursores. O poema que escrevemos como nossa leitura. Um poema rival,
filho ou neto do mesmo precursor. Um poema que jamais chegou a ser escrito
— quer dizer — o poema que devia ter sido escrito pelo poeta em questao.
Um poema compésito, composto de alguma combinacédo destes (BLOOM,
2002, p. 143).

De acordo com Christofe (1966), a diferenca dos estudos entre Bakhtin e
Kristeva é o sujeito: em Bakhtin ele perde sua unidade e tem sua figura desconstruida

e, em Kristeva, ele simplesmente desaparece:

Em Introdugdo a Semanalise (1969), Kristeva propde a intertextualidade
como trabalho de transposigcéo e absorgao de varios textos na constituicao
de todo texto literario. Apresenta o texto como um mosaico de citagdes,
trabalho de absorcao e transformagdo de um texto em outro. A linguagem
poética surge como um dialogo de textos, sendo que toda sequéncia se
constroi em relagéo a uma outra, provinda de um outro corpus. A proposta de
Kristeva se opde ao que até entdo era conhecido como “critica das fontes”, o
estudo da génese literaria, da psicologia da criagdo. Procurava-se descobrir
a obra anterior que forneceu ao escritor a ideia ou tema de sua obra, através
de levantamento biografico e da correspondéncia entre a obra em questao e
as demais obras lidas pelo escritor. Enquanto a critica das fontes se voltava
para o escritor, a intertextualidade se volta para o texto, num quadro de
indeterminagdes histéricas e sociais onde a nogao de sujeito ndo tem lugar.
(CHRISTOFE, 1996, p. 62).

Nesta mesma linha de raciocinio, Sant‘/Anna (2003) expde sua ideia de
intertextualidade da seguinte forma: parddia, estilizacao, parafrase e apropriagdo. De
acordo com suas devidas definigbes expostas por Escudeiro (2012), associei-as em

uma tabela:
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TABELA 1 — INTERTEXTUALIDADE NA CONCEPGCAO DE SANT’ANNA (2003) E SUAS
SEGUINTES DEFINICOES POR ESCUDEIRO (2012)

Apropriacao: modo de manipular textos alheios em um contexto diferente, como uma colagem ou
montagem,

Parodia: inverte o sentido do objeto parodiado, seja pelo desvio ou diferenca em relagao ao texto
original;

Estilizacio: segue a mesma direcao do texto original, mantendo uma relagao paradigmatica, mas
recebe um tratamento particular, pessoal do discurso, o que lhe configura uma “certa” diferenciagao;
Parafrase: o texto segundo ¢ resultado de acréscimos superficiais em relacdo ao primeiro e sua

vigéncia se da por pequenas alteracdes. A semelhanga aqui ¢ predominante, embora se reconheca que
este ja ndo ¢ mais 0 mesmo texto de origem.

FONTE: A autora (2020)

Ja para Fiorin, as categorias intertextuais podem ser a citagdo, a alusao e a

estilizagcado, como resume Zani (2003):

A citagdo firma-se por mostrar a relagdo discursiva explicitamente e todo o
discurso citado é, basicamente, um elemento dentro de outro ja existente. Por
sua vez, a alusdo nao se faz como uma citagdo explicita, mas sim, como uma
construgéo que reproduz a idéia central de algo ja discursado e que, como o
proprio termo deixa transparecer, alude a um discurso ja conhecido do publico
em geral. Por fim, a estilizacdo € uma forma de reproduzir os elementos de
um discurso ja existente, como uma reproducéo estilistica do contetdo formal
ou textual, com o intuito de reestiliza-lo (ZANI, 2003, p. 123).

Compreendemos, entéo, que a intertextualidade ocorre quando um texto deriva
de uma relagao por outro texto que o toma como modelo ou ponto de partida, trazendo
referéncias a esses intertextos que podem ser a respeito do conteudo, da forma ou do
estilo (conteudo sendo uma palavra genérica servindo para diversos campos de
estudo). Na area da musica, Lucia Barrenechea e Lucas Barbosa trouxeram este
termo para se referirem ao processo criativo associado ao estudo histérico das
técnicas composicionais de compositores antepassados. Ou seja, criagdes musicais
intertextuais trazem consigo elementos musicais caracteristicos do repertério
referencial de seus criadores. Eles propuseram um modelo de analise que explora os
conceitos de intertextualidade musical, sendo elas: 1) motivica; 2) extratica; 3)
idiomatica; 4) parafrasia; 5) estilistica; 6) parddica. Na tabela abaixo, observa-se cada

conceito e suas especificagdes alegadas por Escudeiro (2012).
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TABELA 2 — CONCEITOS DE INTERTEXTUALIDADE MUSICAL

1. Motivica ou Entidades orginicas elementares: intertextualidade em que um elemento musical com
proporgdes reduzidas é copiado ¢ transportado para dentro de um outro contexto musical, sem que 0 mesmo
perca sua identidade ou o seu efeito sonoro.

2, Extrato: intertextualidade em que ha uma citagio ou inser¢iio literal de um trecho musical, uma colagem
de um extrato musical dentro de outro, sem que haja qualgquer tipo de intervengdo no trecho musical citado.

3. Idiomitica: intertextualidade em que serd observado o tipo de escrita especifico, bem como a maneira
como foi tratado o sistema de interagdo de timbres, o registro e as articulagdes em determinado instrumento.

4. Parafrase: citagio reelaborada livremente, em que raramente obscurece o original em uma dialética da
transformagdo e semelhanga. Na parifrase, o sentido do texto original nio € alterado.

5. Estilo: entre os virios conceitos que a palavra estilo abrange, neste estudo, estilo serd empregado para
demonstrar o tratamento pessoal dado aos recursos e ds téenicas compositivas. A influéneia no nivel estilistico
significaria que em uma obra o compositor se¢ apropriou da maneira como seu antecessor tralou os recursos ¢
as téenicas compositivas na elaboracio do discurso musical.

6. Parddia: intertextualidade em que ha recriagdo, subversdo. A parddia sera considerada quando o sentido do
texto original for invertido, tanto ironicamente como em outro sentido qualquer.

FONTE: (ESCUDEIRO, 2012. p. 45).

Esta perspectiva se baseia no trabalho de Strauss (1990), que afirma que em
muitas composi¢cdes do século XX a manifestagao de textos antigos junto dos novos
causa uma relagcédo de reinterpretacdo dos compositores com seus predecessores.
Tais aspectos de reinterpretacdo sao apresentados por Strauss (1990, p.17) como
elementos estilisticos e sonoros que eram usados como estratégia pelos compositores
da primeira metade do século XX, sdo eles: motivizagdo, generalizagéo,
marginalizagdo, compressdo, fragmentagdo, neutralizacdo e simetrizagdo. Como

vemos no quadro a seguir:
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TABELA 3 — ELEMENTOS ESTILISTICOS E SONOROS USADOS PELOS COMPOSITORES DA

PRIMEIRA METADE DO SECULO XX SEGUNDO STRAUSS

Motivizagdo

O contetido do motivo precedente ¢ radicalmente intensificado.

Generalizacio

Um motivo do trabalho precedente ¢ generalizado no conjunto desordenado de classes de alturas, do qual
¢ um membro. Esse conjunto ¢ entdo desdobrado no novo trabalho, de acordo com as normas do uso pos-
tonal.

Marginalizagdo

Os elementos musicais que sdo centrais a estrutura do trabalho precedente (tais como cadéncias
dominante-tonicas e progressoes lineares que abrangem intervalos triddicos) sdo relegados & periferia do
novo trabalho.

Centralizagdo

Os elementos periféricos a estrutura do trabalho precedente (tais como drea de tonalidade remota e
combinagdes ndo usuais das notas resultantes de ornamentagdes lineares) movem-se para o centro
estrutural do novo trabalho.

Compressdo Os elementos que ocorrem diacronicamente no trabalho precedente (tais como duas triades numa relagdo
funcional a cada outra) sio comprimidos em algo sincronico no novo trabalho.
Fragmentagdo | Os elementos que ocorrem juntos no trabalho precedente (tais como a fundamental, a ter¢a € a quinta de

uma triade) sdo separados no novo trabalho.

Neutralizacio

Os elementos musicais tradicionais (tais como acordes de sétima de dominante) sdo desnudados de suas
fungdes usuais, particularmente de seu impulso progressivo. A progressdo posterior é bloqueada.

Simetrizagéo

Progressdes harmonicas e formas musicais tradicionalmente orientadas para um objeto (forma sonata, por
exemplo) sdo feitas inversamente ou retrograda-simetricamente, e sdo assim imobilizadas.

FONTE: (STRAUS apud LIMA; PITOMBEIRA, 2011, ESCUDEIRO, 2012. p. 45).

Portanto, dentro de um panorama musical, os intertextos constituem os motivos

e frases nos ambitos ritmicos, melddicos e harmdnicos. Como afirma Jenny (1979),

A intertextualidade designa ndo uma soma confusa e misteriosa de
influéncias, mas o trabalho de transformacao e assimilagéo de varios textos,
operado por um texto centralizado, que detém o comando do sentido [...] O
que caracteriza a intertextualidade é introduzir a um novo modo de leitura que
faz estalar a linearidade do texto [...] a Intertextualidade fala uma lingua cujo
vocabulo é a soma dos textos existentes (JENNY, 1979, p. 22).

Bruno Kiefer (1990) nos assegura que o0 mais importante na constituicdo da

musica, em especial no ambito sonoro, é ter o conhecimento necessario das formas

musicais, pois, assim, reforca uma maior compreensao e coeréncia do texto musical.

Em concordancia com essa tese, Barbosa e Barrenechea também defendem a

necessidade de haver uma estrutura formal para ordenar as suas associacées com o

seu discurso musical. Sendo assim, devido a esse esquema estrutural, as entidades

musicais elementares comunicam entre os principios de construgdo formal,

propiciando o surgimento de novos textos. Em consonéncia, Jan LaRue'? afirma que,

a partir de um texto musical, vao surgindo elementos de pequena e média dimenséo

classificados como entidades musicais compostas. Por serem resultados de

2 Jan LaRue (1918 — 2004) foi um musicologo e professor na New York University.
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entidades musicais elementares, Barbosa e Barrenechea’ as denominam de

entidades orgénicas, como podemos observar no seguinte grafico, feito por eles

mesmos.

TABELA 4 — ENTIDADES MUSICAIS ELEMENTARES E COMPOSTAS

SONS INDIVIDUAIS

v

ENTIDADES MUSICAIS ELEMENTARES

-

v

Sistema de Controle Sistema de Interagiio
de Alturas de Timbres

Sistema de Interacio de
Duracdes/Intensidades

r

Sistema de Interaciio Sistema de Interaciio
de Alturas de Vozes

v Y

ENTIDADES MUSICAIS COMPOSTAS

v

Entidades Orgiinicas Elementares

¥

Entidades Orginicas Compostas

v

Entidades Orgiinicas Supracompostas

FONTE: (BARBOSA; BARRENECHEA, 2003. p. 132).

Schurmann (1990) traz sua opinido a respeito da intertextualidade como

ferramenta analitica:

Na estrutura dos atos comunicativos... sempre é possivel na sua analise
tedrica, a partir dos elementos sensoriais primarios dos quais essas
estruturas se compdem. E verdade que este ponto de partida pode no ser o
mais adequado, uma vez que representa um processo analitico que tende a
atomizar as estruturas... em lugar de considera-las como um todo vivo. Nao
ha duvida, entretanto, de que a abordagem de tais elementos primarios
muitas vezes € capaz de esclarecer elementos teoricos importantes

(Schurmann 1990, p. 40).

De fato, a analise deve variar segundo a pega a que se refere e de acordo com

3 Que se baseiam em Harold Bloom, Joseph Straus (1990), Kevin Korsyn (1991) e Charles Rosen

(1980).
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0 seu proprio carater. Diante desta ideia, LaRue (1990) ressalta a importéncia de
compreendermos a continuagdo, as fungdes e inter-relacbes dos elementos
constitutivos da musica, de modo que possamos identificar os aspectos importantes
de cada pega em relagao ao compositor e do estilo do compositor em relagao ao seu
contexto historico, para que se possam obter interpretagdes significativas da obra.
Acrescentando, para Nicholas Cook (1987), a analise musical ndo é apenas uma
disciplina individual, mas uma parte do todo, chamado musicologia. E uma atividade
intelectual unica por ser uma arte criativa e performatica, com a inspiracdo do
compositor, com a intuicdo, a estética, a reagao critica do ouvinte e com a reacgao
interpretativa instintiva da performance. Seus aspectos relativos intelectual e nao-
intelectual s&o criativos, positivamente complementares.

Desta forma, a produgao de novos textos musicais pode ser obtida tanto a partir
do uso literal de intertextos como no uso de versdes modificadas desses intertextos,
através de uma série de procedimentos racionais, podendo confinar um texto a seu
préoprio tempo e estudar uma intertextualidade trans-histérica. Klein (2005) afirma que
os intertextos podem pertencer a um estilo ou a um canone e cita que nés somos
quem escolhemos estar atentos ou nao para perceber a intertextualidade causada

livremente nos textos através do tempo.
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4 BACHIANAS BRASILEIRAS

Como ja foi discutido no capitulo anterior, a musica na década de 1920 passou
por diversas transformacdes. Villa-Lobos, com os Choros, apresentou ao publico uma
composic¢ao revolucionaria, com uma instrumentacéao tipicamente nacional, usufruindo
de instrumentos como viol&do, reco-reco, cuica e tam-tam, enquanto as Bachianas
Brasileiras apresentavam uma instrumentacao propria da tradicdo musical romantica
com influéncia de J.S. Bach, causando assim uma imagem de “retrocesso” por meio
de outros autores em sua trajetéria musical, como foi o caso de Mario de Andrade,

que comentou a respeito deste “retrocesso” de Villa-Lobos:

Com a Revolugao de 30, a vida do compositor se transforma por completo e
isto Ihe afeta a obra e a psicologia. Villa-Lobos se torna um artista conduticio,
anexado aos poderes publicos, bem pago, ndo mais exatamente brasileiro,
mas nacionalista. E enfim empregado publico. Isto faz lhe baixar de golpe a
producdo que se torna de muitas caras, conforme os ventos sopram. Os
ventos da inspiracao urbana. Ha, porém, dentro dessa barafunda mixordiosa,
uma obra publica de enorme interesse e que representa sempre uma
grandeza. E a colegdo de pecinhas educativas editadas pela municipalidade
do Distrito Federal. Durante varios anos, raro o compositor apresenta uma
obra nova de criagao livre. Tudo sdo obras didaticas e remanipulacédo por
vezes das mais abusivas como o afresco sinfénico da “Descoberta do Brasil”
que é de 36-37. Mas enfim Villa-Lobos se fixa em Bach como uma solugao
talvez um pouco desesperada, e volta a produzir livremente. E o novo ponto
culminante, das “Bachianas” em principal, sem mais aquela plenitude e
mestria irretorquivel da fase brasileira, mas sempre apresentando obras de
muito interesse e algumas de grande valor. Villa € o grande compositor
brasileiro. Si € uma pena que, com a sua personalidade a que nido se pode
dar confianga, ele ndo tenha revestido sua obra daquela autoridade que a
tornasse uma licdo nacional e um valor ético, ndo ha duvida que ele ja
produziu algumas obras que estdo entre as mais altas e significativas da
musica contemporanea (ANDRADE, 1998, p. 173).

Bernstein (1998), afirma que a musica antiga de Bach, representada pelas
Bachianas Brasileiras, deve ser vista como elemento integrante do projeto politico
educacional no qual o compositor estava inserido em uma cultura politica nacionalista.
A escolha de representar Bach foi uma das formas que Villa-Lobos encontrou para
desenvolver uma leitura contextualizada de Bach, desenvolvendo ainda mais a
valorizagao de nacionalismo e patriotismo, auxiliando assim no seu projeto civico-
pedagogico.

Deste modo, Guérios (2009) também assegura a concepg¢ao de que Villa-Lobos
buscava por simbolos que representassem a cultura nacional na segunda fase do

modernismo no Brasil, ja que, na primeira fase, esta concepgédo “romantica” foi
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rejeitada. Pupia (2017) nos atenta que essas informagdes sdo essenciais para
entendermos as escolhas estéticas de Villa-Lobos feitas nas composicbes das
Bachianas Brasileiras. As caracteristicas composicionais de J.S. Bach, por exemplo,
apareciam nas cangdes do coral infantil, pecas para violao-solo, nas falas do proprio
ou como parte integrante dos programas de concerto. Segundo ele, as Bachianas
foram feitas, realmente, para homenagear Bach, “inspiradas no ambiente musical” do
compositor germanico, “fonte folclorica universal”, “intermediaria de todos os povos”.
De acordo com o autor brasileiro, “a musica bachiana, assim como a musica folclorica,
vem do infinito astral para se infiltrar na terra, ambas com tendéncia a universalizar-

se”. Para Villa-Lobos,

Tendo Bach pensado em Deus e no universo, através de suas criagdes
musicais oriundas de seu pais, deu a mais espiritual das provas de
solidariedade humana, pelo que devemos compreender, amar e cultivar a
musica que vem e vive, direta ou indiretamente da nossa terra e universaliza-
la com fé e consciéncia. (VILLA-LOBOS, 1971, p. 95-129).

Este contexto de universalizacdo é constante nos textos de Heitor Villa-Lobos
para se referir a Bach. Arcanjo Jr (2007) afirma que o compositor brasileiro, apesar de
nunca ter colocado em ordem a ideia da universalizacdo na cultura musical, trouxe a
justificagao do trabalho bachiano para um contexto nacionalista brasileiro. Esta defesa
pelas obras de Bach exercida por Villa-Lobos foram vistas nas pecas das Bachianas
Brasileiras, sendo perceptivel a fusdao da época romantica com a musica popular
brasileira nas décadas de 1930 e 1940, exaltando um movimento modernista
nacionalista revelado no Brasil.'

As Bachianas Brasileiras foram compostas entre os anos de 1930 a 1945.
Heitor Villa-Lobos estabeleceu uma série de nove suites: as Bachianas de n° 1, n° 2
e n° 4 foram compostas em 1930 e as restantes s6 voltaram a ser compostas em
1938. Cada uma das Bachianas é composta de dois, trés ou quatro movimentos que
se ddo em dois nomes: Bachianas: referente a suite barroca, apresentando
designagdes como Preludio, Giga, Fuga, Aria, etc. Brasileiras: referente as cangdes e
dancas do ambito cultural brasileiro, utilizando designagdes de géneros musicais
brasileiros como Embolada, Modinha, Quadrilha Caipira e Ponteio. Convém atentar

sempre para a duplicidade de denominagao, uma vez que, enquanto o primeiro titulo

4 Santiago apud Naves, 2001, p. 184.
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de cada peca reflete sua forma ou indica sua fei¢ao ritmica, o segundo traz conotagdes
expressivas que precisam ser consideradas na execugdo. Nobrega (1976) ressalta
que este ciclo das Bachianas realiza fusdo dos processos de criagdo da musica
popular brasileira, de acordo com sua melodia, harmonia e contraponto com a
atmosfera musical de Bach, ndo se afirmando apenas das Bachianas, mas
estendendo também as suas outras obras.

Comparando os Choros escritos na década de 20 com as Bachianas Brasileiras
escritas nas décadas de 30 e 40, Salles (2009) menciona a caracterizagdo das
estruturas harmoénicas que, diferente dos Choros, nas Bachianas retorna a tonalidade,
provocando alguns aspectos convenientes na poética de Villa-Lobos, desafiando a
sua técnica de composicao, obtida por contexto sem restricbes harmoénicas e
contrapontisticas, mas cuidando para nao ter a tonalidade que soasse como Wagner,
Puccini e outras influéncias que acompanharam sua formagao musical. Salles acredita
que as Bachianas foram uma forma possivel de responder a essa tentativa de
inquietacao.

Ja Béhague (1994), assinala semelhancgas estéticas europeias e brasileiras nas
composi¢cdes dos Choros e das Bachianas, porém as abordagens estilisticas sao
diferentes em ambos os ciclos. Se as Bachianas representam uma tendéncia
neoclassica ao invés do nacionalismo musical, trata-se apenas de uma questdo de
evidéncia seletiva. O ethomusicologo aponta que estes elementos neoclassicos nas
Bachianas sdo mais expostos na textura e nas estruturas formadas por acordes
consonantes e a utilizagao das seg¢bes de fuga ou fugato, como um principio formal,
pode ser uma caracteristica neoclassica, apesar de que, mesmo nao tendo a
ordenacado estrutural das fugas europeias, as técnicas imitativas também se
encontram em varios géneros tipicos da musica popular brasileira.

A estrutura de cada movimento da suite corresponde ao esquema A-B-A,
sendo, geralmente, a secao inicial mais desenvolvida e as outras se¢des causam a
diversificacdo e ampliacdo da cancdo, mas sem alterar, fundamentalmente, o
esquema.’ A harmonia geralmente contém acordes, frequentes notas de passagem
e retardos; os movimentos mais rapidos ostentam com maior énfase a feicdo

brasileira, como a Introdug¢do e a Fuga da 12, a Danga e a Toccata da 22, a Toccata

5 Nébrega, 1971, p. 19.
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da 32 etc., enquanto os movimentos mais lentos se igualam mais a estética bachiana,
como o Preltdio da 12, Prelidio e Aria da 32 e da 42, Preludio e Fuga da 72, Preludio,
Aria e Fuga da 82 etc. As nove Bachianas correspondem sete diferentes
instrumentacdes: a 12 é para uma orquestra de violoncelos, a 22 para orquestra, a 32
para piano e orquestra, a 42 para piano na verséao original, sendo mais tarde transcrita
também para orquestra, a 5% para canto e orquestra de violoncelos, a 62 para flauta e
fagote, a 72 e a 82 para orquestra e enfim a 92 composta para orquestra de vozes ou
de cordas. A figura 1 abaixo mostra a quantidade de movimentos utilizados em cada

Bachianas.

FIGURA 1 — QUANTIDADE DE MOVIMENTOS UTILIZADOS EM CADA BACHIANAS.

3 Bachianas

2 movimentos
= 3 movimentos

5 Bachianas ® 4 movimentos

1 Bachianas

FONTE: A autora (2020).
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4.1 BACHIANAS BRASILEIRAS N° 5

A Bachiana Brasileira no. 5 é uma composi¢ao conhecida mundialmente,
principalmente o primeiro movimento, a Aria. Ela possui dois movimentos: Aria
(Cantilena) que foi composta em 1938 e Dansa (Martelo) que foi composta em 1945.
A obra foi composta para soprano e orquestra de violoncelos, com o texto de Ruth
Valadares Correia, que teve o privilégio de ouvir a estreia da Aria, no dia 25 de marco
de 1939, com regéncia do proprio Heitor Villa-Lobos. Esta obra foi escrita para voz
soprano e uma orquestra de violoncelos e, como no caso da Bachianas de numero 1,
os instrumentos foram distribuidos por quatro segdes. Pilger (2012) esclarece como
Villa-Lobos contribuiu na inovacdo de se realizar repertério de concertos para

violoncelos:

Villa-Lobos, com sua arte, contribuiu sobremaneira para o repertério do
violoncelo e conseguiu captar a atengdo de importantes violoncelistas do
mundo, como John Barbiroli (1899-1970), Pablo Casals (1876-1973) e Aldo
Parisot (n. 1921). Apesar de ndo haver mais nenhum registro de Villa-Lobos
como violoncelista apos 1932, pelo menos se apresentando em publico,
sabe-se que essa experiéncia o acompanhou por toda a vida. Mas, se por um
lado ele deixou de se apresentar ao violoncelo, sua obra continuou sendo
influenciada pelo violoncelista que foi sendo possivel perceber um interesse
maior em compor para o instrumento nos ultimos anos de sua vida (PILGER,
2012, p. 1498-1499).

Nébrega (1971) relata que a Bachiana Brasileira n° 5, apesar de ter pequenos
recursos técnicos e de timbres no conjunto de violoncelos, foi escrita com o objetivo
de remeter a ideia de diferentes instrumentagdes e nao de distribuir o conteudo
musical pelos violoncelos. Sobre o primeiro movimento, Cantilena, ele expbde o

seguinte:

A aria sobre o ponto-de-vista estético, representa uma espécie de cantilena
de caracteristica lirica brasileira. A introdugcdo, de dois compassos em
pizzicatos, define claramente o ambiente do ponteio dos violdes dos
seresteiros. Entra depois uma languida melodia neoclassica, pairando sobre
um contraponto de pizzicatos, cuja polifonia é apoiada numa marcha lenta de
baixos cadenciados, no estilo de Bach (NOBREGA, 1971, p. 15).

Posteriormente a versao original, o autor concedeu a obra arranjos e

transcrigdes, concebendo uma redugao para canto e piano e um arranjo para canto e
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violdo, este ultimo por solicitagdo de Olga Praguer Coelho e, nos Estados Unidos,
Camil van Hulse publicou uma transcrigdo da mesma obra para solo de 6rgdo.'®
As figuras a seguir discorrem, detalhadamente, as apresentacdes da obra,

sua estreia, instrumentacdes e gravagoes.

FIGURA 2 — MOVIMENTOS, ANO, AUTOGRAFO E DURAGAO DA BACHIANAS BRASILEIRAS N° 5

BACHIANAS BRASILEIRAS N2 5
(1938/1945)

Aria (Cantilena) (1938, RJ) (Ruth Valadares Correa)
Danga (Martelo) (1945) (Manuel Bandeira)

COPYRIGHT: © 1947, 1948 by AMP e © 1978 by IV (somente para o Brasil)
soprano solista e orqg. de vic

AUTOGRAFO (MVL): * DURAGAO: 10'42" (gravagéo do Autor)
« "Aria (Cantilena)" - 33 x 23 - 18 p. ** » Aria (Cantilena) - 6'18"
« "Aria (Cantilena)" - fragmento, s.d. - 34 x 25 - 2 p. » Danga (Martelo) - 4'24"

« "Aria (Cantilena)", incompleta - 34 x 25 - 4 p. .
« "Aria (Cantilena)" - fragmento, s.d. - 37,5 x 27 - 1 p. PUBLICAGOES: AMP

FONTE: Catélogo de Obras de Heitor Villa-Lobos, Verséo 1.0, 2009, pagina 15. Baseada na edigéo de
1989, Museu Villa-Lobos, Rio de Janeiro.

FIGURA 3 — EXECUGOES PARA VOZ SOPRANO E ORQUESTRA DE VIOLONCELOS DA
BACHIANAS BRASILEIRAS N° 5.

EXECUGOES:

« 12 25/3/39, Rio de Janeiro. "Aria". Ruth Valadares Correa, solista; Heitor Villa-Lobos, regente

+ 4/5/39, Nova York - World’s Fair Hall. “Aria (Cantilena)”. Orquestra Filarménica de Nova York;
Bidu Sayao, solista; Walter Burle Marx, regente. [12 audigdo nos EUA]

+ 31/10/40, Buenos Aires - Teatro Col6n. "Aria". Ruth Valadares Correa, solista; Heitor Villa-Lobos,
regente. 12 audicdo na Argentina

« 1210/10/47, Paris. Integral. Hilda Ohlin, solista

= 18/5/51, Helsinki. Helsingfors Stadsorkester; Lea Pitti, solista; Heitor Villa-Lobos, regente

= 17/1/56, New Orleans. New Orleans Philharmonic-Symphony Orchestra; Heitor Villa-Lobos,
regente

= 8/7/57, Nova York - Lewisohn Stadium. Stadium Symphony Orchestra; Bidu Say&o, solista; Aldo
Parisot, vic; Heitor Villa-Lobos, regente

+ 11/57, Paris - Théatre de la Maison Internationale. Concerto em comemoragéo aos 70 anos do
Autor, que contou com sua presenga. Eda Pierre, solista; Pierre Chaillé, regente

» 10/12/58, Nova York - Town Hall. The Violoncello Society; Phyllis Curtin, solista; Heitor Villa-
Lobos, regente

+ 11/7/69, Rio de Janeiro - Theatro Municipal. Balé do Theatro Municipal. Maria Lucia Godoy,
solista; Helba Nogueira, coreégrafa.; Mario Tavares, regente. Intitulada "Yara". Em comemoracéo
ao 60 aniversario do Theatro Municipal

+ 1976, Leningrado. "Aria" - Balé de T. Maly; L. Lebedov, core6grafa

FONTE: Catélogo de Obras de Heitor Villa-Lobos, Versao 1.0, 2009, pagina 15. Baseada na edigéo de
1989, Museu Villa-Lobos, Rio de Janeiro.

16 Associated Music Publishers Inc., New York. 1060.
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FIGURA 4 — OBSERVAGOES PARA VOZ SOPRANO E ORQUESTRA DE VIOLONCELOS DA
BACHIANAS BRASILEIRAS N° 5.

OBSERVACOES:

» * Existe autografo contendo material tematico de toda série “Bachianas Brasileiras” - 32 x 23 - 10
P

» dedicada a Arminda Neves d'Almeida (Mindinha);

« ** Este autografo apresenta letra original de Altamirando de Souza. No entanto, o texto de Ruth
Valadares Correa esta manuscrito a lapis sobre a versdo de Altamirando. Isto se deu porque Villa-
Lobos adaptou o texto de “Fim de Arte” daquele poeta, que processou o compositor por
apropriacéo ilegal.

- "Aria (Cantilena)" - adaptag&o para canto e viol&o;

- "Aria (Cantilena)" e "Danca (Martelo)" - redugdo para canto e piano.

FONTE: Catélogo de Obras de Heitor Villa-Lobos, Versao 1.0, 2009, pagina 16. Baseada na edigéo de
1989, Museu Villa-Lobos, Rio de Janeiro.

FIGURA 5 — MOVIMENTOS, ANO, DURAGAO, PUBLICACOES E DURAGCOES DA BACHIANAS
BRASILEIRAS N° 5 PARA VOZ SOPRANO E PIANO.

BACHIANAS BRASILEIRAS N2 5

Aria (1938, RJ) (Ruth Valadares Correa)
Danca (1945, RJ) (Manuel Bandeira)

soprano e pf

DURACAO: 11’

PUBLICACOES: IV e AMP

COPYRIGHT: © 1947, 1948 by AMP e © 1978 by IV (somente para o Brasil)
EXECUCOES:

OBSERVACOQES:

* Dedicada a Mindinha;

- escrita originalmente para canto e orquestra de violoncelos;
» adaptacgéo para canto e violao da “Aria (Cantilena)”.

FONTE: Catélogo de Obras de Heitor Villa-Lobos, Versao 1.0, 2009, pagina 16. Baseada na edigéo de
1989, Museu Villa-Lobos, Rio de Janeiro.
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FIGURA 6 — MOVIMENTOS, ANO, DURAGAO, PUBLICACOES E DURAGOES DA BACHIANAS
BRASILEIRAS N° 5 PARA CANTO E VIOLAO.

BACHIANAS BRASILEIRAS N2 5 (ARIA)
(1947) * (Ruth Valadares Correa)

canto e violao

AUTOGRAFO (MVL):
vegetal - 32 x 24 - 5 p.

DURACAO: 5'
PUBLICACOES: n3o publicada
COPYRIGHT: © 1952 by AMP e © 1978 by IV (somente para o Brasil)

EXECUCOES:
12 2/12/51, Nova York - Town Hall. Olga Praguer Coelho, canto e violéo *

OBSERVACOES:

» Esta adaptacao foi encomendada por Olga Praguer Coelho;

* escrita originalmente para canto e orquestra de violoncelos;

« * informacgdes retiradas do catalogo "Villa-Lobos, Sua Obra", 22 edigéo.

FONTE: Catélogo de Obras de Heitor Villa-Lobos, Versao 1.0, 2009, pagina 16. Baseada na edigéo de
1989, Museu Villa-Lobos, Rio de Janeiro.

Além deste catalogo, também é importante lembrarmos que Heitor Villa-Lobos
retornou a Paris em 1927, ganhando prestigio internacional, apresentando suas
composi¢coes em recitais e regendo nas principais capitais europeias. Acompanhado
de Lucilia Guimaraes Villa-Lobos, que interpretou no piano uma boa parte de suas

obras apresentadas ao povo parisiense.
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5 ARIA (CANTILENA)

A Aria é conhecida como uma peca de composicdo formal independente para
uma sé voz, com ou sem instrumentacdo. Era usada em Operas e em cantatas,
inicialmente designada para cangdes e melodias simples, mas, com o passar do
tempo, passou a ter mais complexidade, especialmente entre os compositores Mozart,
Rossini, Verdi e Wagner. A aria da capo, na época Barroca, empregava a forma A-B-
A, retornando a primeira sec¢ao, também podendo ser chamada de ritornelo. No
repertorio operistico tradicional, € o momento em que o solista exibe a sua habilidade
cénica musical.'”” Este termo era habitual nos séculos XVII e XVIII para a musica
instrumental, sendo colocado para danca ou pela sua variagdo na musica vocal;
Exemplo disso, foram as Variagbes Goldberg, para cravo, composta por uma aria e
trinta variagdes feitas por J.S. Bach.

O termo Aria se denota conforme o dicionario musical brasileiro de Mario de
Andrade:

Qualquer peca instrumental ou vocal, monddica ou acompanhada, na qual a
melodia € dominante. O habito de cantar versos sobre uma melodia
conhecida, ja comum no séc. XV, se estendeu pelo século seguinte, o que
propiciou a evolugdo da antiga aria monddica, para um tipo de recitativo
sustentado por baixo continuo. No século XVIII, a palavra designa
essencialmente um estilo melédico em que se distingue rapidamente o
recitativo e vai se tornar um dos elementos mais importantes da 6pera, novo
género que estava nascendo e onde o “bel canto” domina a cena. Varias
formas de aria coexistiam, entre as quais se destacou, tornando-se a mais
comum no periodo barroco, a “aria da capo”, presente também na cantata e
no oratorio. Neste tipo de aria, de forma A-B-A’, o cantor deveria ornamentar
a repeticao de A(A’) segundo seu gosto e possibilidades vocais. Tal principio
chegou, algumas vezes, a acarretar certos abusos. A aria geralmente
precedida de um recitativo, de estilo mais declamatorio que a mesma. No séc.
XVIIl, a “aria da capo”, por sua forma pouco compativel com a cena
dramatica, cedeu lugar a cavatina, de forma A-B, que predominou também
no século seguinte. Com Verdi e posteriormente Wagner, a aria e o recitativo
véo se incorporando de tal maneira ao conjunto da obra, que impossibilitam
a sua demarcagdo. Alguns compositores neoclassicos do séc. XX, no
entanto, resgatam a aria tradicional, adaptando-a a contemporaneidade.
(DM); A palavra aria aplica-se também as pegas instrumentais melodiosas,
como meio a um conjunto de trechos rapidos (ANDRADE, 1989, p. 27).

Sendo assim, trazendo a Aria da época barroca em que se inseria o0 compositor

alemao do século XVIII para o Brasil do século XIX — XX, a Aria se tornou, para Villa-

17 Dicionario de termos e expresséo da musica p. 29.
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Lobos, no ambito da cultura brasileira, Cantilena, Cantiga ou Modinha, dependendo
da entonacao das musicas em que o autor queria manifestar.

A Aria é cabivel para todas estas direcdes populares, porém com algumas
diferencas de focalizagdo das melodias. Por exemplo, a cantilena € uma melodia
suave e repetitiva, a cantiga € uma melodia curta, costuma contar uma histéria ou
poesia cantada e a modinha € acompanhada, geralmente, por um texto lirico
romantico e sentimental.

De acordo com as pesquisas encontradas, o dicionario musical brasileiro de

Mario de Andrade nos explica com clareza o que seria a Cantilena:

Cancgao curta, de poucos compassos. (DM); Por melodia Sobre o verde
oceano, os libios ventos/Trazem da terra firme as cantilenas/Dos
sanguinarios, rudes fetichistas! [...]” (Varela, Fagundes. “Canto VII”, Obras, v.
3, 1920, p. 196). (DM-MA); No sentido de coisa repetida, monétona, cacete.
“Ouvindo todos os dias essa cantilena, resolveu o homem experimentar a
sinceridade da esposa (...).” (Gomes, L. Contos populares, s.d., p. 87). (MA);
Cancao, cantiga, canturina (ANDRADE, 1989, p. 79).

Dudeque (2008) nos ressalva que as Bachianas Brasileiras € uma das obras
que trazem referéncias a Bach. Em especial, a Cantilena da Bachianas n° 5 mostra
caracteristicas de maneira notavel, pois a sua melodia motivica tem semelhanca
técnica que é frequentemente analisada na musica de Bach. Nébrega explica com
clareza o que seria, no ponto de vista dele, a Aria (Cantilena) de Villa-Lobos, uma
melodia suave e fluente, como podemos observar no seguinte trecho tirado de seu

livro Atualidade da Musica de Villa-Lobos:

Villa-Lobos grafou essa melodia numa sucesséo caprichosa de compassos
alternados. Entretanto, o que a primeira vista parece rebuscamento e
preciosismo flui maravilhosamente. Nenhum recurso de impressionar o leitor
ou o ouvinte. Estudioso apaixonado da musica popular brasileira, soube o
mestre captar as tenutas e os “rubati”, as manhas e maciezas com que os
intérpretes populares executam seu repertério, com alteragdes aleatorias de
agogica que frequentemente implicam numa revalorizagdo métrica. Por isso
mesmo é que, a despeito da irregularidade métrica aparente, a Aria das
Bachianas Brasileiras n. 5 nos soa tao fluente (NOBREGA, 1969, p. 18).

A Aria (Cantilena) comeca em sua tonalidade de |4 menor num movimento
Adagio em 5/4, com os baixos realizando movimentos descendentes e sobre eles os
pizzicatti dos violoncelos da 4% a 22 estante tocando segmentos de escalas em
movimento contrario. A partir do terceiro compasso entra a solista vocalizando a

melodia em “ah” apoiando na 12 se¢ao dos violoncelos, ja a 22 se¢ao apresenta curtas
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figuragcbes contrapontisticas podendo complementar com a harmonia, assim como a
42 secdo que com uma linha continua realiza a ritmica se desenvolvendo
paralelamente ao canto realizando também um contraponto e, por fim, a 32 se¢ao fica
responsavel por prosseguir dando a unidade de tempo e a pulsagéao.

Na segunda parte, chamada de Piu Mosso, inicia-se a se¢ao central, cuja linha
melddica é construida sobre os versos de Ruth Valadares Correia, que podemos ver

a sequir:

Tarde uma nuvem résea lenta e transparente.
Sobre o espaco, sonhadora e bela!
Surge no infinito a lua docemente,

Enfeitando a tarde, qual meiga donzela
Que se apresta e a linda sonhadoramente,
Em anseios d'alma para ficar bela
Grita ao céu e a terra toda a Natureza!
Cala a passarada aos seus tristes queixumes
E reflete 0 mar toda a Sua riqueza...
Suave a luz da lua desperta agora
A cruel saudade que ri e chora!

Tarde uma nuvem résea lenta e transparente

Sobre o espaco, sonhadora e belal

A diferenca fundamental desta secao intermediaria em relacao a primeira é que
ela foi escrita sem nenhuma movimentagao das partes, a ndo ser para sublinhar o
canto ou para mudar de harmonia. A parte do canto consiste huma sucessao de
patamares horizontais, que descem por graus conjuntos, da dominante a ténica.
Sendo o canto puramente declamado, a prosoddia verbal se impbe e é claro o
enunciado das palavras. Mas o maior interesse do trecho estd nas harmonias
cromaticas que se realizam numa progressao, através de sucessivas cadéncias
evitadas, até ser resolvida em la menor, no sexto compasso chamado de Grandioso.

Restabelecendo o Tempo |, ocorre a reexposi¢cao da primeira se¢ao, mas com
um novo elemento timbrico proporcionado pela voz soprano em boca chiusa. Sendo
que, para dar maior sonoridade ao canto e assegurar-lhe predominio dinamico sobre

os violoncelos em pizzicatti, o compositor preferiu que a emissao fosse feita pelo som
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entre os dentes, mantendo o timbre caracteristico de boca fechada. Esta reexposicéao,
tal como a repeticédo feita pelo violoncelo solista na primeira parte, € amputada do

periodo que vai do n° 1 ao n° 2, concluindo em la unissono.

5.1 ANALISE MOTIVICA

A melodia da Cantilena exerce uma funcado definida, causando fluéncia
constante, como podemos observar no exemplo abaixo e junto da melodia temos as

frases expostas por ligaduras feitas pelo préprio Heitor Villa-Lobos.

FIGURA 7 — MELODIA DA CANTILENA COM SUAS FRASES. COMPASSOS 1-7.

frase 1

FONTE: Adaptado pela autora. (DUDEQUE, 2008. p. 143).

No tocante aos motivos utilizados na pecga, no terceiro compasso observamos
o motivo ritmico-melddico a, que consiste de um salto de terga ascendente. Em
seguida, encontramos uma bordadura simples descendente Ré-D6-Ré. No final do
quarto compasso, temos um motivo escalar b, (F4, Mi, Ré) em colcheias, que termina
em uma nota com ligadura a uma minima pontuada. Do final do quarto compasso até
o quinto, temos o motivo ¢, que também é uma bordadura D6-Si-D6 que vai para o La.

Podemos ver estes motivos na Figura 8.
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FIGURA 8 — MELODIA DA CANTILENA COM SEUS MOTIVOS. COMPASSOS 1-3.

a b c
A e O e
- - - - (2]
i e flrer)
J ==  me=

FONTE: A autora (2020)

A partir desses motivos, sao construidas variagdes deles mesmos. O motivo a
e sua derivagao € a ligadura de uma figura longa, podendo ser a semibreve ou a
minima, indo para figuras curtas como a colcheia, ambas realizando salto ascendente
de uma terca maior. No motivo b temos as notas Fa-Mi-Ré subindo e na sua derivacéo
encontramos as mesmas notas descendo e com sustenido no Fa e bemol no M;,
finalizando uma escala menor harménica. O motivo ¢ sdo semicolcheias que se
direcionam para uma minima e seminima pontuada, o motivo ¢ reduzido também tem
0 mesmo proposito, mas ao invés de serem semicolcheias, sao fusas que fazem uma
ligadura em diregdo a uma seminima e semicolcheia. Estes motivos ritmicos citados
acima sao repetidos varias vezes durante a obra e dessas variagdes surgem outras
variagbes e assim por diante. Podemos reconhecer a pega s6 de a ouvirmos tocar,
sendo facil de recordar, pois, mesmo com pequenas modificagdes melddicas, a

harmonia € a mesma.

FIGURA 9 — MOTIVO A E SUA DERIVAGAO DA MELODIA. COMPASSOS 1,3.
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FONTE: A autora (2020)
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FIGURA 10 — MOTIVO B E SUA DERIVAGAO DA MELODIA. COMPASSOS 2 4.
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FONTE: A autora (2020)
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FIGURA 11 — MOTIVO C E SUA DERIVACAO DA MELODIA. COMPASSOS 15-16, 18-19.
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FONTE: A autora (2020)
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FIGURA 12 — MOTIVO C REDUZIDO. COMPASSOS 14, 17.
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FONTE: A autora (2020)

No compasso 9, ha um motivo de bordadura dupla com uma nota de passagem
na melodia do violoncelo | (Réb-Mi-Fa-Mi-Ré-D6-Si). A mesma passagem feita na
melodia do violoncelo, vista no compasso 9, repete-se harmonicamente no final do

compasso 10 na melodia da voz soprano (La-Sib-La-Sol-Fa-Mi-Fa).

FIGURA 13 — PARTE A MELODIA DO VIOLONCELO |I. COMPASSO 9.
—
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FONTE: A autora (2020)

FIGURA 14 — PARTE A MELODIA DA VOZ SOPRANO. COMPASSOS 9, 10.
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FONTE: A autora (2020)

No compasso 14, temos o0 motivo no comego da frase nova (La-Si-Dé#) e uma
variagdo do mesmo motivo ritmico com uma progressao deceptiva, finalizando numa

cadéncia perfeita no iv grau em Ré menor.
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FIGURA 15 — PARTE A MOTIVO DA FRASE NOVA NA VOZ SOPRANO. COMPASSOS 14, 15.
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FONTE: A autora (2020)
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A partir do compasso 35 comeca a parte B e encontramos o motivo ritmico de
tercina com duas colcheias em movimento de segunda descendente. Depois, no final
do compasso 37, temos quatro semicolcheias repetindo a mesma nota com duas

colcheias também segundas descendentes, até o comego do compasso 40.

FIGURA 16 — PARTE B MOTIVO RIiTMICO NA TERCINA NA VOZ SOPRANO. COMPASSOS 35-37.
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FONTE: A autora (2020)
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No compasso 40, a colcheia ligada por uma semicolcheia se ligam por
segundas menores descendentes (Si-La#); (Ré-Do6#) e, no compasso 41, por uma

terca ascendente (Mi-Sol).

FIGURA 17 — PARTE B MOTIVO RITMICO NA VOZ SOPRANO. COMPASSOS 40-41.
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FONTE: A autora (2020)

Percebemos que, no compasso 42, os violoncelos V e VI fazem um motivo
polirritmico representado por oitavas pelas seguintes notas (Sol#, Fa, Mi, Ré#, Réb,
D¢, Sib, La, Sol, F4, Mi, Ré, D6) assim como na voz soprano com as tercinas (Sol, Fa,

Mi), juntamente com os violoncelos Il e IV (Sol, L3, Si).
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FIGURA 18 — PARTE B MOTIVO POLIRITMICO. COMPASSO 42.
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FONTE: Partitura da Cantilena das Bachianas Brasileiras n° 5. Disponivel em:
http://petruccimusiclibrary.ca/files/imginks/caimg/5/58/IMSLP625841-PMLP80958-Bachianas-
Brasileiras_-5_-_Cantilena.pdf. Acesso em 29 de julho de 2020. Marcagao da autora.



46

5.2 ANALISE HARMONICA

A peca esta em forma ternaria, sendo A-B-A’, com tonalidade de la menor. Na
primeira se¢do da obra, assim como a melodia, a harmonia também ¢é continua,
contribuindo assim para o seguimento das frases através de acordes dominantes.
Estes acordes antecipam a harmonia no término da frase para o inicio de outra frase.
A harmonia, entao, fica em unissono, comegando na ténica La menor, passando para
Ré maior, Sol menor, Fa maior e Ré menor. Percebemos isso no sétimo compasso,
que abre com uma cadéncia em Ré, mas a escala esta em Sol menor, caminha até
chegar ao oitavo compasso, terminando em uma cadéncia perfeita em Sol menor. O

exemplo abaixo € dos violoncelos V e VI.

FIGURA 19 — PARTE A HARMONIA UNISSONA DA CADENCIA NOS VIOLONCELO V E VI.
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FONTE: A autora (2020)

A partir do compasso 14, acontece uma variagao descendente, finalizando
numa cadéncia perfeita no iv grau em Ré menor e realizando uma progressao
harménica com o circulo de quintas através do acompanhamento na 52, 62, 72 e 8°

estante de violoncelos.

FIGURA 20 — PARTE A PROGRESSAO HARMONICA NOS VIOLONCELO V, VI, VI, VIII.
COMPASSOS 14-16.
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FONTE: A autora (2020)
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No compasso 20, comeca a transi¢ao e termina no compasso 22. Durante toda
a ponte, acontece um movimento cromatico e polifébnico. Novamente, temos a
exposicao da parte A e percebemos a polifonia bastante presente entre a melodia e o
baixo, a qual é caracterizada pelo desencontro do ataque das notas. Esta polifonia a
duas vozes que nao € imitativa € denominada por Margaret Bent (1999) de
contraponto diadico.'® O compasso 33 esta no quinto grau para que o compasso 34
possa resultar na cadéncia do primeiro grau para entéo, no final do compasso 34, dar
inicio a parte B (Piu Mosso) apresentando o texto de Ruth Valadares Corréa. Salles
(2011) faz uma importante observagéo sobre o equilibrio simétrico usado por Villa-
Lobos em diversas de suas obras, o que muito se enquadra na Bachianas de n° 5,

principalmente nesta parte B.

A criagao de unidades harmdnicas simétricas - da forma como as empregou
Villa-Lobos - em estruturas melddicas, ostinati, progressées de acordes ou
em frases de prolongamento muitas vezes tem por finalidade a reiteracao de
elementos intervalares que conferem unidade harménica, um ponto de
partida estavel, a partir do qual sdo combinados alguns outros elementos
dispares. Assim, uma vez definido um “sistema” estavel de sons, o
compositor passa a sistematicamente decompor essa estabilidade, ora
acrescentando outras estruturas superpostas, ora recortando elementos que
desestabilizam e estabelecem movimento, dinamismo e tensao (SALLES,
2011, p. 52).

Percebemos o forte contraste em relagdo a secao A exatamente por causa da
presenca do texto na secao B, o qual é exposto em forma recitativa se dividindo em
trés periodos, como propde Kreutz (2017): o primeiro periodo transcorre entre os
compassos 34 e 42, sua harmonia tem o inicio na ténica la menor, em seguida o IV
grau em Ré, depois para o V grau em D9, vi grau em Fa menor, em diregao ao ii grau,
que culmina numa cadéncia de dominante em D6. O segundo periodo, chamado de
Grandioso, transcorre entre os compassos 43 e 46, terminando numa cadéncia
perfeita VI-V-i. Dudeque (2008) nos faz refletir que essas passagens harménicas
acontecem devido a antecipacao da harmonia dominante, que inicia na préxima frase,
alcangando esse fluxo de melodia e nos oferece o seguinte exemplo: se a frase tem

como a nota inicial D6, logo é harmonizada com a tonica (i) de La menor, em seguida,

8 Margaret Bent é uma musicologa inglesa relevante em musica antiga que estabeleceu o termo
contraponto diadico para representar melhor o processo composicional nos séculos XIV, XV e XVI.
As obras nessa época eram compostas levando em consideragao a relagao do tenor com o cantus e
essa forma de interacdo se dava principalmente a duas vozes, uma contra a outra, sendo todas
modificadas (BENT, 1998, p. 33-34).
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a dominante de Ré menor (ré: V) constituindo de uma harmonia antecipada da
dominante. Na frase adiante, a harmonia comeca em Ré maior, mas a primeira nota
€ Sol, sendo harmonizada novamente com sua dominante; ja a ultima frase da frase
Ré é harmonizada como ténica, no entanto, a tonica passa a ser dominante de Sol

menor e, assim, conectando-se com a proxima frase, que vira a seguir.

TABELA 5 — AS FRASES DA MELODIA E SUAS PASSAGENS HARMONICAS

frases Notas Harmonia Notas Harmonia
infciais finais

Frase 1 D6 (la: i) L& (1a: i) (Ré: V)

Frase 2 Sol (Ré: V) Ré (Ré: 1)

Frase 3 Fa# (sol: V) Sib (sol: i)

Frase 4 Do (Fa: V) La (Fa: I)

Frase 5 Sol (ré: vii°’ = V) Fa (ré: i)

FONTE: (DUDEQUE, 2008. p. 148).

O terceiro periodo ocorre entre os compassos 47 e 50, apresentando um estilo
mais contemplativo em relagdo aos outros dois. O violoncelo IV, por exemplo, neste
momento, torna-se mais grave, enquanto todas as outras vozes sao tocadas no
mesmo registro, a linha do baixo do violoncelo V é executada uma oitava abaixo, como

podemos ver na figura a seguir.

FIGURA 21 — PARTE A’HARMONIA CONTEMPLATIVA DOS VIOLOCENCELOS IV, V.
COMPASSOS 47-50.
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6 AS CANTATAS DE BACH E A ARIA DE VILLA-LOBOS

O termo Cantata é definido no The New Grove Dictionary como “obra para uma
ou mais vozes, com acompanhamento instrumental” (1900, p. 304). O dicionario
afirma ainda que ela foi “a forma mais importante de musica vocal do periodo Barroco,
a excecao da 6pera e do oratério, e, de longe, a mais presente”. O papel proeminente
gue as cantatas abrigam na produg¢ao de Johann Sebastian Bach, compostas desde
sua juventude, nas pequenas cidades da Alemanha, nas quais atuou como organista
e regente, ganharam for¢ca quando ele se enraizou em Leipzig, do ano de 1723 até
1750. Nas cantatas, Bach utilizou textos de diversos literatos. As vezes, uma cantata
pode ter sido escrita por mais de um autor e nem sempre € possivel determinar quem
escreveu os textos, que podem ser de séculos anteriores, 0 compositor musicava
esses textos de acordo com a necessidade liturgica do dia.

As cantatas compostas por Bach chegaram até ndés em um numero muito
reduzido. No seu obituario, Carl Philipp Emmanuel Bach e Johann Friedrich Agricola
descrevem cinco ciclos de cantatas para os anos eclesiasticos que Bach teria deixado.
Hoje s6 temos conhecimento de trés deles quase completos, além de algumas partes
soltas; aproximadamente dois ciclos anuais. Ou seja, praticamente dois quintos de
toda a sua criagao de cantatas sacras foram perdidas. Ainda ha as perdas no ambito
da cantata profana e seu numero comprovado de obras perdidas ultrapassa o das
preservadas. Por esse motivo, Durr (2014, p. 18-29) nos conscientiza que, em todas
as afirmacdes sobre as cantatas de Bach, deve-se levar em conta a incerteza
provocada pelo acanhado acervo.

A palavra biblica e o coral servem, essencialmente, como base dos textos —
exclusivamente em BWV 131, 196, 4, quase exclusivamente no 106. Em duas das
seis obras conservadas, alguns textos foram acrescentados especificamente na BWV
150 nas arias e coros, mesclado a trés trechos de salmos e mesclado a palavras
biblicas e corais na BWV 71. A composi¢cado destas obras tem como caracteristica a
divisdo em pequenas partes individuais, justapostas, ao que parece, uma heranga dos
motetos. Entre si, as partes apresentam ligagcdes tematicas muito frouxas: no entanto,
por varias vezes, pode-se reconhecer uma estrutura geral simétrica, que pode

aparecer como forma basica:
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FIGURA 22 - DIVISAO COMPOSICIONAL DAS CANTATAS

coro solos coro solos coro

FONTE: (DURR, 2014. p. 43).

Dentro desta forma basica, a Aria possui um esquema fundamental e evidente
em sua estrutura. Quase sempre, deparamo-nos com a forma A-B-A e, como ja vimos
anteriormente, a caracteristica utilizada por Bach em suas arias sdo as amplas
igualdades de tratamento para o instrumento e voz cantada, levando a uma troca viva
entre o solista e o instrumentista. Ocorre, na maioria das vezes, de as vozes entrarem
com o mesmo tema ou o tema pode ser remodelado para a passagem vocal ou ainda
a voz entra com um novo tema. A Aria esta presente na Cantata e, ao passo que
fomos realizando a pesquisa para este trabalho, vimos a grande semelhancga entre a
Aria da Bachianas n° 5 de Villa-Lobos e as Cantatas de Bach, utilizando-se da mesma
linha melddica e harménica na voz soprano, a polifonia das vozes com os
instrumentos, o contraponto e os intervalos de tercas. Logo, certamente, houve
intertextualidade entre elas. A seguir, analisaremos os intertextos encontrados em
algumas delas.

Percebemos a mesma linha harménica entre a melodia da Bachianas n° 5 e a
Cantata n° 52 de Bach. No compasso 15 da Bachianas, uma ligadura € colocada entre
a nota Ré, terminando numa colcheia pontuada seguida por duas fusas Ré e Mi; em
seguida, uma seminima liga quatro semicolcheias em um descendente que volta para
a nota de partida ascendentemente, F4, Mi e uma segunda ascendente de Ré e Fa
novamente. No compasso 16 acontece a mesma melodia, mas, ao invés de a nota de
partida ser F4, sera Mi; no compasso 17, ao invés de Mi, sera Ré e por ultimo, D6. Na
Cantata, a melodia também comeca por uma ligadura iniciada pelo Ré, que resulta
em quatro semicolcheias, Ré, Sol, Si e D6 seguida por outras quatro semicolcheias,
Ré, uma segunda descendente de Mi e D6, terminando no Ré e assim também no
compasso 53, sO que, ao invés de ter um movimento descendente como na
Bachianas, o movimento € ascendente para Mi e, em seguida, para Fa. Em ambos,
os instrumentos sdo acompanhados pela melodia e, assim como na Bachianas os

violoncelos sdo separados em grupos de 2, os violinos da Cantata s&do separados em
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grupos de 3 realizando as mesmas notas e o violoncelo segue com acompanhamento

concretizando um contraponto.

FIGURA 23 - MELODIA DA BACHIANAS BRASILEIRAS N° 5. COMPASSOS 15-18.
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FONTE: Partitura da Aria (Cantilena) das Bachianas Brasileiras n° 5. Disponivel em:
http://petruccimusiclibrary.ca/files/imglnks/caimg/5/58/IMSLP62584 1-PMLP80958-Bachianas-

Brasileiras_-5_- Cantilena.pdf. Acesso em 5 de agosto de 2020. Marcagao da autora.

FIGURA 24 - MELODIA DA CANTATA N° 52. COMPASSOS 52-54.

FONTE: Partitura da Aria, Cantata n° 52 de J.S. Bach. Disponivel em:
http://imslp.eu/files/imglnks/euimg/e/ee/IMSLP612675-PMLP 149298
bachNBAI,26falschewelt,dirtrauichnichtBWV52.pdf Acesso em 5 de agosto de 2020.

Marcacgéao da autora.
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Esta Aria de Villa-Lobos nos faz recordar sonoramente a Aria da Cantata de n°
51 de J. S. Bach. Esta similaridade é perceptivel pelo tratamento da voz, tanto em
tessitura como em material formador do conteudo melddico, que apresenta motivos
de estrutura similar (iniciando com notas lentas, gradativamente subdividindo mais
vezes as notas) acompanhados por instrumentos similares com a mesma fungao
harménica. O primeiro movimento abre com uma melodia em “Ah”, repetida em
seguida pelo Violoncelo |. Nas duas obras, a voz soprano abre com uma semibreve
ligada por uma colcheia, realizando movimentos descendentes e ascendentes e

ambas contendo uma bordadura.

FIGURA 25 - MELODIA VOZ SOPRANO NA BACHIANAS BRASILEIRAS N° 5. COMPASSOS 1-2.
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FONTE: Partitura Aria (Cantilena) das Bachianas Brasileiras n° 5. Disponivel pelo Museu Villa-Lobos.
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Acesso em 4 de setembro de 2019.

FIGURA 26 - MELODIA VOZ SOPRANO NA CANTATA N° 51. COMPASSOS 45-47.
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FONTE: Partitura da Aria, Cantata n° 51 de J.S. Bach. Disponivel em:
https://ks.imslp.net/files/imginks/usimg/7/7d/IMSLP80656-PMLP149297-bwv051.pdf Acesso em 5 de
agosto de 2020.

A polifonia contrapontistica como esséncia de um pensamento se tornou
ferramenta composicional caracteristica do estilo de Villa-Lobos. Ele a utilizou em
muitas obras do seu catalogo e nas Bachianas Brasileiras nao foi diferente. Como este
ciclo faz referéncia a Bach, sabemos que o contraponto € muito utilizado por todo seu
trajeto musical e Villa-Lobos o desenvolveu de tal forma que conquistou grande
respeito por parte da inteligéncia musical internacional (Jardim, p. 55). As Cantatas
52, 150, 152, 161, e 199 guardam muita semelhanga com a Bachianas Brasileiras n°
5, havendo contrapontos usados em todas as pecas na linha do baixo.

Do final do compasso 15 ao final do compasso 18, na Bachianas Brasileiras n°
5, percebemos o aspecto ritmico do violoncelo Il e do viloncelo | repetidamente, que
faz a melodia realizando um contraponto de duas ou mais notas contra uma, como

podemos observar na marcagao a seguir.



FIGURA 27 - CONTRAPONTO NA BACHIANAS BRASILEIRAS N° 5. COMPASSOS 15-18.
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FONTE: Partitura da
http://petruccimusiclibrary.ca/files/imglnks/caimg/5/58/IMSLP62584 1-PMLP80958-Bachianas-

Brasileiras_-5_- Cantilena.pdf. Acesso em 13 de agosto de 2020. Marcagao da autora.

Aria (Cantilena) das Bachianas Brasileiras n° 5. Disponivel em:

Na Cantata n° 52, o contraponto & perceptivel através do compasso 55, no qual
tanto a voz soprano como o fagote realizam, simultaneamente, duas notas (Fa-Mib;
La-Solb) em terca maior descendente. Até o final do compasso, as duas vozes se

mantém independentes ritmicamente uma da outra, mas se complementando entre si.

FIGURA 28 - CONTRAPONTO NA CANTATA N° 52. COMPASSO 55.
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bachNBAI,26falschewelt,dirtrauichnichtBWV52.pdf Acesso em 13 de agosto de 2020. Marcagéo da
autora.

No compasso 12 da Cantata n° 150, percebemos o contraponto uma contra
quatro entre a voz soprano e o violino no compasso 12; no final do compasso uma
contra duas, finalizando em uma contra uma. Da mesma forma, ocorre no baixo
continuo. No final do compasso 13, a voz soprano continua fazendo uma contra duas
no violoncelo. Podemos perceber que ambas as partes possuem duas notas tocando
juntas, com intervalos de quarta justa na voz soprano e tergas maiores no baixo
continuo, realizando um movimento consistente de consonancia e mantendo o mesmo

contexto métrico e harmonico, logo, um movimento homofénico.

FIGURA 29 - CONTRAPONTO NA CANTATA N° 150. COMPASSO 12-13.
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FONTE: Partitura da Aria, Cantata n® 150 de J.S. Bach. Disponivel em:
https://ks.imslp.net/files/imginks/usimg/6/66/IMSLP355266-PMLP149938-bwv150-Score.pdf
Acesso em 13 de agosto de 2020. Marcagao da autora.

Na Cantata n° 152, temos um dueto entre a voz do baixo e do soprano, uma
contra uma, uma contra duas ou duas contra duas, sendo as duas com a mesma

identidade melddica e ritmica.
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FIGURA 30 - CONTRAPONTO NA CANTATA N° 152.COMPASSOS 323-325
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FONTE: Partitura da Aria, Cantata n° 152 de J.S. Bach. Disponivel em:
http://ks4.imslp.net/files/imglnks/usimg/e/e0/IMSLP374643-PMLP149969-BWV _152.pdf

Acesso em 16 de agosto de 2020. Marcacgéo da autora.

Na Cantata n° 161, o tenor faz a voz principal enquanto o baixo faz o
contraponto, sempre uma nota contra duas, com intervalos de tergas menores
ascendentes e descendentes nos compassos 80, 82 e 84 (Lab-Do6-Lab; Sol-Sib-Sol;
Fa-La-Fa) igualmente como no tenor, esses intervalos de tergas séo vistos nos
compassos 79 e 83 (Ré-Fa; D6-Mib). Este movimento se encontra no contraponto de
segunda espécie. O mesmo caso também acontece com a Cantata n°® 199, mas ao
invés de tergas sao intervalos de segundas, exceto no final do ultimo compasso com

um salto de oitava justa.

FIGURA 31 - CONTRAPONTO NA CANTATA N° 161. COMPASSOS 79-84
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FONTE: Partitura da Aria, Cantata n° 161 de J.S. Bach. Disponivel em:
https://ks.imslp.net/files/imginks/usimg/1/18/IMSLP247263-PMLP150068-BWV_161.pdf

Acesso em 16 de agosto de 2020. Marcagéo da autora.



FIGURA 32 - CONTRAPONTO NA CANTATA N° 199. COMPASSOS 137-144.
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FONTE: Partitura da Aria, Cantata n° 199 de J.S. Bach. Disponivel em:
http://ks4.imslp.net/files/imglnks/usimg/a/ae/IMSLP322106-PMLP150109-Bach-BWV199,4.pdf
Acesso em 16 de agosto. Marcagao da autora.

56

A parte central da Cantilena é cantada a maneira de um recitativo, sendo os

acompanhamentos todos homofdnicos. Assim como encontramos na Cantata n° 70,

na parte do seu recitativo, todas as notas do acompanhamento sdo homofénicas e,

na voz solo, tanto na Cantilena quanto na Cantata, sao colcheias cantadas com uma

linha melddica minima.

FIGURA 33 - ARIA NA BACHIANAS BRASILEIRAS N° 5. COMPASSOS 43-46.
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FONTE: Partitura da Aria (Cantilena) das Bachianas Brasileiras n° 5. Disponivel em:
http://petruccimusiclibrary.ca/files/imglnks/caimg/5/58/IMSLP62584 1-PMLP80958-Bachianas-

Brasileiras_-5 - Cantilena.pdf. Acesso em 11 de setembro de 2020. Marcagéo da autora.



FIGURA 34 - RECITATIVO NA CANTATA N° 70. COMPASSOS 81-83.
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FONTE: Partitura da Aria, Cantata n° 199 de J.S. Bach. Disponivel em:
http://imslp.eu/files/imginks/euimg/2/2e/IMSLP512155-PMLP149560-
bachNBAI,27wachet!betet!betet!lwachet!BWV70.pdf Acesso em 11 de setembro de 2020.

Marcagéao da autora.
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Desta forma, podemos observar o quanto Heitor Villa-Lobos se aproximou da

sonoridade e da linguagem composicional das Cantatas de Johann Sebastian Bach.

Baseando-se em elementos bachianos, Villa-Lobos construiu uma leitura original, de

forma particular, recriando elementos composicionais.
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6.1. OS CHOROS E VILLA-LOBOS

O violao e o violoncelo foram os instrumentos com os quais Heitor Villa-Lobos
penetrou na musica e, dessa forma, naturalmente, o compositor se familiarizou com a
musica de Bach e o Choro, como cita Jardim (2005) em seu livro O Estilo
Antropofagico de Heitor Villa-Lobos,

A acéo instintiva sempre foi caracteristica preponderante da personalidade
de Villa-Lobos. Diria mais: a paixao pelo choro, pela seresta e toda a sua
irreverente juventude talharam a espontaneidade que marcou sua conduta,
tanto social quanto musical. O préprio compositor manifestou inUmeras vezes
o seu orgulho de ter sido um musico autenticamente brasileiro. E sabemos
que o foi de verdade. Seu talento, talhado a partir da musica popular,
conquistou e dominou as ferramentas para a realizagdo de uma “musica
culta”, sem fronteiras, e que jamais perdeu a sua esséncia. Essa afirmacgao
afasta a necessidade ingénua e pedante de se encontrar valores
“academicamente corretos” em Villa-Lobos (JARDIM, 2005, p. 56).

Analisando a harmonia dos Choros, fundamentalmente, quando os
encontramos em tonalidade menor, utilizamos a escala menor harménica como base
para o campo harmoénico. Essa escala tem a estrutura similar a escala menor natural,
mas com a sétima maior. Vale ressaltar que, no Choro, utilizaremos a sétima maior
da escala somente na formacao dos acordes situados no quinto e no sétimo graus.
Os demais acordes seguem o padrao da escala menor natural em sua formagéo. O
Choro é um género musical que abrange diversos ritmos: o Samba, o Baido, o Frevo,
o Maxixe, a Valsa e a Polca, por exemplo, estdo presentes no repertorio do Choro. Na
musica popular brasileira, as divisdes de compasso mais encontradas sao 2/4,4/4 e
3/4. Ritmos como o Choro, o Samba, a Polca, o Baido e o Frevo sdo caracterizados
pela divisdo de compassos em 2/4. A Polca e o Schottische costumam ser transcritos
em 4/4, ja a Valsa em 3/4, uma divisdo que pode também ser interpretada em 6/8
(valsa dobrada).

A conducédo de baixos € um movimento na regido grave do instrumento que
serve de conexdo entre os acordes, utilizando-se de suas inversées. E um dos
elementos que mais definem a linguagem do Choro. Nas Bachianas Brasileiras, temos
varias semelhangas com a forma do uso destas condugdes. Na Bachianas n° 5, por
exemplo, os violoncelos, ao executarem o pizzicato, costumam fazer o que o violao
faz no Choro. Percebemos nas obras de Pixinguinha, Chiquinha Gonzaga e Noel Rosa

desenhos motivicos de procedimentos bachianos, como a escrita para um instrumento
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mondodico, dando a impressao de duas vozes. Mostraremos a seguir alguns exemplos
de intertextualidade encontrados entre as pecas estudadas.

A mesma célula ritmica é usada no Choro n° 1 de Villa-Lobos e na sua
Bachianas Brasileiras n° 5: as notas seguem por graus conjuntos descendentes, o
Choro, com as notas no violao: D6-Si-Sib-La e a Bachianas n° 5, com os violoncelos
V e VI, fazem as notas Si-La-Sol.

Encontra-se um artigo escrito por Acacio Piedade e Gabriel Moreira (2007)
sobre as topicas musicais existentes no Choro n 1 de Heitor Villa-Lobos. No compasso
9, acontece uma emulagao do lirismo rubato no canto, o qual € bastante empregado
em serestas, normalmente ocorrendo em gilssando descendente apds a nota alta
retida nos compassos 10 e 11, a baixaria do choro fica mais visivel e 0 uso de
apojaturas na melodia dos primeiros tempos dos compassos 10 e 12, que também é

um uso bastante sutil.
FIGURA 35 - CHORO N° 1 DE VILLA-LOBOS. COMPASSOS 26-27.
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FONTE: Partitura do Choro n° 1 de J.S. Bach. Disponivel em:
http://ks4.imslp.net/files/imglnks/usimg/e/e8/IMSLP273550-PMLP80911-HVL-Choros1-Muzyka.pdf

Acesso em 29 de agosto.

FIGURA 36 - BACHIANAS BRASILEIRAS N° 5 DE VILLA-LOBOS. COMPASSO 59.
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FONTE: Partitura da Aria (Cantilena) das Bachianas Brasileiras n° 5. Disponivel em:
http://petruccimusiclibrary.ca/files/imglnks/caimg/5/58/IMSLP62584 1-PMLP80958-Bachianas-

Brasileiras_-5_-_Cantilena.pdf. Acesso em 29 de agosto de 2020.
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No choro Tarzan, de Vadico e Noel Rosa, as semicolcheias exercem a funcéo
de sobe-desce'®: o segundo conjunto de semicolcheias, tanto no primeiro quanto no
segundo compasso, comega com uma nota que é repetida no final, sdo elas Mi-Sol-
Fa-Mi e Sib-Sol-La-Sib. Essa caracteristica também é vista na Bachianas n° 5,
utilizando-se das notas: Mi-Sol-Ré-Mi, Ré-Fa-Mi-Ré, D6-Mi-Ré-D6 e Sol-Si-La-Sol nos
violoncelos V e VI.

FIGURA 37 - TARZAN (O FILHO DO ALFAIATE) DE VADICO E NOEL ROSA. COMPASSOS 22-23.
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FONTE: Partitura de Tarzan (o filho do alfaiate). Disponivel em:

https://vitorbitencourtmusic.files.wordpress.com/2011/06/noel-rosa-3.pdf pagina 122. Acesso em 30 de
agosto de 2020.

FIGURA 38 - BACHIANAS BRASILEIRAS N° 5 DE VILLA-LOBOS. COMPASSO 1.
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FONTE: Partitura da Aria (Cantilena) das Bachianas Brasileiras n° 5. Disponivel em:
http://petruccimusiclibrary.ca/files/imglnks/caimg/5/58/IMSLP62584 1-PMLP80958-Bachianas-
Brasileiras_-5 - Cantilena.pdf. Acesso em 30 de agosto de 2020.

Nos choros Vocé, por exemplo, de Noel Rosa e Lamentos, de Pixinguinha,
percebemos as notas realizando um movimento ascendente e descendente por graus
conjuntos, o que também ¢é visto na Bachianas n° 5 nos violoncelos V e VI, como

podemos analisar os seguintes trechos:

FIGURA 39 - VOCE, POR EXEMPLO DE NOEL ROSA. COMPASSOS 1-3.
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FONTE: Partitura de Vocé, por exemplo. Disponivel em:

9 Termo cunhado pela autora para se referir a repeticdo do movimento melddico de ascender e
descender entre duas notas que marcam o apice de agudo e grave em uma melodia.
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https://vitorbitencourtmusic.files.wordpress.com/2011/06/noel-rosa-3.pdf pagina 128. Acesso em 30 de
agosto de 2020.

FIGURA 40 - BACHIANAS BRASILEIRAS N° 5 DE VILLA-LOBOS. COMPASSO 6.
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FONTE: Partitura da Aria (Cantilena) das Bachianas Brasileiras n° 5. Disponivel em:
http://petruccimusiclibrary.ca/files/imglnks/caimg/5/58/IMSLP62584 1-PMLP80958-Bachianas-

Brasileiras_-5_-_Cantilena.pdf. Acesso em 30 de agosto de 2020.

FIGURA 41 - LAMENTOS DE PIXINGUINHA. COMPASSOS 27-28.
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FONTE: Partitura de Lamentos. Disponivel em:

http://www.numut.iarte.ufu.br/sites/numut.iarte.ufu.br/files/Anexos/Bookpage/Lamentos.pdf

Acesso em 30 de agosto de 2020.

A baixaria em Brejeiro, de Ernesto Nazareth e Um a Zero, de Benedito Lacerda
e Pixinguinha, segue a mesma linha dos violoncelos Il e IV na Bachianas n° 5: os
intervalos entre as colcheias e semicolcheias empregados por 8as, 5as e 4as justas
causam um encadeamento sequencial de inversdes de acordes que séao

caracteristicas marcantes do Choro.

FIGURA 42 - BREJEIRO DE ERNESTO NAZARETH. COMPASSOS 1-3.
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FONTE: Partitura de Brejeiro. Disponivel em:

http://www.numut.iarte.ufu.br/sites/numut.iarte.ufu.br/files/Anexos/Bookpage/Brejeiro.pdf

Acesso em 30 de agosto de 2020.
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FIGURA 43 - BACHIANAS BRASILEIRAS N° 5 DE VILLA-LOBOS. COMPASSOS 15-16.
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FONTE: Partitura da Aria (Cantilena) das Bachianas Brasileiras n° 5. Disponivel em:
http://petruccimusiclibrary.ca/files/imglnks/caimg/5/58/IMSLP62584 1-PMLP80958-Bachianas-
Brasileiras_-5_-_Cantilena.pdf. Acesso em 30 de agosto de 2020.

FIGURA 44 — UM A ZERO DE PIXINGUINHA E BENEDITO LACERDA. COMPASSOS 1-4.
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FONTE: Partitura de Um a Zero. Disponivel em:

http://www.numut.iarte.ufu.br/sites/numut.iarte.ufu.br/files/Anexos/Bookpage/Um_a_zero.pdf
Acesso em 30 de agosto de 2020.

Em Atraente, de Chiquinha Gonzaga, notamos a presenca de um salto de 82
justa no primeiro compasso e, nos proximos dois compassos, quialteras ascendentes
e descendentes, da mesma forma que fazem os violoncelos Il e IV no quarto
compasso da Bachianas n° 5, mas, ao invés de comecgar com o salto de 82 justa, ela

termina dessa forma e ambas as pegas comegam com um ritmo acéfalo.

FIGURA 45 - BACHIANAS BRASILEIRAS N° 5 DE VILLA-LOBOS. COMPASSO 24.
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FONTE: Partitura da Aria (Cantilena) das Bachianas Brasileiras n° 5. Disponivel em:

http://petruccimusiclibrary.ca/files/imginks/caimg/5/58/IMSLP625841-PMLP80958-Bachianas-
Brasileiras_-5 - Cantilena.pdf. Acesso em 2 de setembro de 2020.

FIGURA 46 - ATRAENTE DE CHIQUINHA GONZAGA. COMPASSOS 1-4.
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FONTE: Partitura de Atraente. Disponivel em:

http://www.numut.iarte.ufu.br/sites/numut.iarte.ufu.br/files/Anexos/Bookpage/Atraente.pdf
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Acesso em 2 de setembro de 2020.

Importante alegar que, no arranjo da Bachianas Brasileiras n° 5 para violao e
voz, podemos identificar uma forma de acompanhamento propria do violao popular
que harmoniza o canto de uma seresta ou de um instrumento solista huma roda de

choro tradicional.
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7 DANSA (MARTELO)

Dansa, da escrita em francés, ou simplesmente Dancga, era uma forma de
poesia lirica desenvolvida no final do século Xlll entre os trovadores da Alta Idade
Média, acompanhada por dangas. Acredito que Heitor Villa-Lobos quis colocar o termo
‘Dansa” e nao Danca para enfatizar o marco europeu, ja que ele passou uma
temporada na Francga, em Paris e usufruiu de alguns costumes, trazendo referéncias
em suas musicas.

Junto do nome Dansa, Villa-Lobos traz o Martelo, para destacar que o modelo
do segundo movimento da Bachianas Brasileiras n° 5 sera de uma danga martelada,
ou seja, aludindo o modo caracteristico de recitagao poética, em portugués acelerado,
particularidade métrica do Martelo. Este nome foi dado pelo diplomata francés Jaime
Pedro Martelo (1665-1727), qual estabeleceu duas linhas finais da Oitava de Ariosto
ou Oitava camoniana®, formando o que se denominou de Martelo cruzado, isto €, no
Martelo antigo, a primeira linha rima com a terceira e a quinta; a segunda, com a quarta
e a sexta. Podendo ser um modelo de cantico em versos decassilabos adotado, entre
outros, pelos nordestinos para a pratica do Repente.?!

Existem algumas formas de “Martelo” como: o Martelo Agalopado e o Martelo
Alagoano. O Agalopado possui a forma basica, estilo classico, baseado no canto do
improviso e na rima perfeita, além de ser bastante recitativo. Ja o Alagoano nao possui
versos com uma estética fixa, somente o ultimo verso sendo o primeiro, quarto e quinto
versos de uma estrofe devendo rimar com o oitavo e nono versos da estrofe anterior.

Sobre essa questdo do Martelo utilizado por Villa-Lobos, Mariz assevera:

20 Também chamada de oitava rima ou oitava heroica é composta por uma estrofe que surgiu no final
do século XllI e inicio do século XIV com oito versos decassilabos, rima consoante, e o seguinte
esquema de rimas: ABABABCC. Constitui-se como sistema ideal para poemas narrativos da épica
culta e temas liricos como foi abordado na obra Orlando Furioso de Ludovico Ariosto em 1516. Anos
mais tarde foi adaptada por Luis Vaz de Camdes para escrever a epopeia nacional portuguesa: Os
Lusiadas em 1572 (MOISES, 2004, p. 322).

21 Modalidade de poesia cantada e improvisada praticada na regido Nordeste do Brasil, especialmente
nos estados de Pernambuco, Paraiba, Rio Grande do Norte e Ceara. Seus praticantes sdo chamados
de repentistas, cantadores ou violeiros e cantam sempre em dupla, alternando-se na composigao de
estrofes de acordo com parametros rigidos de métrica, rima e coeréncia tematica. H4 um conjunto de
regras formuladas nesse sentido, mas os repentistas improvisam seus versos a partir de fundamentos
praticos como o ritmo poético incorporado (SAUTCHUK, 2009, p. 3).
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A segunda parte, Martelo, € outra feliz realizagédo, que, em ritmo obstinado e
caracteristico, sugere os desafios tdo comuns no Nordeste brasileiro, sob a
sua forma muito especial de martelo. A melodia principal — disse-me Villa-
Lobos — foi construida com fragmentos de cantos de passaros daquela regiao
(MARIZ, 2002, p. 77).

Os desafios (nordestinos), como exposto por Mariz no trecho acima,
caracterizam-se por um embate entre dois cantadores que se enfrentam diretamente
no conteudo dos versos poéticos, ou por meio deles, para demonstrar quem possui
maior capacidade de criagao poética. Segundo Sautchuk (2009, p. 7) a disputa reflete
também um conhecimento livresco vasto que configura numa valorizagdo da forma de
poder e do status social.

No nordeste, muitos eventos sdo anunciados como “grande desafio”; “duelo”
ou “embate poético entre dois gigantes da Arte do Improviso”. Este fato vem desde o
tempo das escritas dadas pelos cordelistas, quando se falava do tempo heroico em
que os repentistas, para muito além de cantarem com um parceiro, arriscavam sua
honra contra um oponente. Este género é bem marcante na literatura de cordel que
narra duelos (geralmente ficticios) entre os cantadores e repentistas, contribuindo
historicamente na fixagdo de uma imagem compartilhada acerca da cantoria que
coloca o desafio como seu elemento principal (TRAVASSOS, 2000, p. 61-94).

Esses desafios, por vezes, sdo conhecidos como “Emboladas Sertanejas”,
mas nado se deve confundi-los com os “Martelos”. As emboladas vém do verbo
embolar, no sentido de “rolar uma bola”, devido a declamacéao agil das rimas, como
cita Cavalcanti (2006). Segundo Mario de Andrade, ndo é propriamente uma forma
musical, mas, antes, um “processo ritmico-melédico de construir as estrofes
[empregado] pelos repentistas e cantadores nordestinos”, ou seja, o importante € que
o texto se encaixe (ANDRADE, 1989, p. 199). De acordo com essa ideia, Travassos
(2000) ainda discute sobre as dificuldades de dic¢do que acabam transformando o
canto em um jogo de destreza vocal, levando o ouvinte a prestar atengdo somente no
valor “sonoro das palavras”. Sobre esta questdao da Embolada e do Martelo, Duarte

afirma:
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As emboladas ligeiras, de versos curtos (de quatro silabas) passaram a
possuir cinco silabas. Eram feitas geralmente em quadras (dobradas ou
duplas ou, ainda, de uma ou de duas, em sextilhas, em décimas, ou
compostas de versos seguidos, sem numero determinado. Depois seguiram
as modalidades do verso improvisado, impetuoso, encachoeirado, de origem
sertaneja — 0 mourao de cinco ou sete pés, o quadrao, o martelo agalopado,
etc. A intromisséo do cantador sertanejo & patente assim. Nao satisfeito, ele
procurou diferenciar a embolada (décima de versos de cinco silabas) do
martelo agalopado (décima de versos decassilabos). Composto de versos
longos, este ultimo modelo da poesia popular é considerado dos mais dificeis,
em contraposi¢cao a embolada ligeira, repinicada, de versos curtos (DUARTE,
1974, p. 53).

Com o objetivo de diferenciar os termos Embolada e Martelo elaborei a seguinte

tabela:
TABELA 6 — DIFERENCA ENTRE EMBOLADA X MARTELO

EMBOLADA MARTELO
Ritmo ligeiro. Recitativo.

E métrico. Nao métrico.

Versos curtos (5-7 silabas). Versos longos (10 silabas).
Instrumentos percussivos. Ex: pandeiro. Instrumentos de cordas. Ex: viola.
Rima sem regras (n&o precisa se Rima rigida (precisa se relacionar a
relacionar a poética cantada). poética cantada).

Incoerente. Coerente.

Brincadeiras vocais. Temas sérios.

FONTE: A autora (2020)

A seguir trago dois poemas, um se referindo a Embolada e o outro ao Martelo.
O primeiro exemplo € a Embolada presente nos versos de Coco do Trava Lingua de
Cachimbinho e Geraldo Mouzinho (1991). Percebemos nos versos uma valorizagao
da prosddia musical em que a letra € ajustada aos demais elementos musicais,
especialmente no ritmo. Devido a isso, a forma de falar e o sotaque, por exemplo,
fazem a composicao ser singular da regiao dialetal nordestina, gerando muitas vezes
mudangas nas silabas e na pronuncia das palavras.

O segundo exemplo € o Martelo presente nos versos do poeta pernambucano
Olegario Mariano (1889-1958), citados pelo professor Aleixo Leite Filho, em seu livro
Cartilha de Cantador (1985). Como descrito na tabela acima, veremos abaixo que este

género é variante do uso de decassilabos. A relagado dos versos segue uma métrica:
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0 primeiro rima com o quarto e o quinto; o segundo com o terceiro; o sexto com o
sétimo e o décimo; e o oitavo com o nono: ABBAACCDDC. O exemplo abaixo favorece
a narrativa fundamentada no mote?? e ndo na fungdo mais agressiva vista nos desafios
nordestinos.

Em ambos os exemplos nomeei a métrica empregada em letras no final de cada

estrofe, também para orientar o leitor na percepg¢ao das rimas finais:

Vi um ralo velho relano A
com a sua reladera

um reldégio regulano

com a sua reguladera
gato vei

na carrera

que quando corre desliza
cantador leva uma pisa
se num suber entender

duvido vocé dizer

ommOOoOwWO W >» W

rara, Lara, loura, lisa??

Quando pego no brago da viola

Sinto a forca que vem da inspiracao

E é por isto que digo com raz&o

Que meu verso alimenta e me consola
Pelo menos, nao peco por esmola
Porque vivo a vender minha poesia
Sou cigarra que, aos poucos, se atrofia
Na cantiga que a vida Ihe consome

Se eu deixar de cantar, morro de fome

O OO OO >» >» O >

22 A palavra mote se refere a uma frase, geralmente de dois versos, com a qual os poetas devem
concluir suas estrofes. Por extensdo, indica também as estrofes compostas a partir dessas frases.
Os versos heptassilabos exigem o acento na ultima silaba, mas dao liberdade para a disposicao das
silabas fortes no decorrer do verso. Ja os decassilabos e endecassilabos possuem um padréao de
distribuicao das silabas tonicas. No decassilabo, devem ser fortes a terceira, a sexta e a décima
silabas. No endecassilabo, os acentos recaem sobre a segunda, a quinta, a oitava e décima primeira
silabas (SAUTCHUK, 2010, p. 12).

23 Embolada de Cachimbinho e Geraldo Mouzinho, gravada no LP Cocos e emboladas, 1991.
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Que a cantiga é meu pao de cada dia.?*

Além dos poemas apontados acima, também trago abaixo dois exemplos de
Embolada, mais especificamente Coco-de-embolada, presente na cangao Brasiliana
n° 2 de Osvaldo Lacerda e o Martelo presente na Sonata n° 2 para piano e violino de
César Guerra-Peixe.

Encontramos, em pesquisas, que, enquanto género musical, a embolada pode
receber também outras denominacdes, sendo muitas vezes chamada coco-de-
embolada. Para Sobrinho (2003), o coco-de-embolada € um coco cantado em
desafios por duplas de emboladores profissionais presentes nas feiras livres, saldes
de familia, na radio e na televisdo. O coco é uma dancga e também um género musical,
as estrofes do coco sdo responsaveis pelo solista e o refrao fica a cargo do coro, que
sao os participantes da danga. O Coco visto na Brasiliana n° 2 de Lacerda tem a forma
de ABA'B’, sendo o A utilizado como a estrofe e o B como o refrdo. Percebemos que
a parte A é melodicamente mais desenvolvida, enquanto que, na parte B, a melodia &€
mais curta e simples. As notas staccato na secao B, representadas por La-Sol-Fa-Mi-
Fa-Sol-Fa-Mi, ajudam na criagcdo do carater marcado e leve do Coco. As figuras 47 e
48 mostram a abertura das se¢des A e B, respectivamente. Na secdo A, notamos o
padrao ritmico da mao esquerda se repetindo através de colcheias e semicolcheias

pontuadas, bem tipico nos instrumentos percussivos do Coco-de-embolada.

FIGURA 47 — CELULA DO TRESILLO NA ABERTURA DO MOVIMENTO COCO DA BRASILIANA N°
2 DE OSVALDO LACERDA.
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Fonte: (CAVALCANTI, 2006, p. 31). Marcagéo da autora

24 LEITE FILHO, Aleixo. Cartilha do Cantador. Recife; Companhia Editora de Pernambuco; 1985.
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FIGURA 48 — SEMICOLCHEIAS PONTUADAS INICIANDO O REFRAO E INiCIO DA SECAO B DO
MOVIMENTO COCO DA BRASILIANA N° 2 DE OSVALDO LACERDA.
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Fonte: (CAVALCANTI, 2006, p. 31). Marcagéo da autora

A Sonata n° 2 para piano e violino de César Guerra-Peixe € uma obra em que
os elementos folcloricos nordestinos, especialmente os de Pernambuco, estdo bem
presentes. A obra tem como forma ABA, sendo o violino representado pela melodia
principal e o piano responsavel pelo acompanhamento, proporcionando uma forma de
pergunta e resposta, como € visto na figura 49. A melodia no compasso 17 se inicia
com o intervalo de 6% maior entre as colcheias e em seguida intervalos de 3% maior.
No compasso 18, as semicolcheias estdo em um unico ritmo, lembrando a forma de
recitativo que se repete durante todo o compasso, com intervalos de oitavas. Os
acordes no piano, do compasso 17 até o 18, sao todos distribuidos por notas longas,
sendo a méo direita apresentada por um acorde inicial de sol bemol aumentado em
sua segunda inversao e a mao esquerda o acorde de sol bemol maior. No compasso
19, os acordes sustentados se acrescentam com uma triade de d6 maior na clave de
fa e a outra formada por intervalos de quintas na clave de sol, fazendo com que o
acompanhamento tenha uma sonoridade politonal, que também € bem vista nas
musicas folcléricas de Heitor Villa-Lobos.

Mais adiante, na abertura do Recitativo (3° movimento da pega), vemos, através
da figura 50, o acompanhamento no piano contém um ostinato com semicolcheias e
colcheias, bem tipico do género Martelo e que também lembra o ritmo contido no 2°

movimento da Bachianas Brasileiras n° 5.
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FIGURA 49 — SONATA N° 2 DE GUERRA-PEIXE 1° MOVIMENTO. COMPASSOS 17-19

FONTE: Partitura de Sonata n° 2. Disponivel em:
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https://painelsesc.sesc.com.br/partituras.nsf/viewLookupPartituras/79780A76460B2B69832579DC006
F13CA/$FILE/sonata_n2_violino_piano.pdf Acesso em 23 de fevereiro de 2021.

FIGURA 50 — SONATA N° 2 DE GUERRA-PEIXE 3° MOVIMENTO. COMPASSOS 7-9.
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Fonte: Partitura de Sonata n° 2. Disponivel em:

https://painelsesc.sesc.com.br/partituras.nsf/viewLookupPartituras/79780A76460B2B69832579DC006
F13CA/$FILE/sonata_n2_violino_piano.pdf Acesso em 23 de fevereiro de 2021.
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7.1 ANALISE MOTIVICA

No segundo movimento da Bachianas Brasileiras n° 5, percebemos a repeticao
constante de padrdes ritmicos, principalmente as células de oito semicolcheias, como
no exemplo da figura 51. A obra comeca com essas células trazendo o carater
martelado para a peca.

O motivo é exposto pelo violoncelo |, nos dois primeiros compassos, até o inicio
do terceiro. Além das células ritmicas, as notas também s&o iguais (Sol). No final do
terceiro compasso, as semicolcheias sobem em graus conjuntos, com as notas Sol-
La-Si; no quarto compasso, a primeira célula de semicolcheia se repete com a nota
D6 e, no final da segunda célula, acontece um intervalo de 3% do D6 para La,
finalizando essa introdugédo no sétimo grau em Si, sinalizando a entrada do primeiro
grau (La) no préximo compasso.

O mesmo motivo é visto do compasso oitavo ao décimo, com as notas repetidas
também em Sol, mas no décimo compasso a clave deixa de ser em DO e passa a ser
em Sol sendo La a nota de partida. A célula ritmica é igual, porém o salto de 32 visto
no quarto compasso, ndo ocorre neste motivo e sim uma bordadura entre as notas
Sol-La-Sol (oitavo compasso); Sol-Fa-Sol (nono compasso) e La-Si-La (décimo
compasso), como podemos observar na figura 52.

Nos compassos 44 e 45, as células ritmicas sao vistas no violoncelo Il
realizando movimentos ascendentes e descendentes, conforme vimos nos
compassos iniciais da obra e um intervalo de 32 bem comum, entre as notas La#-Fa.
(Figura 53).

A partir do compasso 92, quando comecga a sessao Piu Mosso, esse motivo
ritmico € visto sucessivamente como acompanhamento em todos os violoncelos da
peca, com saltos de 52 justas nos compassos 92 e 93, como podemos analisar na
figura 54.

Os circulos em azul representam os intervalos das notas.

FIGURA 51 — MOTIVO RiTMICO MARCANTE DA OBRA. COMPASSOS 1-4
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Fonte: A Autora (2021).
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FIGURA 52 — VARIAGAO DO MOTIVO DA CELULA RITMICA. COMPASSOS 8-10.

Fonte: A Autora (2021).

FIGURA 53 — VARIACAO DA VARIAGAO NO CELLO I. COMPASSOS 45-46.
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Fonte: A Autora (2021).

FIGURA 54 — MOTIVO RITMICO PIU MOSSO. COMPASSOS 92-94.
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Fonte: A Autora (2021).

O segundo motivo é visto no violoncelo IV, do segundo ao sétimo compasso,
nos quais as células ritmicas e as notas sao iguais. O motivo é representado por um
ritmo acéfalo, com uma pausa inicial de semicolcheia, em seguida uma quialtera de
D6-Ré-Mi que vai de encontro a nota Fa, finalizando em duas pausas: a primeira de
semicolcheia e a segunda de colcheia (Figura 55).

O mesmo motivo tem sua variagao na melodia do oitavo ao décimo compasso.
As quialteras ndao sao ascendentes e, sim, estdo em forma de bordaduras que, ao
invés de irem ao encontro de uma nota de semicolcheia por grau conjunto, agora sao
duas notas com ligadura entre elas e com salto de 3% maior. Esta variagcdo é
representada pelo inicio e término dos versos: “Ca-dé vi-o-la?” “Ca-dé meu bem?”
(Figura 56).
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FIGURA 55 — MOTIVO RITMICO ACEFALO NO CELLO IV. COMPASSOS 2-7.
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Fonte: A Autora (2021).
FIGURA 56 — VARIACAO DO CELLO IV NA MELODIA. COMPASSOS 8-10.
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Fonte: A Autora (2021).

O terceiro motivo acontece na linha da melodia e do violoncelo |, compasso 12
e sucedem sincronicamente, ligados por uma seminima em diregdo a uma subdivisdo
de semicolcheias. Na melodia, a nota Mi resulta em Ré-Dé e, no violoncelo |, a nota
D6 resulta em La-Si-Sol, diferentemente da melodia, em que as notas se passam por
graus conjuntos, no Cello, as notas estdo em intervalos de 3%, como marquei na figura
57.

O quarto motivo também ocorre na linha da melodia e do violoncelo |, sendo
nos compassos 11, 12 e 14 e, diferente do motivo anterior, este ocorre primeiro na
linha do Cello (compassos 11 e 12) e depois na melodia (compasso 14). O motivo é
representado pela mesma célula ritmica, formando um movimento ascendente e
descendente. Nos Cellos, as notas sao iguais: Do-Si-Si-La (movimento descendente)
e La-Si-La (provocando uma bordadura entre elas) e Si (movimento ascendente). Ja
na melodia, a primeira célula ritmica € igual a dos Cellos, mas a segunda célula, ao
invés de ser ascendente, passa a ser de movimento descendente, sendo as notas:
La-Sol-Sol-Fa como esta na figura 58.

Essa variagao do quarto motivo ocorre no violoncelo |, compasso 13, com as
mesmas ceélulas de oito semicolcheias, mas realizando o movimento somente
descendente por graus conjuntos, com as notas D6-Si-La-Sol e Fa-Mi-Ré-Dé. (Figura
59). Este mesmo movimento se repete no compasso 17 (Cello 111), 148 (Cello Il) e 152
(Cello III).
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FIGURA 57 — MOTIVO DA MELODIA E DO CELLO I. COMPASSOS 10-13.
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Fonte: A Autora (2021).

FIGURA 58 — MOTIVO ASCENDENTE E DESCENTE DO CELLO | E MELODIA. COMPASSOS

10-13.
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Fonte: A Autora (2021).

FIGURA 59 — VARIAGAO DO MOTIVO NO CELLO Il. COMPASSOS 10-13.

Fonte: A Autora (2021).

Ja o quinto motivo se origina de duas colcheias em diregdo a quatro notas de
semicolcheias com movimento inicial ascendente e terminando descendente, como
vemos na linha meldédica nos compassos 15 e 17 (Figura 60). Em seguida, sua
variagao ocorre nos compassos 19 e 20, nas linhas dos Il, Il e IV violoncelos, porém,
ao invés de comegar com duas colcheias, o compasso se inicia com o quarteto das
semicolcheias e uma seminima ligando as duas colcheias. No Cello Il, 0 movimento &
ascendente e, nos Cellos Ill e IV, o movimento é descendente. Também vemos a
variante dessa variagcao na primeira grade do Cello Ill, em que s&o duas colcheias (La-
Sol#) e uma seminima com ligadura encontrando uma minima (L&) e o movimento
forma uma bordadura superior. (Figura 61).

Desses mesmos motivos surge mais uma variagdo na parte melddica da

musica, quando entra a sessédo B “canto dos passaros”, como vemos na figura 62.
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Cada verso se inicia com quatro semicolcheias contendo intervalos de 72, 62 e 42, os
quais eu exemplifiquei com tragos pela cor azul (compassos 74, 76 e 87); 62, 5% e 4@
exemplificados pela cor rosa (compassos 78 e 80); 42, 32 e 4% exemplificados pela cor
lilds (compasso 85). Essas semicolcheias vao ao encontro de semicolcheia e colcheia

pontuada com ligadura para uma seminima (assinalei em vermelho).

FIGURA 60 — MOTIVO ASCENDENTE E DESCENDENTE DA MELODIA. COMPASSOS 15-17.
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Fonte: A Autora (2021).

FIGURA 61 — VARIACAO DO MOTIVO NOS CELLOS II, lil E IV. COMPASSOS 18-20.
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Fonte: A Autora (2021).

FIGURA 62 — VARIACAO DA VARIAGAO DA SESSAO B NA MELODIA. COMPASSOS 74-87.
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7.2. ANALISE HARMONICA

Assim como o primeiro movimento, o segundo também aparece em forma
ternaria sendo ABA’, mas com tonalidade polarizada no modo mixolidio em La maior
(do primeiro ao décimo compasso). Essa polarizagdo também ocorre nos compassos
136 a 145. Esta utilizagdo do modo mixolidio € bem comum nas musicas nordestinas
e Villa-Lobos caracterizou prontamente este estilo durante todo o movimento Dansa
(Martelo). Do compasso 11 até o 26 a tonalidade passa pelos tons de La menor, D6
Maior, Ré menor e Si Maior, culminando no modo mixolidio de Fa#, proporcionando
um efeito surpresa, ja que o acorde nao se conclui, causando uma resolugéao
deceptiva. O mesmo também ocorre do compasso 146 ao 161. Nos compassos 39 e
40, sucede-se um cromatismo no Cello IV, com as notas Si-Si-Sib-La; Lab-La-Sol-Fa#;
Fa-Fa-Mi-Mib; Ré-Réb respectivamente, caminhando em direcdo ao acorde de Sol
menor com Fa diminuto sobreposto nos compassos 41 e 43, resolvendo-se no
compasso 44 em D6 maior com acorde sobreposto em Sol maior. Logo se resolve em
uma progressao harmdnica de V — iv7 — im, reconhecida como uma cadéncia plagal.
Seguindo o esquema de Dudeque (2008), também elaborei uma tabela mostrando o
trabalho harménico do segundo movimento, acompanhando esses compassos com

suas devidas frases, notas iniciais, notas finais e sua harmonia.

TABELA 7 — HARMONIA DANSA (MARTELO)

Frases Notas Iniciais Harmonia Notas Finais Harmonia
1 Mi La =1 La (La:16) (Si:li°)
2 La Si=ll®° Mi (la: vi de Dg)
3 Do Fa=1V de D6 Ré (ré: ii de Do)
4 Ré Fa=1Vde Do Dé (la/do: VI de Do)
5 Si ré = ii de Do Si (Fa: IV7 de D6)
6 Do Fa =IV7 de Do Mi (Fa#m: V)
7 Mi Fae=V Fa# (mi:iv)
8 La mi7 = iv7 Mi (mi7:iv7)
9 Sol si=im Reé (si7:im7)

Fonte: A Autora (2021).

A partir do compasso 41 até o 69 sucede a sessao do Piu Mosso, sendo
considerado o climax deste movimento. A melodia € sustentada por harmonias

sucessivamente de dominantes, sobre a tbnica de D6 menor; Mi menor; dominante
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sobre a tbnica de La menor, Ré menor e D6 Maior com a VI sobreposta, aproximando
do apice dessa sessdo (compasso 54) que, para os cantores, € reconhecido como
calcanhar de Aquiles?®, dois compassos antes da tonica (16) é atacado um la agudo
com a ultima silaba de Cariri. O La se resolve em Sol, que se prolonga por mais quatro
compassos, terminando a sessdo. A seguir, a partitura € destacada, marcando esses

acontecimentos.

FIGURA 63 — HARMONIA DO PIU MOSSO. COMPASSOS 41-43.
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Fonte: A Autora (2021).

25 As expressoes Calcanhar de Aquiles e Tenddo de Aquiles tém sua origem na mitologia grega, na
lenda de Aquiles que, ao nascer, se tornou indestrutivel por ser banhado nas aguas do rio Estige,
exceto pelo calcanhar por meio do qual sua mae o segurava, por isso, o calcanhar era o ponto
vulneravel de Aquiles (Dicionario da Lingua Portuguesa, 2009).
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FIGURA 64 — HARMONIA DO PIU MOSSO. COMPASSOS 44-47.
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FIGURA 65 — HARMONIA DO PIU MOSSO. COMPASSOS 48-51.
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FIGURA 66 — HARMONIA DO PIU MOSSO. COMPASSOS 52-55.
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7.3. ANALISE TEXTUAL

Durante todo o movimento, Heitor Villa-Lobos expbs a sua forma composicional
com um ritmo obstinado e caracteristico do Martelo através dos violoncelos. Também
vemos esta utilizagdo na voz soprano, através das articulagdes executadas, que
lembram as emboladas do sertdo nordestino. O compositor dizia que o material
melddico desta Bachianas Brasileiras n° 5 foi formado de células inspiradas em cantos
colhidos dos passaros do nordeste brasileiro. Segundo Loque Arcanjo Junior (2007),
os textos de Ruth Valadares e Manuel Bandeira apresentam um quadro do
modernismo nacionalista brasileiro, citando a exaltagdo de sentimentos afetivos que
se manifestam por meio da saudade, tristeza e do sonho, temas bem caracteristicos
na segunda fase do modernismo no Brasil.

Nos trechos da poesia escrita por Manuel Bandeira para o movimento Dansa
(Martelo), percebemos a sua capacidade de descrever 0os sons dos passaros e da
natureza, expressando uma sonoridade impar para a cangdo, como ponderou Junior
(2007) “os textos ndo musicais langam luz sobre a escrita musical, na medida em que
as formas musicais se expressam em dialogo com esses textos”. Abaixo a letra da

cangao composta por Bandeira em 1945.

Ireré?8, meu passarinho
Do sertdo do Cariri?’
Ireré, meu companheiro

Cadé viola?

26 |reré ¢ uma ave Anseriforme da familia Antidae. E provavelmente o pato mais bem conhecido em
Nosso pais, seja por sua beleza, pelo fato de se aproximar muito das areas urbanas e pelo seu canto
tipico. E a sua vocalizagdo que lhe empresta o nome ireré ou paturi, muito agudo e alto, lembrando o
barulho de alguns apitos. Esta presente em todo o Brasil e na Africa (Madagascar e llhas Comores). -

Dicionario das aves.

27 situada ao sul do Estado do Ceara e ao pé da Chapada do Araripe, a regido do Cariri, conhecida
como o “oasis” do sertdo nordestino, apresenta um panorama histérico de carater simbdlico e
representativo da vida bem sucedida no Nordeste, principalmente devido aos seus campos férteis e a

sua natureza verdejante, rica e exuberante (DANTAS, 2016).
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Cadé meu bem?
Cadé Maria?

Al triste sorte a do violeiro cantadd!
Sem a viola em que cantava o seu amé
Seu assobio é tua flauta de ireré
Que tua flauta do sertdo quando assobia
A gente sofre sem queré!

Teu canto chega la do fundo do sertdo
Como uma brisa amolecendo o coracao
Ireré, solta teu canto!

Canta mais! Canta mais!

Pra alembra o cariri!

Canta, cambaxirra!?®
Canta, juriti!?°
Canta, ireré!

Canta, canta, sofré!

Patativa!3® Bem-te-vi!3!

28 Cambaxirra ¢ uma ave da ordem Passeriformes, da familia Troglodytidae. Comum em todo o Brasil,

costuma habitar os lugares povoados. O canto dessa espécie é agradavel e melodioso “como uma
sequéncia de pequenas frases, entremeada de cadéncias” (DESCOURTILZ, 1983, p. 90- 91).

29 Juriti é um Columbiforme da familia Columbidae. E conhecido também como gemedeira e
roncadeira. Uma das formas de identificagcdo € através dos intervalos entre os cantos destas espécies
séo distintos, estando o intervalo de L. verreauxi em torno de 9 ou 10 (vocalizando “pu pu”) e o de L.
rufaxilla em torno de 5 segundos (vocalizando “pu”). Essas espécies de pombos sao encontradas em
grande parte do Brasil e também da Venezuela ao Uruguai (HOYO; ELLIOTT, 1992, p. 102).

30 patativa é uma ave passeriforme da familia Thraupidae. Conhecida também como patativa-da-serra,

patativa-do-cerrado, patativa-da-amazdnia, patativa-do-campo, patativa-verdadeira, extravagante. Seu
canto &€ um dos mais finos e melodiosos de nossa avifauna. E, as vezes imita outras espécies, como o
bem-te-vi. Esta presente no Brasil nas seguintes regioes: do Mato Grosso ao Piaui, noroeste da Bahia,

na Amazonia, nos estados de Roraima, Amapa e Para. (Dicionario das Aves).

31 Bem-te-vi ¢ uma ave passeriforme da familia dos Tiranideos. E provavelmente o passaro mais

popular de nosso pais, podendo ser encontrado em cidades, matas, arvores a beira d'agua, plantacoes
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Maria-acorda-que-é-dia!3?
Cantem, todos vocés
Passarinhos do sertao!
Bem-te-vi!

Eh sabia!®3
La! Lia! Lia! Lia! Lia! Lia!3
Eh sabia da mata cantado!
La! Lia! Lia! Lia!

La! Lia! Lia! Lia! Lia! Lia!
Eh sabia da mata sofredé!
O vosso canto vem do fundo do sertao

Como uma brisa amolecendo o coracao

Crislaine Hildebrant Netto (2020) realizou uma pesquisa sobre Manuel Bandeira

e a relagcédo entre a poesia e a musica, evidenciando a sua linguagem e tematica

e pastagens. Em regides densamente florestadas habita margens e praias de rios. Seu canto
trissilabico caracteristico lembra as silabas bem-te-vi, que dao o nome a espécie. - FRISCH, Johan

Dalgas. Aves brasileiras e plantas que as atraem 32 ed. Dalgas ecoltec, Sado Paulo, 2005, p. 350.

32 possui 0s nomes comuns de maria-é-dia (Sao Paulo), maria-ja-é-dia (Mato Grosso e Mato Grosso
do Sul), maria-acorda (Minas Gerais) e marido-é-dia (Santa Catarina). Também conhecida como
Guaracava-de-BarrigaAmarela, seu nome cientifico é Elaenia Flavogaster, do grego elaineos = da cor

azeite, verde oliva; e do latim flavus = amarelo; glaster = ventre, barriga (PASSARINHANDO, 2018).

33 sabia ¢ muito comum do interior do Brasil, especialmente em regides de cerrado. Espécie
semiflorestal, vive a beira de matas, parques, matas de galeria, coqueirais e cafezais. Sua voz é
multipla, com um canto continuo, composto de motivos relativamente simples, repetidos uma ou duas
vezes. Durante o resto do ano s6 emite vocalizagdes de alerta, especialmente ao entardecer, quando
disputa os melhores poleiros para passar a noite. Costuma ser o passaro que emite o alerta mais forte
em situagdes de “mobbing”, denunciando as outras aves a presenga de um predador ou ameaga em

potencial. E o passaro que mais vocaliza em alerta perante. — Dicionario das Aves.

34 Segundo Brazil (2014), esse trecho imita o canto do passaro sabia-da-mata - € considerado um dos

cantos mais bonitos de toda avifauna brasileira.
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musical em varias de suas obras poéticas. Para ela, o movimento Dansa (Martelo) se

resume assim:

Tudo consiste em danga viva interpolada por secgbes intermédias
contemplativas. (Manuel) Bandeira fez uso dos conhecimentos de folclorista
na concepgcdo de um texto em versos decassilabicos que Villa-Lobos
enfatizou ao utilizar um ‘ostinato’ variante em tensao. A rusticidade nordestina
€ misturada com uma abordagem neobarroca. A grafia incorreta de algumas

palavras como “sofredd” e “cantad®” faz referéncia a oralidade e comunicacéao
do homem sertanejo e realiza o que os dois artistas faziam de melhor; a unido
entre o erudito e o popular, como pertencentes a um mesmo universo
artistico, onde o cotidiano vira obra (NETTO, 2020, p. 38).

Adentrando na analise textual da peca, diferente do primeiro movimento
(Cantilena), o segundo movimento (Dansa) apresenta uma textura lirica mais
dramatica em sua melodia, um exemplo é a dinamica, sendo a maioria entoada em
forte ou piano e, no instrumental, uma textura acordal e ritmada. Ainda, sua estrutura
composicional exibe homogeneidade, devido a utilizagao recorrente da célula de oito
semicolcheias. Em toda a parte A da pecga, nés observamos a presenca de figuras
curtas, sendo elas seminimas e semicolcheias nos Cellos Il, Il e IV, que ornamentam
as silabas dos textos, podendo lembrar instrumentos percussivos, também devido a
sua tessitura média-aguda, o gorjeio dos passaros. Além das figuras ritmicas, este
gorjeio dos passaros também é representado no texto através de uma exploragao
onomatopaica de consoantes orais utilizando a técnica de ziguezague (sobe-desce).

De acordo com esse fato, para assemelhar o canto do Sabia, nos compassos
102 ao121, é utilizado novamente o0 uso onomatopaico com a consoante “I” e a vogal

aberta em “A”, ilustrando o canto deste passaro.

FIGURA 67 — CANTO DO SABIA. COMPASSOS 102-104.
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Fonte: A Autora (2021).

Mais um exemplo da imitagdo a sonoridade dos passaros acontece na melodia

do compasso 74 ao121. Sao os intervalos que acontecem dos compassos 74 ao 87,
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que exemplifiquei acima na analise motivica (figura 62). Ja a partir dos compassos 88
ao 97 (a separagao esta marcada com um trago vermelho na figura 68), os intervalos
sao diferentes, representados por tercinas, com Sol-Sol-Fa; La-Mi-Si (compasso 88)

e Ré-Fa-Ré (compasso 91), que também relembram o gorjeio dos passaros.

FIGURA 68 — GORJEIO DOS PASSAROS. COMPASSOS 74-97.

n —

I 1 | =~ 1

- | 1 1 L - 1 1
d o =T { - -

QL

]
|
|
1
) . ..
Can - ta, - cam - ba - xir - ra! - Can-ta,-Ju-ri-ti! -
A ]
x e i & ] S — —— a ]
@& — : : — ' |
— —
oJ ———
Can-ta,-I-re-ré! - Can-ta, can-ta so-fre!-
—

f—F e, e, . e e —
(E==S=E==c ===
Pa - ta-ti-val-Bem-te-vil-Ma - ri-a-acor-da-queé-di a-

3 I_S_I
- T 1 1 T 1 — 1
s s 1 . £ —— i
) | [ — ¥
Can - tem - to - dos - vo - cés - Pas - sa - ri - nhos - do - ser - tao! -
—3— ———
0 . 2 e e
|- - - il - ]| 1 |
o .0 = | 1 1 I T T w‘
s 1 1 | 1 | 1 | | |
e — t . . et
D) . ,
Bem -te - wil- Eh!-Sa-hi -

t@:

|
= L = 1
| | |
| | 1
I I

.

_al -

Fonte: A Autora (2021).

Em toda a pega, percebemos que a vogal /i provoca bastante impacto,
realizando grandes saltos na regidao mais aguda da voz, que causa uma sonoridade
mais penetrante como marquei abaixo. Também, do compasso 41 ao 59, onde ocorre
o apice da melodia com “Ireré solta teu canto! Canta mais! Canta mais! Pra lembra o
Cariri!” a vogal que remete a este apice também é a i. Importante realgcar também que
em grande parte das vezes em que ocorre essa subida, acontecem intervalos com

grandes saltos, como evidenciado e descrito na partitura abaixo:



FIGURA 69 — APICE DA MELODIA NA VOGAL I. COMPASSOS 5-17; 41-47.
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A melodia procede com suas notas repetidas em semicolcheias, lembrando o

canto de um passaro e, a0 mesmo tempo, a declamacéo articulada de uma Embolada.

No compasso 117, ocorre uma interrup¢cdo nessa sequéncia de células de

semicolcheias, sendo agora uma sequéncia de minimas que realizam uma passagem

suave de uma altura a outra na melodia mostrada pelo glissando na nota Fa em

direcédo a nota Do6.

FIGURA 70 — PASSAGEM DE GLISSANDO NA MELODIA. COMPASSOS 115-118.

f o o
e

—

glissando

e

IrJIF

T
T

7 S it

o Sa-bi-a4a da-ma-ta-so-fre - db-

Fonte: A Autora (2021).

A partir da Coda da sec¢ao B, do compasso 128 ao 133, a melodia produz uma

entonacdo mais introspectiva das palavras, repetindo a nota Sol durante os seis
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compassos, refletindo assim uma voz mais calma e reflexiva, em contraste com as

melodias anteriores, pautadas em tessituras mais agudas.

FIGURA 71 — MELODIA INSTROSPECTIVA BASEADA NA NOTA SOL. COMPASSOS 128-133.
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8 CONSIDERAGOES FINAIS

A analise das Bachianas Brasileiras n 5 realizada para este trabalho,
possibilitou uma interpretagdo intertextual desta obra, estendida para outras,
relacionando-as neste contexto, demonstrando, ao longo deste trabalho, diferentes
formas de intertextos presentes nas composigdes tanto de Heitor Villa-Lobos como de
compositores e precursores contemporaneos da musica europeia e da musica popular
brasileira.

Vimos que Villa-Lobos explorou, de muitas maneiras, as formas barrocas e
classicas para escrever suas musicas, como se observa nas formas ternarias e em
outras que trabalham com secbes de contraste tematico e que podem ser
compreendidas como reapropriacdes neoclassicas. O periodo composicional das
Bachianas Brasileiras estava inserido no neoclassicismo moderno em que Villa-Lobos
se encontrava, junto de outros compositores europeus como Stravinsky, Hindemitch,
Milhaud e Honegger. Acredito que foi em raz&o disso que a popularidade das
Bachianas foi mais ampla, atingindo diferentes publicos, comparada a outras pecgas
do compositor brasileiro.

O primeiro movimento da Bachianas Brasileiras n 5 foi composto em 1938,
exatamente neste periodo populista-neoclassico, porém, o segundo movimento foi
escrito em 1945, ano em que a escrita composicional de Villa-Lobos voltava a ser mais
audaciosa e experimental, renovando sua linguagem musical com melodias
agradaveis que lembram a musica popular brasileira e o periodo bachiano.

Observamos que a Cantilena teve fortes dialogos com as Cantatas de Johann
Sebastian Bach, sendo a Dansa a mais associada com a musica bachiana, pois
contém a estrutura formal A-B-A’, ja detectada na primeira nota entoada pela melodia
com a frase “Ah” que recorre a uma das arias de Bach, a Suite n 3 em Ré Maior. Além
disso, a parte central de toda a Cantilena é cantada em forma de Recitativo, sendo
uma das mais utilizadas nas Arias presentes nas Cantatas de Bach. O primeiro
movimento também dialoga com a musica popular brasileira. Um exemplo disso, séo
os violoncelos que fazem o acompanhamento funcionar como se fossem a baixaria
dos violdes muito utilizada nos choros, como € o caso da musica Carinhoso de
Pixinguinha. Se escutarmos somente o violdo junto da harmonia dos violoncelos,

poderemos assimila-los instantaneamente.
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De acordo com as pesquisas realizadas, a Dansa teve mais dialogos com a
musica brasileira, em especial a musica do sertdo nordestino. Conseguimos perceber
pelo nome “Martelo”, termo adotado aqui no Brasil pelos cordelistas nordestinos na
Literatura de Cordel. Heitor Villa-Lobos escreveu toda a pega com a intengao de imitar
o canto dos passaros tipicamente brasileiros e as frases rapidas lembrando o som dos
cordelistas e suas formas de cantar o Martelo Agalopado e a Embolada, porém a letra
que Manuel Bandeira fez para encaixar com a musica nao foi escrita junto com a
composicao de Villa-Lobos: primeiro a musica ficou pronta e a letra s6 veio algum
tempo depois. Diferentemente do primeiro movimento, em que encontramos
intertextualidade com outras pegas e com outros compositores, no segundo
movimento realizamos a intertextualidade com o préprio movimento, no qual
conseguimos visualizar um contraponto com o texto e a musica em si. Os violoncelos
imitam os passaros e a melodia imita seus gorjeios em contrapartida; enquanto os
Cellos imitam o ritmo acelerado dos cordelistas nordestinos, a melodia também imita
esse ritmo bastante acelerado com notas agudas e quando o ritmo comega a cair, isso
€ representado por varios compassos repetindo a mesma nota, geralmente num tom
mais grave. Esta analise representa fortemente uma ambientagao sonora e, segundo
Salles (2009), esse tipo de textura era bem utilizado por Villa-Lobos para a
ambientacado de melodias folcléricas.

Na elaboracdo do ambiente sonoro para a construgao da Dansa na Bachianas
Brasileiras n 5, por exemplo, Villa-Lobos captou o gorjeio dos passaros, a percussao
das emboladas e as frases ritmadas dos cordelistas.

Particularmente, na Dansa, eu esperava encontrar o ritmo do Martelo mais
visivel nos violoncelos — até porque esse € o nome em que o movimento carrega —
mas, para a minha surpresa, o mais visivel foi o ritmo da Embolada durante quase
toda a peca.

Durante todo este trabalho, constatamos que a intertextualidade é de fato uma
ferramenta para analise musical quando se tem a intencdo de comparar pecas, estilos,
semelhancas e diferencas entre obras e compositores ou na propria obra, como foi o
caso da analise do segundo movimento da pega analisada neste estudo. Através da
intertextualidade, ndés conseguimos classificar e conceituar o uso de elementos
musicais como frases, motivos, variagdes e texturas. Ainda apuramos que Villa-Lobos
fez alusbes a musica de Johann Sebastian Bach (especialmente as Cantatas) e a

musica de repertorio popular brasileiro (especialmente os choros).
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Estas alusbes foram representadas por especificagcdo de frases, motivos,
variagbes e harmonias no primeiro movimento e motivos, variagdes, harmonia e
textura no segundo movimento.

Apesar de a forma composicional em que Heitor Villa-Lobos escreveu as
Bachianas Brasileiras ter sido de incorporar tracos da musica de Bach e da musica
brasileira, o compositor ndo deixou de lado o seu jeito de escrever musica. Ele
procurou realizar seus ostinatos, intervalos de quartas e quintas justas, estruturas
paralelas, constatados nos capitulos anteriores.

Assim, durante toda a minha pesquisa encontrei pouquissimos trabalhos
baseados nas teorias da analise intertextual, especialmente nos trabalhos das
Bachianas Brasileiras. Verifiquei apenas pesquisas encontradas com a orientagao do
professor Dr. Norton Dudeque. O primeiro movimento da Bachianas Brasileiras n 5,
Cantilena é a peca mais conhecida do compositor, existindo diversos estudos sobre
ela, mas, sobre a intertextualidade, ha somente dois artigos de Dudeque escritos em
2008 e 2009. Ja acerca do segundo movimento Dansa ndo encontrei nenhum tipo de
analise musical. Desta forma, espero que meu trabalho possa abrir portas para
estudos villalobianos adiante, trazendo referéncias a Bach e a musica brasileira em

concordancia com a sua intertextualidade musical.
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ANEXO 1 — PARTITURA DA OBRA ANALISADA COM INDICAGOES
MANUSCRITAS PELA AUTORA
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