UNIVERSIDADE FEDERAL DO ESTADO DO RIO DE JANEIRO
UNIRIO
CENTRO DE LETRAS E ARTES
PROGRAMA DE POS-GRADUACAO EM MUSICA
DOUTORADO EM MUSICA

Procedimentos Composicionais nos Choros Orquestrais
de Heitor Villa-Lobos

Tese submetida ao Programa de Pds-
Graduacdo em Musica do Centro de Letras e
Artes da Universidade Federal do Rio de
Janeiro — UNIRIO, como requisito parcial para
obtencdo do grau de Doutor, sob a orientacdo
da Professora Doutora Carole Gubernikoff.

Guilherme Bernstein Seixas

R1O DE JANEIRO, 2007



S462

Seixas, Guilherme Bernstein.

Procedimentos composicionais nos Choros Orquestrais de Heitor
Villa-Lobos / Guilherme Bernstein Seixas, 2007.

137 f.

Orientador: Carole Gubernikoff.

Tese (Doutorado em Musica) — Universidade Federal do Estado
do Rio de Janeiro. Centro de Letras e Artes. Doutorado em Musica,
Rio de Janeiro, 2007.

1. Villa-Lobos, Heitor, 1887-1959 — Critica e interpretacdo. 2. Compo-
sicdo (MUsica). 3. Choros (MUsica). I. Gubernikoff, Carole. I1. Univer-
sidade Federal do Estado do Rio de Janeiro (2003- ). Centro de Letras
e Artes. Doutorado em Mdsica. I11. Titulo.

CDD -781.61




<

UNIVERSIDADE FEDERAL DO ESTADO DO RIO DE JANEIRO - UNIRIO
Centro de Letras e Artes - CLA
Programa de Pés-Graduagdo em Musica - PPGM
Mestrado e Doutorado

TiTULO DA TESE

“PROCEDIMENTOS COMPOSICIONAIS NOS CHOROS
ORQUESTRAIS DE HEITOR VILLA-LOBOS”

por

Guilherme Bernstein Seixas

/ BANCA EXAMINADORA
Pro ;:ésora outora Ca< Wﬁ {él;iemadora)

Professor Dou_tor Ru:ardo Tacuchlan
Py i

P L —

Professor Doutor Caio Senna

LA

Profebsor Dautor Marcos Lacerda

il a7 \z‘m//ﬁ;

{Professor Doutor J oaﬁlﬁ&me Ripper

|

o =
Conceito: Y }e«.o-l/t:‘w o'

AGOSTO DE 2007

Av. Pasteur, 436 - Urca - R]  Cep: 22290-240
Tel.: (0xx21) 2542-2554
http:/fwww unirio.br - ¢la-ppgmi@uniio_br




Tese dedicada aos meus pais,
especialmente ao Prof. Doutor Aurélio Pitanga Seixas Filho,

cuja insisténcia sera eternamente celebrada.

“Mdsica é a realidade que o0 homem busca para além da vida”

Bruno Walter*

! Cit. AUSCHER, Janine. Bruno Walter. Revista Brasileira de Musica (Ordem dos Musicos do Brasil), ano 1, n°1
abril/junho de 1962 pg.20



RESUMO

Este trabalho estid dividido em duas grandes partes. Na primeira, foram
investigadas as origens poéticas e técnicas das influéncias que, em Villa-Lobos,
provocaram a criacdo dos Choros, respectivamente, a ideologia poética do
Primitivismo, e os procedimentos encontrados na musica russa e francesa da virada
para o século XX. Com relagéo ao Primitivismo, verificamos suas caracteristicas mais
significativas e as relacionamos com a musica assim identificada; com relagdo a
técnica composicional, investigamos o desenvolvimento historico das texturas
produzidas através do uso de elementos animados ritmicamente de forma a criar 0s
ostinatti tipicos da musica da Belle-Epoque. Na segunda parte do trabalho,
investigamos os Choros orquestrais de Villa-Lobos, identificando seus procedimentos
de construcdo mais tipicos e suas conseqléncias na criacdo e estruturacdo de cada
obra. Para questdes de influéncia e datacdo, freqlientemente observados nos choros,
sdo propostas respostas embasadas em evidéncias de estilo composicional.
Propusemos também uma nova forma de abordar a questdo formal nos choros

orquestrais do compositor.

Palavras-Chave: Villa-Lobos, Choros, estruturacdo musical

ABSTRACT

This thesis is divided in two larger parts. On the first we focus on the poetical
and technical influences which generated the creation of the Choros, respectively, the
Primitivistic ideology and the compositional procedures found in Russian and French
music of the turn to the XXth century. Primitivism most significant characteristics
were verified and related to the music identified as such. The historical development
of the textures produced by the rhythmic animation of elements such as to generate the
ostinatti typical of the Belle-Epoque music was investigated. On the second part, we
investigated Villa-Lobos’ orchestral choros, identifying their most typical
compositional procedures and their consequences in creating and structuring each
work. For matters of influence and dating, frequently observed in relation to the
choros, we propose answers based on stylistic evidence. We also propose a new way
of focusing on the matter of form in Villa-Lobos’ orchestral choros.

Key-words: Villa-Lobos, Choros, musical structure
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I. Introducéo

A série dos Choros constitui 0 mais celebrado conjunto de obras escrito por Heitor Villa-
Lobos (1887-1959). A execucdo dos primeiros Choros na Paris dos anos 20, surpreendeu o0s
ouvintes com uma erupgdo de vitalidade e originalidade, e eles entdo foram considerados por
muitos como a parte mais criativa e caracteristica de sua criacdo - conceito que manteve seu valor
até nossos dias. Villa-Lobos, portanto, deve em grande parte a eles sua consagracdo como
compositor de importancia e seu destaque no cendrio internacional®. No plano estético, ao combinar
de forma Unica elementos da musica de vanguarda européia sua contemporanea com brasileirismos
de vaérias procedéncias, integrando-os em processos pessoais de composi¢do, os Choros foram
fundamentais para a afirmacéo do estilo de Villa-Lobos, e todos 0s autores sdo unanimes em afirmar
ser a série o “divisor de aguas” do corpus villa-lobiano (NOBREGA 1975, 24)°.

Apesar disso, varios autores véem nos Choros, como alids nas grandes obras de Villa-Lobos
em geral, um compositor pouco preocupado em estruturar formalmente suas obras. Seu proprio
amigo e admirador, Artur Rubinstein, era de opinido que “o melhor do compositor estaria nas
pequenas pecas, onde o imenso dom da invengdo musical de Villa-Lobos compensaria a auséncia
de forma e a recusa a disciplina, tipica das pecas maiores™. Nas grandes obras cada secdo
simplesmente aconteceria por si mesma, sem relacdao formal com as anteriores ou posteriores. Cada
peca seria como que uma rapsddia, uma sucessao de idéias musicais de estrutura pouco elaborada e
desconexa’. A visdo, relatada por Gilberto Mendes, de um Villa-Lobos "intuitivo, formalmente
desorganizado e sem nenhum interesse do ponto de vista da estruturacdo musical”, foi comum por
vérias décadas e em vérios circulos musicais brasileiros e internacionais®. Sua “irracionalidade"
ainda é celebrada’.

Né&o resta davida que a colocacdo e a interligacdo de idéias musicais feita por Villa-Lobos
freqlientemente pode ndo ser convencional, talvez devido a sua formacdo ndo académica, talvez
devido as suas proprias idéias estéticas - provavelmente a ambas as coisas. Esta claro que os
elementos de suas pecas estdo conectados a estrutura de forma muito mais livre do que prezava a
tradicdo anterior, liberdade que, para ouvidos ainda acostumados a versdo romantico-tardia das

formas classicas, apenas poderia soar como auséncia de sentido. Mas isto ndo quer dizer,

2«(_..) 0 conjunto da obra (a série dos Choros) representa a mais valiosa cotribuicéo brasileira & misica contemporanea”
- MARIZ (1994). Também o diz Maria Alice Volpe em recente artigo para o periédico Diapason (n.3, pg.34).

® Também de acordo estdo BEHAGUE (1994), NEVES (1977 e 1988), TARASTI (1995) e WRIGHT (1992).

* RUBINSTEIN, A. “My Many Years” cit. WRITH (1992, 49)

® Simon Wright, por exemplo, afirma que a esséncia dos Choros é baseada “in spontaneous evolution and development
rated far higher than any real formal consideration” (WRIGHT 1992, 67). Também William Austin fala de "formas
frouxas e clichés harmonicos" (AUSTIN 1966, 483).

® Revista DIAPASON, n.3 pg.28.

" "Villa-Lobos é a encarnacdo sonora da alma brasileira. Pela irracionalidade, gigantismo da obra e talento
esponténeo." Op. cit. pg27.



absolutamente, que ndo haja um sentido na organizacdo textural, que ndo haja uma estrutura, um
sentido formal; apenas, estes se baseiam em elementos e conceitos diferentes daqueles utilizados na
musica da geracdo anterior a sua, e muitas vezes ndo muito claros a primeira audicdo. Cada estética
cria suas proprias convengdes, e Villa-Lobos, ao criar a sua, ndo deixou de eleger seus paradigmas
pessoais. Este trabalho tem por objetivo encontrar os conceitos que inspiraram 0s choros e
sistematizar os procedimentos que 0s organizam e estruturam.

Em busca desses elementos e conceitos norteadores do pensamento villa-lobiano,
empreendemos um longo percurso. Uma vez que a criagdo musical ou artistica ndo existe por si so,
mas é antes o resultado de uma visdo estética, tanto individual quanto coletiva, voltamo-nos, em
primeiro lugar, para a poética inspiradora dos primeiros choros e das obras suas contemporaneas - 0
Primitivismo, tal como entendido nas primeiras décadas do século XX. A identificacdo de varias
obras de Villa-Lobos com o Primitivismo, em especial aquelas da década de 1920, é generalizada.
ANTOKOLEZT (1992, 231), ao analisar o Choros n.10, menciona-lhe "o primitivismo de
Stravinsky absorvido em um idioma altamente pessoal (...)" e mais uma série de procedimentos que
seriam "essenciais para evocar qualidades primitivistas”. Na literatura sobre Villa-Lobos, e em
especial com relagdo aos choros, abundam mencgdes a "tragos primitivistas” e "motivos grotescos",
"interesse antropoldgico™" e "efeito primitivo", "carater selvagem", "selvageria (...) da idade da
pedra” e “indianismo primitivista”, bem como de técnicas associadas ao primitivismo musical, tais
como "material tematico consistindo de pequenas idéias estendidas sobre poucas notas"”, "temas
criados pela repeticdo de curtos motivos” ou "anguloso fundo ritmico"® °. Comparacées com o
Stravinsky da Sagracdo da Primavera sdo numerosas e evidentes em excesso para serem
contabilizadas; mas também se encontram compara¢des como o Milhaud da Creation du Monde,
Krenek e 0 jazz, Poulenc e a musica negra americana e 0 restante do Les Six - em suma,
compositores ligados, na década de 1920, & busca por sonoridades ndo-européias, "exéticas” '°. Se
Villa-Lobos como compositor ndo é colocado por inteiro como primitivista, isso se da pela
abrangéncia e variedade de sua obra tanto como pelo carater restrito, no tempo e com relacdo a
técnica, com que o termo também pode ser aplicado™.

N&o apenas musicologos e autores atuais relacionam Villa-Lobos ao Primitivismo. A Paris
da década de 1920, palco da apresentacdo de Villa-Lobos ao mundo, associava homem e masica a
este movimento artistico’>. Segundo Anais Fléchet, a critica francesa dos anos 20 possuia uma

8 TARASTI (1995, 97 e 99), WRIGHT (1992, 64), PEPPERCORN (1991, 100), Florent Schmitt, Paris Matinal
24/10/1927, cit. NOBREGA (1975,74), Revista DIAPASON n.3 pg.32, PEPPERCORN (1991, 85) e NOBREGA (1975,
73), respectivamente.

® Os procedimentos de inspiracdo primitivista aqui mencionados serdo identificados e analisados no capitulo 1.3.

10 TARASTI (1995, 102 e 105) e ANTOKOLEZT (1992, 230).

1 Mais sobre transitoriedade e permanéncia do Primitivismo no capitulo 1.4.

2 FLECHET (2004, 66).



visdao uniforme do compositor, uma visao primitivista completa, no que ha de mais simbélico neste
tipo de pensamento: invocava-se 0s termos “imensidao, riqueza e violéncia” as suas obras como a
sua origem nacional e geografica, equivalendo-se a sua audicdo a uma “revelacdo” — a revelacdo do
“outro”, um outro radical e brutalmente diferente do europeu civilizado™. As implicacdes do
pensamento poético e da técnica musical primitivista em Villa-Lobos marcaram profundamente sua
obra como um todo e especialmente o assunto de nosso trabalho, os choros orquestrais. Foram estas
as obras cruciais de seu desenvolvimento técnico-musical e foi por elas — ou, mais exatamente,
pelos Choros n.3, 4, 7, 8 e 10, juntamente com outras obras correlatas executadas na Paris da
década de 20, como o Noneto, as Cirandas etc — que Villa-Lobos firmou sua fama internacional e
seu prestigio nacional.

Em funcdo disso, investigamos o Primitivismo, primeiro como inspiracdo e ideologia
poética, depois como proposta estética e técnica musical, em busca de elementos que respondessem
de maneira promissora a questao da organizacdo textural e formal. Esses elementos convergiram em
uma técnica de animacdo ritmica que denominamos primeiramente ostinato primitivista, em
indicacdo clara ao contexto de seu surgimento, e depois ostinato modernista, em vista de seu
deslocamento para outros contextos poéticos. A partir desse ponto, voltamos no tempo para tracar
uma linha evolutiva do ostinato modernista e das técnicas associadas a sua utilizacdo - técnicas de
animacdo do movimento ritmico e do uso do ostinato modernista como animador ritmico — e
estudamos as possibilidades organizacionais dos elementos ritmicamente animados. Observamos
também a estreita correlacdo entre as técnicas de animacao ritmica e o contexto poético em que sdo
empregadas por cada compositor. Estas técnicas nos serviram de fundamento de comparagdo com
aquelas desenvolvidas por Villa-Lobos. Apenas entdo retornamos a questdo principal deste trabalho:
a organizacao textural e formal dos choros.

Mesmo nos capitulos introdutérios dedicados aos choros ja é evidente nossa preocupacdo
com relagdo as questbes texturais. Ao abordarmos o problema da cronologia dos choros ou
investigarmos as diferentes concepc¢des que regem choros e bachianas, estamos, indiretamente,
discutindo organizacdes texturais. Tal fato se d& por acreditarmos estar na organizacdo textural a
chave para a compreensdo da estruturacdo formal em Villa-Lobos, tanto no que se refere a
estruturacdo de cada se¢do musical, individualmente, como a sua relagdo com as demais se¢des e ao
todo da obra. Nos capitulos finais sintetizamos elementos auxiliadores para a compreensdo das
obras orquestrais de Villa-Lobos e chegamos a conclusdes instigantes quanto a estrutura formal dos
choros.

Alguns dos choros orquestrais estardo ausentes de nosso trabalho. O de ndmero 11 por

tratar-se de concerto para piano mais do que obra meramente orquestral (comparar com 0 uso

3 |dem pgs. 59,60 e 62.



orquestral, obligato, dos pianos nos Choros n.8). Quanto aos de nimero 13 e 14, suas partituras ndo
estdo disponiveis, tendo sido extraviadas ou, como sugerem alguns autores, jamais compostas™*.
Antes de iniciar nosso percurso, € importante mencionar uma curiosidade. Duas grafias
permeiam as partituras de Villa-Lobos: chéros e choros, sem qualquer critério. Nos Choros ns. 3 e
10, ambas partituras editadas por Max Eschig, aparece na folha de rosto Choros, e no cabecalho da
partitura Choros. Provavelmente a grafia original era com acento, como se encontra nas partituras
manuscritas (Choros 9 e 12) e de acordo com as normas de escrita do inicio do século XX.
Seguiremos no entanto a grafia mais moderna e pratica, sem acento, de acordo com as Ultimas

reformas gramaticais e encontrada em livros mais recentes.

I1. Metodologia

Dois autores foram especialmente relevantes na concep¢do do pensamento norteador deste
trabalho. O primeiro é Felix Salzer, discipulo de Heinrich Schenker, cujo livro Structural Hearing
serviu-nos de base para a compreensdo da teoria schenkeriana'. Segundo Salzer, 0 pensamento de
Schenker, apesar de concebido para teorizar a musica dos séculos XVIII e XIX, pode e deve
transcender este periodo, sendo aplicado a varios tipos de musica compostos no século XX*°.
Estamos de acordo com esse raciocinio e empregamos diversos conceitos schenkerianos traduzidos
para a realidade da musica de Villa-Lobos. Desta forma, o conceito de "significancia do acorde™
(chord significance)'’ é estendido para qualquer evento, vertical ou horizontal, relacionado a um
conjunto de notas e sua significagdo na estrutura musical; e os conceitos de "acordes estruturais”
(structural chords) e "acordes de prolongacio™ (prolonging chords)'® permanecem na esséncia de
quando falamos de "eventos estruturais” e "eventos locais".

O segundo autor de relevo é Wallace Berry, imprescindivel como referéncia quando se lida
com questbes relativas a textura musical. Seu livro Structural Functions in Music possui trés
grandes capitulos, o segundo do qual trata especificamente de questBes texturais. N&o passa
despercebido ao leitor deste o fato de que, nesse e no capitulo anterior, dedicado a Tonalidade,

abundem exemplos de reducBes em tudo similares as schenkerianas. De fato, o pensamento

4 NOBREGA (1975, 129/132) menciona ambas as partituras como extraviadas, porém as comenta com base em
documento deixado por Villa-Lobos contendo passagens rascunhadas de ambas. PEPPERCORN (1991, prefécio), como
veremos em detalhe mais adiante, duvida de sua existéncia.

> Também FORTE (1982).

1® SALZER (1952, 282)

17 »Significancia do acorde (...) aponta para o propésito especial, arquitetdnico, de um acorde na frase." - “chord
significance (...) points out the special, architectonic purpose of a chord within a phrase.” Op. cit (10).

18 Respectivamente, acordes de significacdo na estrutura formal e acordes de passagem, que apenas prolongam no
tempo a atuacdo dos acordes principais-estruturais. Ver SALZER (1952, 11/14).



schenkeriano permeia muitos dos conceitos do livro, o que nos parece natural em se tratando das
necessidades analiticas do autor™.

Além desses dois autores, é preciso citar Arnold Schoenberg, a quem recorrermos para
definir conceitos como coeréncia, compreensibilidade e percepcdo. Ainda que ndo passem de
rascunhos, suas anotacdes sobre o assunto, coletadas na década passada em forma de livro,
iluminam pela simplicidade, clareza e... coeréncia®.

Com relacdo a literatura sobre Villa-Lobos, dois autores sobressaem em nosso estudo, por
razdes opostas e contudo complementares. Adhemar N6brega, com seu Os Choros de Villa-Lobos
(1975), pertence as geracGes mais antigas, de comentadores que conheceram e privaram da
intimidade com o compositor. Como tantos de sua geracao, seu livro € de carater mais descritivo do
que analitico, e no entanto, se percebe em comentarios quase que ao acaso um conhecimento
profundo da estética villa-lobiana que as poucas linhas dedicadas a cada obra ndo conseguem
explicitar. Tentar decifrar esses comentarios nos foi muito Gtil como caminho para compreender o
pensamento de Villa-Lobos. Contraponto a Nobrega foi Eero Tarasti, musicélogo de vulto no
cenario atual. Sua obra Heitor Villa-Lobos - The Life and Works (1995) obriga-se a uma missao
muito ambiciosa; apés rejeitar a possibilidade de fazer-se um juizo de valor sobre a gigantesca obra
de Villa-Lobos a partir de poucos e parciais exemplos, pratica que ele com grande autoridade
relaciona a um Eurocentrismo preconceituoso, seu trabalho examina praticamente toda a obra do
compositor disponivel para consulta, em varidveis porém sempre satisfatorios niveis de
profundidade. Antes disto, a parte do livro dedicada a vida de Villa-Lobos é a mais completa e
abrangente que tivemos em maos, incluindo capitulos especificos sobre a histdria da musica na
América Latina e a formacdo do Modernismo no Brasil. Por estes motivos, e pelo sucesso da
empreitada, acreditamos ser este o livro mais completo e abrangente ja realizado sobre Villa-Lobos,
ponto de partida seguro para quaisquer trabalhos relacionados ao compositor a serem feitos nos
proximos anos.

Também abrangente é Heitor Villa-Lobos - The Search of Brazil’s Musical Soul (1994), de
Gerard Béhague. Apds descrever com relativa brevidade a trajetoria pessoal de Villa-Lobos e
coloca-la em perspectiva historica, o autor empreende a andlise de diversas das suas mais
significativas obras de variados periodos e formagbes instrumentais, sempre focalizando
caracteristicas e procedimentos que ajudem o leitor a compreender o desenvolvimento estilistico do
mestre como um todo. Outros livros bastante Uteis, ainda que de escopo bem mais reduzido, foram
escritos por Simon Wright (Villa-Lobos, 1992) e Lisa M. Peppercorn (Villa-Lobos - The Music,

1991). Ambos selecionam algumas obras, julgadas como sendo das mais representativas, e

1 BERRY (1976, 112/113)
2 SCHOENBERG 1994

10



fornecem uma visdo generalizante do estilo do mestre. A alegada familiaridade pessoal de
Peppercorn com o compositor contribui para levantar ou esclarecer questes de interesse, porém
ndo compensa o desconforto causado por uma certa condescendéncia para com o0 objeto de seu
estudo, que permeia todo o livro. Também importante é a obra Villa-Lobos, o Choro e os Choros
(1977) de Jose Maria Neves, onde se traca a origem de vérias das caracteristicas mais caras ao
mestre. Especificamente para este trabalho, no entanto, foi de maior relevancia um pequeno artigo
do mesmo autor, publicada pela Revista Brasileira de Musica (1988), onde sdo discutidos muitos
dos procedimentos que aqui investigamos. Mais recentemente, Marlene Migliari Fernandes, ao
analisar o poema sinfonico “Erosdo”,?" revela uma série de procedimentos, especialmente no
ambito das relagbes motivicas, que ajudam a iluminar o pensamento do compositor. Mencéo deve
ser feita ainda a Elliott Antokoletz, cujo subcapitulo dedicado a Villa-Lobos e a analise do Choros
n.10 no livro Twentieth Century Music é surpreendentemente elucidativo para uma obra de carater
geral. Apesar de todos estes avangos, muito ainda deve ser investigado, no ambito dos
procedimentos composicionais, para que possamos compreender mais profundamente o sentido
estrutural das obras de Villa-Lobos e o sentido de seu discurso. Muitas lacunas ainda permanecem,
notadamente sobre a forma de organizacdo de suas obras orquestrais, tanto no parametro vertical
quanto no horizontal. E esta lacuna é particularmente frustrante no caso das obras que responderam

por sua entrada no mundo artistico internacional, os Choros.

**k*k

Em uma determinada obra, todo evento musical produz conseqiiéncias em seu contexto
imediato; aqueles que sdo mais fundamentais tém igualmente implicagdes mais amplas — e
provavelmente mais profundas. Desenvolvida a partir de definicdes de Wallace Berry?, essa
formulacdo tem como conclusédo logica que os eventos ouvidos reiteradamente por longos trechos
provavelmente formam uma subestrutura a partir do qual os outros elementos se articulam. Dos
eventos que podem ter consequéncias profundas e duradouras, 0s que parecem mais aptos a tal sao
as notas pedais e os ostinatos®, pelo simples fato de soarem por mais tempo ou com maior
proeminéncia, ou seja, por terem maior oportunidade para exercerem sua influéncia. Seguindo esse
raciocinio, eventos musicais de aparicdo ocasional em principio terdo menos importancia para a
estrutura profunda de uma obra.

BERRY (1976, 8 e 9) desenvolve ainda o conceito, vivenciado por todos, mesmo que

2! Fernandes (1999)

22 “every individual element-event has immediate (local, foreground) implications; those that are more fundamental
have broader implications as well.” BERRY (1976,14).

2 0O termo “ostinato” estara sendo empregado neste trabalho sempre com relagéo ao ostinato modernista, conforme
conceituado mais adiante.
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intuitivamente, de que quaisquer parametros musicais possuem trés tendéncias, progressao, recessao
e estatismo, e que um aumento de intensidade (progresséo) acarreta a tendéncia ou expectativa de
declinio (recessdo) até um estagio ideal de repouso (estatismo), a partir do qual a atividade

recomeca, como exemplificado visualmente pelos sinais de dinamica

—_— ou _— o _—

ou ainda pela férmula
simples < complexo > simples

Para que esse fenémeno se dé é necessario que um dado estagio de estatismo seja ativado, ou seja,
que lhe seja acrescido em algum momento um elemento ativador, desestabilizador ou, neste
contexto, dissonante. Assim, se um elemento musical qualquer é ativado ritmicamente, ou se um
determinado contexto textural se vé acrescido de novas alturas, novos focos de “atrito harménico”
(uma progressdo de atividades ritmicas ou adicdo e acréscimo de dissonancias, respectivamente),
entdo se criard uma expectativa de que, apds alcancar-se certo grau de ativacdo, estes elementos
tenderdo a recessdo (menor atividade ritmica, reducdo do numero de alturas dissonantes) até um
estagio ideal de repouso. Seguindo este raciocinio, Berry chega a conclusdo de que ha
“dissonancias” e “resolucées” dentro de todos os parametros musicais®* — a que, a titulo de clareza

e sintese, acrescentamos a correla(;éo:

estatismo = resolugdo < ativacdo = dissonancia

Apesar da clareza do enunciado, os termos “dissonancia” e “resolucdo” ndo sdo efetivamente
opostos. Musicalmente, dissonancias exigem resolugdes, ou seja, a maior tensdo tende a menor
tensdo, quaisquer que sejam 0s parametros observados, mas, terminologicamente, as oposicdes se

fazem entre
dinamismo < estatismo, dissonancia <> consonancia, progressao < recessao.
A partir desses conceitos e chamando atencéo para o fato de que nem todas as situagcdes sdo

tdo fluidas quanto a sugerida pela esquematizacdo acima, consideramos a possibilidade de que

trechos inteiros de uma composi¢cdo musical podem ser considerados “areas de dissonancia”, ou

24 «( ) there are ‘dissonances’ and ‘resolutions’ within all of music’s parameters.” BERRY (1976, 13)
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seja, aquelas caracterizadas pela instabilidade, ou “areas de resolucdo”, caracterizadas pela
estabilidade. As areas denominadas tradicionalmente por “desenvolvimento” ou “transicdo”
correspondem as areas de dissonancia, e “exposicdo” ou “re-exposicdo”, correspondem as de
estabilidade, sendo “introducdes”, “passagens” etc., &reas intermediarias de dissonancia ou
resolucéo, de acordo com as particularidades de cada caso. E, uma vez que “dissonancia” apenas
pode ser conceituada relativamente, ou seja, em relacdo a algum outro elemento que seja “estavel”,
entdo “exposicdes”, "desenvolvimentos" e "re-exposi¢Oes” terdo, em cada caso especifico,
diferentes gradacdes de dissonancia.

Este enfoque pode ser aplicado tanto ao plano vertical quanto ao horizontal. Quando nos
referimos a secOes consonantes (estaticas) em oposicdo a dissonantes (dindmicas), estamos
observando uma sucessdo de eventos e de suas possibilidades de inter-relacionamento no tempo.
Mas a mesma dualidade estatismo < dinamismo ou consonancia <> dissonancia pode ser
observada no ambito harmdnico. Assim, certos sistemas sonoros tendem ao estatismo e outros ao
dinamismo e um conjunto consonante pode ser ativado por uma dissonancia para se dinamizar ou
vice-versa — sendo a definicdo do que é consonante ou dissonante determinada pelo contexto
estilistico de cada obra, escola ou periodo.

Essa abordagem, acrescida da hipdtese de que certos eventos ou elementos musicais tém
conseqliéncias em niveis de estrutura profundos, leva-nos a conclusdo de que existem dissonancias
e resolugdes estruturais, eventos ou areas cujas conseqiiéncias com relacdo ao todo resultam mais
fundamentais do que sua existéncia local. Este pensamento estd de acordo com o0 conceito

schenkeriano de que

"a compreensdo dos organismos sonoros (tonal organisms) é uma questdo de escuta. O ouvido

deve ser sistematicamente treinado para ouvir ndo apenas uma sucessdo de notas, linhas

melddicas ou progressfes harmonicas, mas também sua significacéo estrutural e coeréncia."” 2

Como ferramenta para explicitar essa significacao estrutural utilizamos graficos de reducéo,
semelhante a graficos analiticos schenkerianos. A semelhanca se deve a um encontro de intencdes.
De uma forma simplificada, pode-se dizer que, segundo SALZER (1952) o pensamento
schenkeriano enxerga os eventos musicais de superficie como ornamentos de uma estrutura mais

profunda. As notas, tais como as escutamos, sdo realizadas no nivel mais superficial [Vordergrund —

2 "Understanding of tonal organisms is a problem of hearing; the ear has to be systematically trained to hear not only
the succession of tones, melodic lines and chord progressions but also their structural significance and coherence”
(SALZER, 1952, xvi)
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foreground — primeiro plano]?®; abaixo deste nivel encontra-se um plano médio harménico
[Mittelgrund — middleground — plano meédio] e, reduzindo-se este a sua esséncia, um plano
fundamental [Untergrund — background — plano fundamental]®”. Nosso objetivo com os graficos
dos Choros também é o de reduzir a complexidade da realidade musical a sua esséncia harménica e
determinar os diversos planos estruturais; dai a utilizacdo de um grafico a semelhanga do
schenkeriano. Em principio isto significaria uma reducdo da orquestragdo a segundo plano, como
freqlientemente acontece com os graficos schenkerianos. A escolha das notas a serem incluidas em
nossos graficos, no entanto, também levara em conta a proeminéncia ou insisténcia de certas notas
em cada contexto, o que inevitavelmente nos fara levar a orquestracdo em consideracao.

No grafico, o valor simbolico das notas nao possui significacdo ritmica, mas expressam uma
hierarquia estrutural. Notas brancas representam alturas de ordem estrutural mais profunda,
enquanto as notas pretas representam polarizagfes mais superficiais. Notas reduzidas representam
colecBes de alturas responsaveis pela qualificacdo harménica local, das quais as brancas e negras de
tamanho maior se destacam, representando polarizacbes mais e menos importantes,
respectivamente. As hastes, sejam em notas brancas ou pretas, indicam relagdo com outras notas,
relacdo explicitada através de linhas horizontais, como colcheias, ou em rela¢do as notas reduzidas a
sua volta. Linhas continuas denotam maior e descontinuas menor significacdo. Sempre que
possivel, as notas estardo representadas na oitava em que se encontram na partitura; todavia,
ocasionalmente se buscara uma oitava mais conveniente para explicitar correlacGes. Notas entre
parénteses, no entanto, independem de colocacdo determinada, por representarem polarizagdes nao
necessariamente explicitadas por elementos musicais como notas pedais ou ostinatos, mas
resultantes do todo das interagcdes harmonicas. Eventualmente, ao relacionar as notas que compde
os sistemas harmonicos (representados graficamente como acordes de notas pequenas), repetimos
alturas. Nestes casos, assim o fazemos pela importancia da distribuicdo intervalar na composicao da
sonoridade harmonica — procedimento muito encontrado nos Choros n.8 e n.10. Por outro lado,
evitamos determinada notagdo — como algarismos romanos ou colcheias como appogiaturas — que
pudessem evidenciar excessivamente o carater funcional da harmonia. Muitos trechos dos Choros
orquestrais, especialmente nos de numero 6, 9 e 12, sdo ou possuem tendéncia a funcionalidade;
porém, nos pareceu inadequado, para a interpretacdo do todo de cada obra, evidenciar
exageradamente a funcionalidade destes trechos. Outros eventos considerados importantes, mas de
dificil notacdo dentro dessas premissas, serdo explicitados textualmente.

Nos graficos dos choros ns.8, 9 e 12 acrescentamos nossa interpretacdo das funcdes de

muitos dos trechos por meio da simples colocagdo dos termos “intro” (introdugéo), “tema”, “trans”

% Entre colchetes colocamos 0s termos, respectivamente, originais em aleméo, usualmente utilizados em inglés nos
EUA, e em portugués, como acreditamos mais apropriados, e 0s quais empregaremos neste trabalho.
" FORTE (1982, 131/132).

14



(transicdo) etc. Estes termos ndo podem ser entendidos de maneira muito rigida. “Tema”, na maior
parte dos casos por nds relatados, significa um trecho de grande significacdo retdrica e ponto de
partida ou chegada de trechos de desenvolvimento ou transicdo (um momento de relativo estatismo
e consonancia), mas nao necessariamente aquele em que encontramos uma linha melddica
plenamente exposta. Os “temas” villa-lobianos podem ser melddicos, mas também ritmicos,
harmdnicos ou um conjunto de elementos, e as vezes sua reduzida duracdo pode tornar dificil a
determinacdo de sua real importancia no discurso musical. Nos choros ns.6 e 10 a descricdo das
funcdes das se¢des encontra-se exposta em tabelas especificas.

Além do que ja foi dito acima, com relacdo a terminologia, sempre que nos defrontamos
com a necessidade de utilizar termos de uso corrente, como “célula®, "motivo" etc., recorremos a
Arnold Schoenberg, cujas definicGes, claras, concisas e funcionais, funcionam como antidoto para a
ambiguidade que o dia-a dia traz a qualquer vocabulo®®. Em questdo mais especifica, procuramos
distinglir neste trabalho os termos "expansdo" e "desenvolvimento". Este dltimo aparece
relacionado a procedimentos ligados a tradicdo classico-roméantica que envolvem "mudancas
significativas na direcdo harménica” (desenvolvimento motivico, desenvolvimento tematico)”
[APPEL, 1975, 229], e que sugerem uma significacdo horizontal, estrutural. Apesar de néo
imediatamente reconheciveis em grande parte dos choros, acreditamos que situagdes analogas as de
desenvolvimento ocorrem de maneira engenhosa e sua identificacdo constitui uma de nossas
principais metas. Empregamos expansao onde ocorre "o tratamento de materiais musicais para
abrigar um sentido de expansdo (aumento da abrangéncia da estrutura)™ [idem] situacdo de maior

significacdo vertical, ja que ocorrendo por sobreposi¢ao de camadas de materiais.

% Principalmente SCHOENBERG 1996, mas também SCHOENBERG 1994. Também utilissimo nesse sentido é o
Grove Dictionary of Music and Musicians.
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I11. A Linguagem dos Choros Orquestrais

1. PRIMITIVISMO E MODERNISMO

1.1 O Primitivismo como alavanca para o0 modernismo — uma ideologia

“Ainda existem comecos primitivos na Arte, tais como se
encontrariam outrora em museus etnograficos ou simplesmente em
nossas casas, no quarto das criancas. (...) ... isso devera ser encarado

muito mais a sério do que todas as pinacotecas, desde que se trate de

reformar a Arte dos nossos dias.” ?°

Paul Klee

Primitivismo é um termo com varias implicacdes. Como pensamento filoséfico (por vezes
chamado de Anarco-Primitivismo) propGe o retorno da sociedade a um estagio pré-industrial ou
mesmo pré-agricola. Antes de ter sido um movimento artistico, foi uma postura de fascinio e
admiracdo pela arte da Africa e da Oceania que chegava as capitais do norte da Europa em finais do
século XIX — atitude derivada diretamente do exotismo romantico da primeira metade do mesmo
século. Também romantica foi a atitude rousseauniana de encarar essa arte pelos seus aspectos de
“pureza moral” e ver nessas sociedades o “paraiso perdido” **. Como movimento artistico e stricto
senso, conforme empregaremos nesse trabalho, refere-se a influéncia de culturas de sociedades néo-
industrializadas, especialmente as de Africa e Oceania supra citadas, nas obras de artistas de finais
do século XIX e inicios do XX. Presente de uma forma ou outra em todas as artes, sua influéncia foi
sentida mais profundamente e por um maior nimero de artistas nas artes plasticas. Vejamos como se
chegou a ele.

Em todos os tempos e todas as atividades humanas tém sido uma constante a invocacgédo do
passado para a realizacdo de mudancas no presente. Lutero invocou o0 retorno a pureza da
cristandade primitiva para iniciar a Reforma protestante. Os pintores ingleses Pré-Rafaelitas, no
século X1X, desejavam a ingenuidade medieval perdida com o Renascimento. E 0s renascentistas,
por seu turno, emulavam as glérias de um passado classico cujas ruinas povoavam seu cotidiano.

Esses e outros movimentos semelhantes possuem pelo menos dois aspectos de sua visdo de mundo

? PARTSCH, S. Klee. Benedikt Taschen Verlag, Colénia, Alemanha, 1993, pgs. 17/18, citado em portugués segundo
Paul Klee Schriften (Escritos de Paul Klee), Colbnia, 1976.
% Guggenheim Museum. http://www.guggenheimcollection.org/site/movement_works_Primitivism_0.html
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em comum: a identificacdo de um estado contemporaneo de decadéncia ou impasse, generalizado
ou especifico da area em questdo; e uma proposta de retorno a uma Idade do Ouro, um passado real,
imaginario ou mesmo poético, onde decadéncia ou impasse inexistiriam. As primeiras décadas do
século XX presenciaram essa situacdo de maneira generalizada nas artes.

A crescente industrializacdo da Europa, iniciada apds as Guerras Napolednicas, entra em
uma espiral ascendente nas ultimas décadas do século XIX. Em especial depois da Guerra Franco-
Prussiana (1871), as metropoles da Europa Ocidental e Central vém-se cercar mais e mais de
objetos e cenarios industriais®'. A reacdo a essa realidade mutavel é inicialmente incerta e ambigua.
Ao mesmo tempo em que, desde meados do século — como no Paldcio de Cristal da Grande
Exposicdo de 1851 em Londres — a arquitetura utiliza novos materiais para a estrutura, como 0 ago
e o vidro industrial, recorre-se esteticamente ao passado, aos “neos”, para cobri-la. Assim, se Pierre-
Francois-Henri Labrouste desenvolve métodos revolucionarios de utilizacdo do ferro-fundido na
Biblioteca Nacional de Paris (1859/67), ele o moldara em formas inspiradas em Bizancio, para as
ctpulas, e na Grécia, para as colunas jonicas estriadas®’. Essa solucéo de compromisso — técnica
contemporanea e inspiracdo no passado — dominaria a arte por varias décadas. Edificios neogoticos,
como o Parlamento da Inglaterra e tantos edificios de mesmo uso pelo mundo, como a prefeitura de
Viena, o parlamento canadense ou a assembléia estadual de Connecticut, e um ecleticismo
neoclassico ou neobarroco para os teatros de Opera de Paris e Frankfurt, Rio de Janeiro e Manaus,
se espalhariam pelo mundo®. Pintores de sucesso em sales e exibicdes oficiais esticam 0s
conceitos romanticos e neoclassicos ad nauseam em gigantescas telas feitas para saciar o gosto
burgués, misturando cenas de batalhas a orgias romanas®*. Em ambos os casos, trata-se de construir
sobre as fundacdes tradicionais. Neoclassicismo e romantismo (incluindo-se o revival do gotico)
eram materiais a mdo, movimentos de inicios do século re-trabalhados continuamente para atender
as demandas do mercado crescente — mesmo que, meio século ou mais depois, ja ndo lhes restasse
nada do espirito original.

Em um segundo momento, no entanto, sensibilidades mais atentas ao paradoxo da questdo —
industrializacdo e transformacdo crescentes vestidos com trajes do passado — esbocam uma via
diferente de solucdo. Ao surgir para a cena publica, a partir de 1874, o Impressionismo busca como
gue uma “tentativa de integrar a arte num mundo em que a multiplicidade de imagens era cada vez

» 35

maior” *°, ndo tanto através da escolha e desglamourizacdo dos objetos retratados, heranca do

realismo, mas pela forma com que as rapidas e aparentemente incompletas pinceladas retratavam a

1 BARDI (1971, 1477)
%2 GLANCEY (2001, 138); KAMINSKI (2001, 568)

% GLANCEY (2001, 152)

3% HOUSE, J. Realism and Impressionism. em HOOKER (1989, 316 e 321)
% BARDI (1971, 1452)
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velocidade das mudancas da época, como sentidas pelos contemporaneos, e a correspondente
valorizacdo do instante — um “resumo da experiéncia do mundo moderno” *°.

Mas a conciliacdo de uma estética com o momento atual, ainda que coroada com 0 Sucesso
dos Impressionistas, ndo foi permanente nem duradoura e, num terceiro momento de nossa
narrativa, ja na Ultima década do século XIX, novas propostas artisticas demonstram a insatisfacdo
com 0 momento presente. Comum a essas propostas, uma busca por um tempo outro que ndo o
agora — mas nao um tempo real; um tempo poético. Utilizando-se de um arsenal técnico
desenvolvido do impressionismo, mas “acrescentando-lhe a representacéo do que ha de irracional e
espiritual no ser humano (...), o subjetivo e o enigmatico”, pintores como Gauguin®’ e Redon
iniciam o Simbolismo nas artes plasticas®®. Ndo ha mais, para essa escola, o aqui e o agora. Assim
como as cores ja ndo partem daquelas da natureza, como a perspectiva e a composic¢ao ndo almejam
a ilusdo do real, o instante presente é suspenso num eterno poético. O discurso simbolista é
embebido em grandes doses de romantismo, apesar de sua pratica ndo o ser. Redon diz que seu
objetivo é “tudo quanto ultrapasse, ilumine ou amplifique o objeto e eleve o espirito as regides do
mistério...”, mas essas regides nao sdo encontradas na natureza, no exotismo ou na paixao, mas no
interior onirico do ser: “SO pela vontade nada se faz em arte. Tudo se faz pela submissdo ao
inconsciente” *. O Simbolismo torna-se atual por meio de um paradoxo: rejeitando o momento
presente, pleno de rigidos controles e empecilhos burgueses, ele parte para um tempo poético feito
de simbolos e do inconsciente, o recesso humano mais intimo, e assim aproxima-se do que havia de
mais avancado naquele momento histérico: Freud*’. A busca pelo passado mitico chega ao presente
da forma mais inesperada.

Ao iniciar-se 0 século XX, surge nos grupos artisticos e intelectuais mais radicais um
entendimento de que a reacdo ao materialismo e ao positivismo da época ndo poderia mais surgir de
dentro da cultura européia oficial, aquela tradicionalmente ensinada nas Universidades, Academias
e Conservatorios™. Enquanto o Simbolismo pretendia ignorar essa cultura oficial como base de

criacdo, a Art Noveau, ou Jugendstill, pretendia dar um passo adiante e rejeita-la por completo,

* HOUSE, J. Realism and Impressionism. em HOOKER (1989, 326)

¥ Paul Gauguin (1848-1903) é usualmente rotulado, levando-se em conta pouco mais do que seu aspecto técnico e
temporal, como Pds-Impressionista, juntamente com Vincent van Gogh e Paul Cézanne, artistas de resto radicalmente
diferentes dele — o que explicita a amplitude do termo. Conceituando-o a partir de sua escolha de objetos, composigao e
poética (objeto da presente discussdo), bem como a forma de utiliza-los, como néo classifica-lo como simbolista? Como
mais faria sentido uma tela como “Que somos, de onde viemos, para onde vamos™? E no entanto Gauguin é também
primitivista (ver o longo ensaio dedicado a ele em PERRY 1998, 8/34).

*® BARDI (1971, 1452)

¥ BARDI (1971, 1452/3)

O GAY (2002, 48 e 292).

1 As academias de artes tomam vulto ap6s a Restauracdo, a partir de 1815; os Impressionistas aparecem por volta de
1870. Os conservatorios de musica sdo obra de meados do século XX; Debussy e Scriabin comegam a transgredi-los na
ultima década do mesmo século. Parece que 50 anos, ou duas gerac¢des, bastaram para caducar aquelas instituigdes.
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negando valor tanto as Academias de Belas-Artes quanto aos Saldes de Exibicdo®, vale dizer,
dizendo ndo tanto as instituicdes quanto o modo de vida burgués®®. Dessa rejeicdo partem Vvarios
movimentos. Dentre os mais significativos, os Fauves e o grupo Die Briicke*® namoram uma
espécie de idilio pré-industrial, feito de cenas pastorais e de banho; Kandinsky e Mondrian buscam
o espiritual nas formas abstratas® e, posteriormente, dadaistas e surrealistas retomaréo o passado
mitico simbolista dos sonhos e do inconsciente freudiano®.

No entanto, rejeitar os preceitos da propria cultura foi um precedente crucial. A partir dai
certos grupos diriam que a cultura européia estaria por demais comprometida com a decadéncia
burguesa para ser reformada por dentro — ndo apenas a cultura académica, oficial, mas também a da
realidade cotidiana®’. E, gracas ao Colonialismo, fruto do mesmo materialismo tdo rejeitado pela
intelectualidade, a Europa industrializada agora havia chegado ao interior da Africa e da Asia, e 0s
artistas tinham acesso, seja por meio de viagens pessoais, ou por exposi¢cdes museoldgicas, a outras
culturas em que se basear, culturas que acreditavam ser “a criacdo espontanea de povos libertos das
restricBes burguesas, ligadas a0 magico e ao espiritual” *®. De acordo com a mentalidade da época
sobre 0 papel do artista de vanguarda, este deveria “ir embora para as supostas margens da
civilizacdo” (real ou imaginariamente), tornar-se um “comunicador direto, uma espécie de selvagem
inato, a quem o0s objetos e estimulos de uma cultura nao-sofisticada capacitam, e ndo simplesmente

inspiram” e entdo conseguir “um modo de expressdo mais direto, ‘primitivo - vale dizer,
“original”, ndo conspurcado pela civilizacdo urbana®. E isso que torna o Primitivismo Gnico. Seu
passado mitico, pela primeira vez, ndo é o europeu — real, poético ou simbolico — mas o de outra
cultura. O objeto ndo é encarado como “o0 Outro”, como nos exotismos romanticos ou simbolistas

de Delacroix, Ingres ou mesmo Gauguin, mas é apropriado pelo artista como seu.

*2 GREEN, C. Alienation and Innovation. em HOOKER (1989; 358)

*¥ Comparemos com os Impressionistas, que rejeitavam as academias (as institui¢cdes oficiais) para retratar as pessoas e
a vida urbana (os préprios burgueses em seu modus vivendis).

* Denomina-se Fauves ao grupo de entdo jovens artistas que, expondo suas obras radicais em conjunto no Saldo de
Outono de 1905, em Paris, em sala na qual havia um classico busto de mulher, recebeu o comentario do critico Louis
Vauxcelles: “Donatello em meio as feras (fauves)” [CHALUMEAU, JL. Fauvismo. Ediciones Poligrafa, Barcelona,
Espanha 1997, pg. 5]. Sob influéncia estética direta deste grupo, do qual se destacava Henri Matisse, formou-se o grupo
Die Briicke (A Ponte) em Drenden, Alemanha, em 1905. Também o Blaue Reiter (O Cavaleiro Azul), grupo formado
em Munique a partir de 1912, partilhou das mesmas diretrizes estéticas, ainda que seus objetos de representacdo nédo
fossem tdo obviamente de natureza primitivista quanto os grupos anteriores [ELGER, D. Expressionismo. Taschen
1998, pgs. 7, 15 e 133].

** GREEN, C. Alienation and Innovation. em HOOKER (1989; 365, 376/7). As técnicas de representacdo do
“primitivo” na pintura dos Fauves (“selvagens”, os primitivistas por exceléncia nas artes plasticas) — a “deformacéo
subjetiva da Natureza” através do “decorativismo” e a exploracdo da superficie e bidimensionalidade, o acabamento
intencionalmente “tosco” como representacdo de um “infantilismo” e “impetuosidade juvenil e barbara” etc (PERRY
1998; 46/62) — tém paralelo direto e fascinante com as técnicas musicais para 0 mesmo fim e que, tanto umas quanto
outras, serdo reutilizadas em contextos diversos. Infelizmente, trata-se de discussdo extensa que foge as nossas
possibilidades.

*® GREEN, C. Between Utopia and Crisis. em HOOKER (1989; 392/3)

" ELGER (1998; 183)

8 GREEN, C. Alienation and Innovation. em HOOKER (1989; 364)

“ PERRY (1998; 8 e 19)
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O discurso Primitivista foi construido com pedacos ideoldgicos dos movimentos anteriores:

e do Impressionismo ou do Simbolismo literario, a rejeicdo as instituicdes burguesas;

e de todos os movimentos posteriores ao Impressionismo, a correlacdo entre vida burguesa e
decadéncia artistica / repressdo moral;

e do Simbolismo nas Artes Plasticas e na Literatura, a busca por um passado mitico longe do
tempo-espaco da historia européia e dentro do mais intimo humano, seu inconsciente;

e mais uma vez como 0s Simbolistas, mas também como os Romanticos antes deles, a
idealizacdo da pureza perdida da infancia e o mito do bom selvagem; em ambos, crianca e
selvagem, a pureza moral de onde emana o espiritual da arte ndo corrompida, novo passado
mitico™;

e como os Fauves, e o Die Briicke, a troca do materialismo pelo idilio.

De original,
e 0 exotismo invertido, uma vez que se incorpora o selvagem a propria cultura, ainda que nédo
se isente de chaméa-lo de “primitivo” *;
e atécnica modernista mais avancada de seu tempo (quanta poesia na incoeréncia!);
e a influéncia técnica de culturas ndo-européias em formas, volumes e cores na realizagédo

artistica.

A esséncia do Primitivismo se encontra portanto em dois aspectos. Em primeiro, rejeicdo a
sociedade burguesa, seus valores e sua arte — esta representada, de maneira simplista, pelas técnicas
da perspectiva, pela busca da representacdo da natureza e demais técnicas desenvolvidas a partir do
renascimento, na pintura, ou da forma / discurso e progressdo linear / tonal, na musica®. Em

segundo lugar, pela tentativa de reformar a arte do comego do século XX (e, quem sabe, até mesmo

* E a inspiracio no selvagem, ndo na crianca, que define o primitivista. No entanto, conforme podemos observar pela
citacdo que inicia este capitulo, estas duas fontes de espiritualidade — as quais se junta o inconsciente — estdo unidas
indissoluvelmente no pensamento primitivista. Ambas provém diretamente do pensamento Romantico, mas é
importante notar que para este “o bom selvagem” nunca foi “fonte de espiritualidade criadora”; este papel, no século
XIX, coube ao Folskgeist, o “espirito do povo”, uma visdo nacionalista, portanto, ao contrario da visdo mais
cosmopolita encontrada na virada do século (por paradoxal que a jung¢éo Primitivismo/Cosmopolitismo possa parecer).
' Em virtude das possiveis conotacdes preconceituosas associadas ao termo “primitivo” com relacdo a arte e a
totalidade da cultura de sociedades ndo-européias, tem sido quase uma norma, nas Ultimas décadas, grafa-lo entre aspas
(como PERRY 1998, o Museu Guggenheim etc.). Também assim procederemos nesse caso, mas, por ndo nos competir
reavaliar uma palavra consagrada historicamente e que foi usada tanto pejorativa quanto positivamente (PERRY
1998;5) — além da questdo eminentemente pratica de colocar aspas infindaveis vezes — manteremos a grafia padrédo para
Primitivismo.

*2 Como diz ADORNO (1978; 121), com relacdo ao Stravinsky de Le Sacre, “Stravinsky é um moderno pelo que ja néo
pode tolerar; é propriamente um moderno na aversdo contra toda sintaxe musical”. A ligac&o entre valores primitivistas
—no caso a rejeicdo aos valores da arte burguesa — e modernismo ndo poderia ser mais evidente.
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a sociedade) com as técnicas mais radicais, utilizando a arte primitiva — apreendida via de regra ndo
in loco, mas atraves de “museus etnograficos”. Enfim, re-contextualizar o primitivo de acordo com
0 “cadigo artistico de vanguarda” da época e assim chegar a uma Arte Nova, Moderna — busca

I°3. Em seus melhores momentos, como em Les Demoiselles

estética tanto quanto ato de critica socia
d’Avignon (1907), de Picasso, o Primitivismo encontra um instante de equilibrio entre o objeto e a
formulacdo primitivos (as mascaras africanas evidentes nas figuras exteriores e o formalismo dos
modelos), a técnica modernista mais avancada (espacos lisos e largos espacos de cor pos-
impressionistas com geometrismo proto-cubista) e alusdes a tradicdo européia (as cenas de banhos e
nus de Poussin e Bouchet a Ingres e Renoir) — tudo sem esquecer de chocar 0s burgueses™.

No entanto, como afirma o articulista no site do Museu Guggenheim, Primitivismo é
“menos um movimento estético do que uma sensibilidade ou atitude cultural”. Ao que
acrescentariamos: de um determinado momento histérico, o periodo &ureo da Bélle Epoque, de
finais do século XI1X a Primeira Guerra Mundial e um pouco além. Por ser uma atitude cultural,
muitos artistas passaram por uma fase primitivista, na qual assimilaram-lhe um ou outro aspecto,
enguanto poucos, se é que algum, podem ser considerados inteiramente como tal. Por ser limitado
temporalmente, atitudes correlatas em épocas posteriores ou em nosso proprio tempo (como o
fendmeno da World Music, no ambito da mdsica pop dos anos 1990, por exemplo), ndo sdo
denominadas “primitivistas” com real propriedade.

E uma sensibilidade primitivista que inspira Paisagem de Collioure (1905), de Henri
Matisse e Trés pessoas sob a relva (1906), de André Derain, ou “Duas Mocas” (1910), de Ernst-
Ludwig Kirchner e Improvisacéo 6 — Africana (1909), de Wassilly Kandinsky. No entanto, quando
da producéo das obras citadas, os dois primeiros pertenciam ao movimento Fauve, o terceiro ao Die
Briicke e o dltimo ao Die Blaue Reiter, estes dois considerados como parte do movimento maior do
Expressionismo. Pertencer a movimentos diferentes, cada qual possuindo seu conjunto de idéias
(registradas por escrito através da grande imprensa ou de periddicos proprios e constituidos tanto
por pontos em comum quanto por divergéncias), ndo foi obstaculo para que criassem de fonte
comum. Alguns dos artistas desses grupos, como Otto Mueller e Max Pechstein, associados ao Die
Bricke, produziram quadros e gravuras nitidamente primitivistas bem dentro dos anos 20. Porém,
como seus colegas bem antes, também eles partiram para novos rumos. E na arte de todos — na
inspiracdo idilica aqui, na pincelada ali, ora nas formas, ora nas cores — encontramos o0s ecos da fase
primitivista. O Primitivismo foi, portanto, uma fase em que sensibilidades agucavam-se em

determinada direcdo, fase transitdria, porém marcante. Na Musica aconteceu o mesmo fenémeno.

¥ PERRY (1998; 56/57)

> O quanto Picasso foi efetivamente influenciado por mascaras africanas, se ele as conheceu antes ou depois da
confec¢do do quadro, como ele tornou “seu” um objeto de outra cultura, descontextualizando-o para servir seus
propdésitos e quanto cada uma destas questdes realmente importa tém sido foco constante de discussdo ha varias
décadas. Um resumo, em tudo semelhante a este paragrafo, pode ser encontrado em PERRY (1998; 4).
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1.2 O Primitivismo na Musica

Como Les Demoiselles d’Avignon na pintura, o Primitivismo também tem um marco na
musica, mais ruidoso e, pelo menos na época, de maior alcance®: Le Sacre du Printemps (“A
Sagracdo da Primavera”, 1913). De outras obras da época emana 0 mesmo espirito (o Allegro
Barbaro (1911) de Bartok, que Stravinsky entdo ndo conhecia, lhe é inclusive anterior), em
Petrouscka (1911) encontram-se muitos dos mesmos procedimentos, mas é na Sagracdo da
Primavera que todos 0S novos recursos composicionais vao atingir o publico e o meio artistico de
maneira inequivoca. Além disso, e de encarnar & perfeicdo a ideologia primitivista®®, o palco
privilegiado dos Ballets Russes na Paris centro do mundo e a celebridade imediata derivada do
escandalo sem precedentes centralizam n’A Sagrac&o uma importancia capital. Essa importancia foi
imediatamente reconhecida pelos seus contemporaneos e sua influéncia espalhou-se

instantaneamente, como testemunhado por seu filho, Theodore:

“Il est évident qu’une ceuvre comme le Sacre apparait comme une

véritable révolution dans I’art musical de I’époque»°’

Ao mesmo tempo, a ligacao entre primitivismo e o que havia de mais moderno musicalmente foi de
uma sé vez estabelecida (“une étiquette qui fuit (...) définitivement attachée a Strawinsky avec le
Sacre est celle du compositeur ‘révolutionnaire’ et ‘moderne’ par excellence») *%. Partiremos entio
desta obra para explorarmos a estética primitivista na masica.

A histdria do escandalo na estréia da Sagracéo é bem conhecida e ndo nos cabe reconta-la.
Importante sdo as palavras usadas por cronistas da época para descrever a masica: violenta, brutal,
selvagem®. Considerando-se que o tema do balé, o sacrificio ritual de jovens virgens a deidades
pagds de uma Rdssia pré-cristianizada, é talvez o mais barbaro que se poderia imaginar na

sociedade da época (divisado exatamente para chocar os burgueses, como na melhor tradicdo

> Apesar de conhecida pelo seu circulo intimo, o préprio Picasso considerava Les Demoiselles d’Avignon to
perturbadora que a tela ndo foi exposta por quase uma década ap6s sua producéo (site do Cleveland Museum).

*® “Toute réflexion faite, le Sacre est encore une ‘oeuvre fauve’, une oeuvre fauve organisée (COCTEAU, Jean. Le Coq

et I’Arlequin, cit. ADORNO 1978 ; italicos nossos).

> STRAWINSKY,T. (1948; 18)

%8 op. cit. p4g.38

%% Se os procedimentos musicais empregados sdo ou ndo “béarbaros”, por origem étnica ou recriacdo pessoal do artista,
ou se 0s mesmo recursos poderiam ndo sé-lo, ndo nos cabe julgar hoje, apesar de seu estudo ser revelador. Basta-nos
que os contemporaneos tenham entendido a misica dessa maneira para que a aceitemos como tal. E a mesma postura
invocada por DALHAUS (1980; 86/87) com relacdo ao Nacionalismo, com a qual concordamos com relacéo a qualquer
vivéncia artistica: “if a composer intended a piece of music to be of national character and the hearers believe it to be
S0, that is something the historian must accept as a fact, even if stylistic analysis (...) fails to produce any evidence”.
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vanguardista da qual o Primitivismo era a melhor tradugdo), entdo a intengdo realizou-se
perfeitamente. E quais seriam os elementos musicais responsaveis por tal interpretacéo?

O tratamento harménico é considerado radical. Blocos de notas ou camadas melddicas
formam complexos agregados, de sabor diatdnico, cromatico ou modal, dos quais freqliientemente
resulta uma politonalidade (ou polimodalidade). As proprias melodias sdo freqiientemente
construidas modal ou octatonicamente®. Mas o elemento mais imediatamente citado é o ritmo, mais
especificamente, a repeticdo de curtas e marcantes figuras ritmicas com acentos imprevisiveis
(causados por articulagdes colocadas em locais improvaveis do compasso ou por compassos em
constante mutacdo) e a polirritmia (ou polimetria) resultante da sobreposicdo de materiais
ritmicamente conflitantes (em perfeita conjuncdo com o politonalismo harménico). E o ritmo que,
com sua violéncia, d& poder de choque a todos os outros elementos («la tension soutenue de cette
musique, sa violence rythmique, sa rudesse harmonique, cette agressivité... »*') . Esses materiais
formam ostinatos® que ocorrem tanto em segundo plano, como acompanhamento de outros
materiais, como em primeiro plano, como protagonistas. E, de forma extremamente significativa, é
esta energia ritmica que da sentido aos materiais e coloca a Sagra¢do em sua posi¢do Unica, como
afirma o Grove Dictionary®® [Utilizamos como base para este paragrafo as opinides de
CARPEAUX (1977; 291) e PAHLEN (1963; 280/81), além das informagdes contidas nos sites
citados na bibliografia. Esses dois livros, destinados a amadores de épocas passadas, ndo costumam
ser citados em trabalhos académicos, e ha boas razoes para tal. No entanto, eles, exatamente como
os sites, nos fornecem preciosas indicacfes sobre a “opinido geral” acerca do assunto, opinido que,
conforme nota 58, deve ser levada em alta consideragdo. Um trabalho critico de valor historico
permanente, no entanto, é o epitéafio de Jeremy Noble para o Musical Times .

1.3 ARitmizagéo dos Elementos Musicais como Ferramenta do Primitivismo Musical

Como, segundo os cronistas acima citados, entre 0s varios elementos responsaveis por
caracterizar o Primitivismo na musica de Stravinsky, o ritmo, a “energia agregadora” (nota 62), se
destaca, isolaremos, a seguir, alguns aspectos individuais na musica da Sagracao da Primavera para

observar como se processa sua interacdo através de uma ritmizacdo ou animacdo ritmica

% H4 todo um desenvolvimento tedrico a respeito da base octatonica da harmonia stravinskyana (ver TARUSKIN em
KERMAN 1990). Como, para este estudo, nos interessam pouco guais as alturas utilizadas por Stravinsky e muito como
ele as empregava, ndo prosseguiremos com o assunto.

. STRAWINSKY,T. (1948; 39)

82 As definicOes de ostinato, suas limitacdes etc. serdo discutidas oportunamente.

8 «Stravinsky's forms are additive rather than symphonic, created from placing blocks of material together without
disguising the joins. The binding energy is much more rhythmic than harmonic, and the driving pulsations of The Rite
marked a crucial change in the nature of Western music” — The Grove Concise Dictionary of Music, verb. Stravinsky.
8 http://www.musicaltimes.co.uk/archive/obits/197106stravinsky.html
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progressiva. Para tal, usaremos exemplos retirados sobretudo de um trecho em que as novas
técnicas stravinskianas se manifestam de maneira muito clara e concentrada: a *““Danca das

Adolescentes” — “Augurios da Primavera”.

1.3.1 Aspectos melodicos

A “Danca das Adolescentes™ é a segunda secdo da “Sagracdo da Primavera™. A primeira,
simplesmente denominada “Introducdo”, em que pese um contexto de grande complexidade
ritmica, se caracteriza nesse aspecto mais pela sutileza do que pelo vigor, seja pela orquestracao
predominantemente textural, seja pelos andamentos moderados ou mesmo lentos, ou ainda pela
indicacdo inicial de “tempo rubato”. As maneiras tipicamente stravinskianas de animacao ja se
encontram aqui mas, como diz Boulez, “exceto na Introduction, Le Sacre foi escrito com largueza;
quero dizer (...) planos muito contrastantes, uma escrita global” ®. Em busca dessa largueza,
concentraremos nossos esfor¢os na Danses des Adolescentes.

Ouve-se uma pequena transicdo [ndmero de ensaio 12], onde aparece de maneira
fragmentada o primeiro padrido-motor® evidente da obra (introduzindo-se, assim, o carater do
trecho que vira a seguir [4 compassos apos 0 n° 12]), e passa-se entdo para os Auglrios da
Primavera ®. Condizentemente com um trecho de carater ritmico, caracteristico da obra como um
todo e em contraste com a introducdo que o precede, o primeiro elemento eminentemente melodico
aparece apenas no 18° compasso do trecho, notas repetidas seguidas de um fragmento de escala

cromatica descendente®,

% BOULEZ (1960, 76). Essa introducdo jé revela os motivos circulares (a melodia inicial do fagote, por exemplo) e a
animacdo ritmica rigorosamente planejada (evidente entre os nimeros de ensaio 6 e 9) que caracterizam esta peca e
tanto da obra posterior de Stravinsky.

% Utilizamos o termo “padrdo-motor” como empregado, quase que en passant, em MEYER (1960, 5) — motor pattern.
Com ele nos referimos a um padrdo “que faz mover” ou que “dad movimento a um maquinismo” [Dicionario Aurélio,
verb. motor]. Em nosso trabalho esta funcdo sera desempenhada via de regra por ostinatos, porém qualquer figura
ritmica de acompanhamento pode ser um “padrdo-motor”, independente do carater do trecho.

%7 Essa transicdo [12] é curiosa. Se, como nos fala o Grove Dictionary, Stravinsky compde “arrumando o material sem
distinguir as juncdes” (nota 62), como explicar a introducdo de uma célula ritmica para preparar o trecho de carater
ritmico seguinte — e logo no inicio da obra, ou seja, gerando expectativa? Claro, ao contréario da tradicdo classico-
romantica, essa célula ndo possui referéncia tematica ou motivica com o que a segue imediatamente, retornando apenas
no corne-inglés [n.14], apds o “choque” provocado pela entrada das cordas em [13]. Mas ndo estara exatamente ai a
originalidade em descobrir novas formas de fazer os mesmos procedimentos (no caso, introduzir idéias tematicas)?
Apos 0 [22] essa célula serd em grande parte responsavel por unificar, de maneira bastante peculiar, as duas grandes
secBes do trecho. Como veremos com Villa-Lobos, freqlientemente trechos que sdo considerados gratuitos funcionam
na verdade como introducdes, transicdes etc.

88 Usamos como referéncia a edigdo revisada, de 1947.
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Ex. 1.3.1A  Stravinsky: A Sagracdo da Primavera — 2 compassos depois do n° de ensaio 15,

trompete
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Né&o desenvolvido, a ndo ser pela apari¢do de notas repetidas e fragmentos crométicos descendentes

de efeito coloristico, ele apenas daré lugar a nova idéia melddica 20 compassos depois.

Ex.1.3.1 B  Stravinsky: A Sagracdo da Primavera — n° de ensaio 19, fagotes
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Construida com notas repetidas seguidas de um fragmento de escala diatdnica descendente,

constitui a idéia de carater tematico da qual a primeira agora se revela introducdo. Um curto
desenvolvimento em c&none entre oboés e fagotes € toda a exploragdo que o compositor Ihe dedica
e a se¢do termina bruscamente na barra dupla (antes do n° 22). Toda a se¢do seguinte, do n° 22 ao
36, terminando o trecho, introduz e explora uma idéia a la “Petrushka™ repetida muitas vezes em

variantes®®.

Ex. 1.3.1C Stravinsky: A Sagracgdo da Primavera — n° de ensaio 25, trompa
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A idéia da primeira secdo do trecho (Ex.1.3.C) aparece uma Unica vez (n° 26) e uma melodia

el

contrastante surge nos trompetes (5 compassos depois do n® 28), concomitantemente a idéia
principal da secdo (nas flautas), para ndo mais retornar.

Pouco numerosas como sao, exemplificam no entanto perfeitamente a tipica “melodia do
Sacre”. Antes de melodias, sdo, como diz Adorno, “particulas melddicas” e, se “sdo, geralmente, de

» 70 isto faz

» 71

tipo diaténico, folcloricas na inflexdo ou simplesmente tomadas da escala cromatica
parte da estética stravinskiana de evocar sonoridades “que chegam do fundo dos séculos” '~, assim

como seus contemporaneos o entendiam. E esta necessidade de evocagdo poética que justifica a

% Comparar com o tema da “Feira de Shrovetide”, logo ao inicio de Petrouska: encontramos 0 mesmo tipo de melodia
diaténica, modal, circular, de ambito escalar reduzido e inimeras vezes repetida.

© ADORNO (1978; 119).

™ COCTEAU, J. Lé Coq et L’Arlequin. pag. 64. cit. Em ADORNO (1978).
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limitagdo melddica a um conjunto téo reduzido e rigido de alturas’®. Tanto quanto sua brevidade e
restricdo, 0 que caracteriza essas poucas idéias melddicas é o fato de serem formadas por curtos
motivos circulares. Curtos pela pouca extensdo; motivos, e ndo temas, por ndo se apresentarem
jamais completamente articulados, mas antes, como um conjunto reduzido de gestos musicais
construidos de maneira marcante e caracteristica’; e circulares por retornarem insistentemente a
altura inicial [a idéia petrushkiana (Ex.1.3.1C) e seu contraste] ou circularem, também
insistentemente, entre dois pélos [as demais].

Aqui voltaremos ligeiramente para tras, para a Introducdo anterior & Danga das
Adolescentes, para explorar um pouco a questdo da polarizagdo de alturas nos motivos circulares.
Pierre Boulez, em seu famoso artigo sobre a Sagracdo (BOULEZ, 1995), dedica paginas
importantes a melodia executada pelo oboé a partir do nimero de ensaio 9. Sua razdo para tal é

" " ou seja,

identificar “um refinamento (...) grande na assimetria e na simetria dos periodos
explorar a estruturacdo da linha melddica. Nao nos deteremos neste assunto, ja que este tipo de
estruturacdo, que “ndo se reencontram (sic) mais na sua obra, a ndo ser em certas passagens do
Rossignol” ", ndo tera conseqiiéncias na obra de Villa-Lobos, a ndo ser em seu aspecto mais
simples, o do desenvolvimento melddico através de variantes (em desenho ritmico) do motivo
original. No entanto, em meio a sua analise, Boulez menciona a existéncia de duas “notas-piv6” na

melodia: FA e DO (assinaladas pelo circulo cortado).

Ex.1.3.1 D Stravinsky: A Sagracdo da Primavera — n° de ensaio 9, oboé
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Acreditamos que esta denominacdo foi aplicada em fungdo delas servirem como apoio dos
diferentes fragmentos melddicos. Estas notas-pivd correspondem as polarizagdes. Como se pode
observar no exemplo, a linha melddica circula entre estes dois polos, a eles sempre retornando, sem

dar chance a um desenvolvimento linear, ou seja, sem possibilitar novas exploracdes melodicas

"2 Esta necessidade de evocacdo poética parece escapar a Adorno, que ndo compreende a razdo de “(...) trata(r)-se de
uma elei¢do limitada dos doze sons (...), como se 0s outros fossem tabu e ndo pudessem ser tocados”. ADORNO (1978;
119).

"8 DefinicBes e diferencas entre motivo e tema a partir de SHOENBERG (1996; 35 e 47).

" BOULEZ (1995, 85)

> |dem.
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além das variacdes de desenhos ritmicos em torno dos mesmos poélos. Isto implica também que ndo
havera exploracdo harmonica horizontal, linear, ja que ndo havera novas notas na melodia a sugerir
novos acordes para sua harmonizacdo. As consequéncias harménicas do emprego constante de
motivos melddicos desta natureza serdo explorados mais adiante, em capitulo dedicado ao elemento
meldédico em Villa-Lobos. Por ora basta reforcar a observacdo anterior de serem os fragmentos

melodicos circulares tipicos da Sagracgao e de sua representacdo do primitivismo.

1.3.2 Aspectos Harmonicos

Um trecho como a “Danga das Adolescentes” ndo poderia ser composto com apenas as
parcas idéias melddicas descritas acima. De que natureza sdo 0S materiais que as cercam
verticalmente, enquanto sdo expostas, e horizontalmente, quando se calam? Mesmo apresentando,
aqui e ali, tendéncia a “cantar” uma melodia, todos os outros materiais sdo de carater harménico. Na
verdade, cada novo contexto harménico que se apresenta, nos n® 13, 14, 16, e 24, é constituido em
suas varias camadas horizontais exatamente como os materiais melodicos acima descritos, como
curtos motivos circulares. No entanto, algumas caracteristicas revelam sua funcdo harménica. Sao
excessivamente curtos, e portanto ndo-caracteristicos o suficiente para serem tratados como motivos
melodicos propriamente ditos; sdo repetidos imediatamente apds seu enunciado; e, 0 aspecto
definitivo, constituem ndcleos verticais, sozinhos ou em conjunto com outras idéias concomitantes.
S&o construidos como acompanhamento de outras camadas de materiais, ainda que nem sempre
esteja claro o que devem acompanhar’.

Qualitativamente, seu aspecto mais evidente € o politonalismo, o que os complexos
harmonicos caracteristicos das duas se¢cdes nos provam (Ex.1.3.2 E, acorde invertido de sétima
dominante sobre mi bemol [segundos violinos e violas] sobreposto ao de fa bemol maior
[violoncelos e contrabaixos]; e Ex. 1.3.1 F, segundos violinos, violas, violoncelos e violinos soli em
fa maior [como a trompa do Ex.1.3.2 C, que soa simultaneamente], tutti de primeiros em si bemol

menor — com transposicdes de oitava)’’.

6 Como nos exemplos 1.3.3G,1.3.3He 1.3.1.

" Diz Taruskin (Taruskin/Kerman, 1990, pgs. 89/90), que alguns autores (van der Toorn e Forte, especificamente)
negam tanto o politonalismo em Stravinsky quanto mesmo a possibilidade de existir politonalismo de todo.
Concordamos com ele que axiomas teoricos jamais impediram compositores de compor — como um Milhaud, por
exemplo, que se via como politonalista e continua sendo considerado pelo IRCAM como tal
(http://brahms.ircam.fr/textes/c00001496/index.html). De qualquer forma, como citado mais uma vez no artigo
mencionado, Stravinsky por toda a sua vida falava de “musica em duas tonalidades (“music in two keys”; pag. 84), o
que nos da a devida autoridade para utilizar o conceito de politonalidade quando necessario.
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Ex. 1.3.2 E  Stravinsky: A Sagracdo da Primavera — n° de ensaio 13

Ex.1.3.2F  Stravinsky: A Sagracdo da Primavera - n° de ensaio 25
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Caracteristica fundamental, esses complexos sonoros ndo pedem qualquer resolugdo ou
continuidade alem deles mesmos. Sao “estaticos em si mesmos e permutaveis no tempo. O jogo de
forcas harménicas fica substituido pela modificacdo dessas proprias forcas™ . Dai a “forma
aditiva criada por blocos de material sem emendas” (ver nota 62). Mas 0 que promove esta
tendéncia ao estatismo do material harménico talvez ndo seja tanto o jogo interno de alturas quanto

a forca ritmica que Ihe é incutida.

1.3.3 Aspectos Ritmicos

Muito ja se disse sobre os acentos imprevisiveis, a poliritmia e a polimetria encontrados na
Sagracdo (e n6s mesmos ja mencionamos 0 assunto acima). S&o essas caracteristicas ritmicas,
associadas aos densos aglomerados verticais, que criam a identidade sonora mais imediatamente
perceptivel da peca. Talvez o escrito mais célebre sobre a ritmica da Sagracdo — e certamente um
dos de maior autoridade — é “Stravinski permanece”, de 1951, onde Pierre Boulez analisa longos
trechos da obra. Ndo nos propomos tal empreitada, por ser nosso objetivo muito diferente do de
Boulez. Acreditamos que seu olhar ndo se dirige tanto ao ritmo em si quanto para com “0s
procedimentos ritmicos lineares (...) podem fornecer uma estrutura de desenvolvimento” [Boulez,
1995, 95]. Ja& nosso objetivo é mais elementar: apds situar brevemente o universo ritmico
stravinskiano, observaremos como se procede a ritmizacdo do material musical, ou seja, como a
forga ritmica transforma fragmentos motivicos em padrGes-motores e como esses afetam o0s
elementos circundantes — e ndo como a manipulag&o ritmica cria estruturas formais.

Outros trechos sd@o mais ricos em poliritmia do que o destacado por nés. Mas o nimero de

ensaio 16 nos fornece um exemplo simples de tercinas (violas) contra divisdes binarias (todo o

78 ADORNO (1978; 145).
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resto). A mesma passagem possui um exemplo muito claro de polimetria: os motivos do corne-
inglés e das violas estendem-se por apenas um compasso, ap0s 0 que sdo repetidos, enquanto o
motivo dividido entre contrabaixos e violoncelos estende-se por um compasso e meio’.

Ex. 1.3.3G Stravinsky: A Sagracdo da Primavera — nimero de ensaio 16
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Quanto aos acentos imprevistos, o trecho “classico” de referéncia é o inicio do trecho [n.13].
Uma olhada um pouco mais profunda na “imprevisibilidade” ritmica, no entanto, nos revela a
engenhosidade do pensamento arquiteténico de Stravinsky. A passagem de 13 a 14 € formada por 8
compassos articulados, de acordo com a colocacéo dos acentos, em dois grupos de 4%°, da seguinte

forma, perfeitamente equilibrada: aaba + cddc.

Ex. 1.3.3H Stravinsky: A Sagracdo da Primavera — nimero de ensaio 13

O n. 18 vera a repeticao exata desta formula, enquanto a segunda parte de 14 comecara a seqiiéncia
a partir do segundo compasso, formando “abac”. Significativamente, sempre que 0s acentos
retornam, eles o fazem de acordo com as férmulas ritmicas anteriores, fragmentos das seqliéncias
colocados aqui e ali (“b” em 4 depois de 19, “cd” em 2 antes de 20). Porém sequiéncias novas (como
acentos na terceira colcheia, por exemplo) ndo sdo formadas.

O conceito por tras da invencdo de um trecho como o exemplificado parece ser o da

variacdo na colocacao do acento de execucdo. Ou seja, repeticdo variada, sendo o componente a ser

™ Ritmo é a “maneira com que uma ou mais pulsaces (ou articulagdes) ndo acentuadas se relacionam com uma
acentuada”, enquanto metro ou metria é “a medida do ndmero de pulsos entre eventos mais ou menos regulares”. Essas
defini¢Bes, encontradas em MEYER (1960, 4 e 6) [paréntesis nosso], nos ajudam a definir os conceitos de poliritmia e
polimetria como empregados acima.

% Qu, segundo Boulez, 4 grupos de 2 (BOULEZ, 1960,90).
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variado, aqui, muito elementar. Este exemplo possui dois aspectos em comum com o exemplo EXx.
1.3.1 D. Em ambos 0s casos trata-se de curtos motivos repetidos com variacao, seja variacdo no
contorno melédico e desenho ritmico de cada fragmento, como no exemplo 1.3.1 D, seja variacao
no padrdo de acentuacdo ritmica da cada fragmento, como no exemplo acima. Também em ambos
0s casos a pulsacdo permanece constante (na seminima), independente do trecho se desenvolver
sobre métrica unica (Ex. 1.3.3 H: compasso 2/4 imutavel) ou variavel (Ex. 1.3.1 D: compassos 3/4,
2/4, 3/4, 3/4 e 2/4, sucessivamente). Este aspecto as posiciona de maneira muito diferente da Danse
Sacrale, Gltimo quadro da obra, por exemplo, em que concomitantemente as variagdes no desenho

ritmico encontramos também mudancas na pulsacdo, que oscila entre a colcheia e a colcheia

pontuada®

Ex. 1.3.31 Stravinsky: A Sagracédo da Primavera, Danse Sacrale (L’Elue) — n° de ensaio 142
147 | desenho ritmico 143
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Identificamos na Sagracdo, portanto, dois procedimentos de variagdo motivica (entre motivos

AR

circulares e/ou ostinizados): a variacdo de desenho ritmico sobre pulsacdo metricamente constante e
a variacéo de desenho ritmico sobre pulsacdo metricamente variavel®.

No entanto, a maneira com que Stravinsky explora seus motivos ndo é de interesse
fundamental a este trabalho, mas sim o que anima ritmicamente cada elemento textural. Nos
exemplos acima a animacao ritmica € percebida pela natureza com que cada nota € articulada —
curta, non-legato, pizzicatto ou mesmo de forma percussiva (ou seja, evitando-se a linha em legatto
tipica do século anterior) — e pela repeti¢do de notas, acordes ou motivos de maneira imediata, com
ou sem variacdo. Estas ferramentas simples — articulagdo non-legatto e repeti¢cdo imediata, com ou

sem variantes — formam a base da animacdo ritmica caracteristica do Primitivismo.

8 para uma andlise estrutural da Danse Sacrale, vide BOULEZ (1995, 119/129).

8 Um terceiro procedimento de variacdo em motivos ostinatizados, que se tornaré tipico do Stravinsky do periodo
neocléssico, é aquele encontrado nas primeiras paginas da Histéria do Soldado (1918). Ostinato e pulsacdo, esta
representada pela métrica de forma muito clara, se desenvolvem de maneira simultdnea porém independente, numa
elaboracéo sofisticada das técnicas anteriores. Curiosamente, este procedimento fascinante e de grande influéncia em
outros compositores ndo sera tipico de Villa-Lobos — que de resto também ndo se caracterizard pelo segundo
procedimento stravinskiano identificado acima, o de mudangas na natureza da pulsacdo, muito pontuais em sua obra.
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1.3.4 Ritmizacdo e Organizacéo Estrutural

E a forca ritmica, ou seja a ritmizacdo dos elementos musicais, que transforma fragmentos
motivicos em padrdes-motores e materiais harmonicos em ostinatos®®. A circularidade em
detrimento da linearidade, vista anteriormente, contribui sobremaneira para a descaracterizagao
melodica dos motivos. Alem disso, idéias de qualquer tipo tém seu carater melddico obscurecido
pela sobreposicdo em camadas, pela repeticdo continua e reiterada e pela interrupgédo brusca. Via de
regra, 0 motivo assim apresentado perde o interesse melddico e acaba por ser percebido como uma
simples camada de acompanhamento, ainda que freqiientemente ndo haja 0 que acompanhar. A
soma dos procedimentos de ritmizagdo do material melodico descritos neste paragrafo é a
ostinatizacdo, ou seja, a transformacdo em ostinato, das particulas ou fragmentos melddicos, como

exemplificado no pequeno trecho abaixo.

Ex. 1.3.4J  Stravinsky: A Sagracdo da Primavera — numero de ensaio 14
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Conforme foi observado anteriormente, é tambeém a ritmizacao que da sentido aos materiais

harmdnicos — claro, isso é verdade em possivelmente qualquer mdsica, mas aqui 0 aspecto ritmico é
colocado em proeminéncia devido aos dois aspectos ja mencionados, articulacdo non-legatto e
repeticdo imediata (além, claro, do aspecto coloristico, ou seja, a instrumentagdo empregada tendo
por objetivo evidenciar a estrutura). Mais especificamente, a animacéo ritmica transforma materiais
harmdnicos em ostinatos — e a falta de animacao ritmica torna os outros materiais melddicos. Todos
0s materiais harménicos que descrevemos acima como motivos sdo formadores de ostinatos. E é
deles que parecem surgir 0os materiais melddicos, como o tema nos fagotes no nimero de ensaio 19
[Ex.1.3.1 B], derivado do impulso ritmico e das acentuacdes do ostinato inicial [nimero de ensaio
13, terceiro compasso; Ex.1.3.3 H] tanto como da nota repetida pelos trompetes [Ex.1.3.1 A]. A
criacdo de novos motivos a partir de ostinatos ou de motivos ostinatizados pré-existentes é uma
constante na Sagracao®.

O resultado da ritmizacdo progressiva dos materiais € que o ritmo assume a funcdo de

organizador formal, fazendo com que os ostinatos, expressdo da forca ritmica, organizem as

8 Claro que a organizaco ritmica so cria ostinatos havendo insisténcia nas mesmas alturas; nfo a havendo, trata-se de
padrdes-motores genéricos. Porém essa insisténcia, por si mesma, ndo cria ostinatos, mas notas pedais. A relagdo entre
estes dois elementos, ostinatos e notas pedais, € muito intima e importantissima para nosso trabalho e sera vista em
profundidade mais adiante.

% Vide BOULEZ (1995, 129/131).
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estruturas musicais. Enquanto o material melédico, repetido e descaraterizado melodicamente,
perde interesse, e portanto capacidade organizacional (vide o n.15 [Ex.1.3.1 A], onde 0 motivo
eminentemente melodico se esgota em 6 compassos sem produzir conseqiiéncias), 0S motivos
ostinatizados e suas variag0es tornam-se interessantes o suficiente para que a entrada de uma nova
camada deles funcione como se um novo tema surgisse®, ou ddo cor nova a uma mesma melodia®®.
Ou seja, ostinatos tomam o lugar dos motivos melddicos como principais unidades formadoras do
discurso formal. E colocando ostinatos ora aqui ora ali, interrompendo um ou criando outro novo —
ostinatos, e ndo exatamente temas ou motivos - que 0 compositor organiza a estrutura musical.
Assim, a primeira secdo da “Danca das Adolescentes” (dos n°s 13 a 22), é constituida de apenas 2
agregados harménicos geradores (n° 13 e 14, Ex.1.3.2 E e Ex.1.3.4 J, respectivamente)®’, que do
conta de 69 compassos — uma suprema economia de meios. 1sso s6 é possivel porque o ostinato
gera movimento e a variagdo e manipulacdo ritmica geram interesse.

Quanto as estruturas, se denominarmos A os periodos criados a partir do ostinato / agregado
harmonico de 13 e B os de 14, veremos como a se¢do € organizada como ABABA(A). Mais
significativamente, o que ordinariamente seria percebido como tema, a idéia melddica do trecho
[Ex.1.3.1 B], apenas aparece apOs 42 compassos, quando o ostinato que, em principio, seria seu
acompanhamento, ja parecia ter esgotado suas possibilidades. Ndo sem razdo o ostinato de 13 é
considerado tema, 0 “primeiro exemplo” (...) “de um tema ritmico propriamente dito”, “fenémeno
mais importante (...) no dominio tematico de Le Sacre” (BOULEZ, 1995, 90). O que ocorre é que,
gracas a animacdo ritmica, materiais harménicos tornam-se tematicos (o ostinato do numero de
ensaio 13, Ex. 1.3.3 H) e materiais eminentemente tematicos (a linha de trompete do nimero de
ensaio 15, Ex. 1.3.1 A) empalidecem frente aos ostinatos.

O ostinato serve também a outro propoésito que ndo o da explicitacdo da energia ritmica — a
subversdo da sintaxe musical tradicional (de maneira analoga a que a articulacdo non-legatto
subverte a linha legatto, expressiva, da tradicdo anterior). Isto ocorre devido ao fenbmeno, ja
mencionado, da tendéncia ao estatismo das sonoridades ritmizadas em ostinato. Como néo pedem
resolucdo, ja que suas proprias repeticdes as resolvem, as sonoridades em ostinato permanecem
suspensas; como a tensdo interna ndo € resolvida, mas suspensa, as forcas tonais de encadeamento
linear desaparecem. Se naquela época, poeticamente, essa caracteristica estatica buscava levar o
ouvinte ao esquecimento da noc¢ao de tempo, e assim regressar ao “tempo imemorial primitivo”, em

ambito exclusivamente musical ela nega um principio fundamental da tradicdo ocidental desde pelo

& Como os trompetes em evidéncia nimero de ensaio 33.

8 Como nos niimeros de ensaio 28 ou 31.

8 Consideramos o trecho que vai de 16 a 18 como um desenvolvimento do n° de ensaio 14. Se a esséncia de 14 é a
oposicdo MiM / DOM (violoncelos em pizzicatto / fagotes), ela mesma é encontrada fundamentando 16 (contrabaixos
em pizzicatto / violas), apenas mais “apimentada” pelos violoncelos e depois elaborada. Unificando ambos os trechos, e
diferenciando as frases de desenvolvimento daquelas tematicas, o corne-inglés com o ostinato da transigdo.
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menos meados do século XVIII e exacerbada na musica alema (mas também a européia de modo
geral) da segunda metade do século XIX: o dinamismo formal e o desenvolvimento, tonal e/ou
motivico®™. Se ha estatismo ndo ha dinamismo; se hé repeticdo ndo ha desenvolvimento. Com a
palavra, o préprio Stravinsky:

“(a funco do ostinato) é estatica — quero dizer, é o antidesenvolvimento”®

Todavia, como a musica necessita se expandir, ainda que ndo se permita fazé-lo através de
desenvolvimento, e como a repeticdo ndo pode ser infindavel (especialmente em se tratando de
mente irrequieta como a do autor da Sagracao), Stravinsky recorre a uma série de técnicas para
explorar seu material sem desenvolvé-lo (naturalmente que desenvolver um material musical
também é explora-lo; mas, para efeito de clareza, manteremos a diferenciacdo entre o geral —
explorar o material, qualquer que seja a maneira de fazé-lo — e o especifico — desenvolver o material
tonal ou motivicamente, de acordo com a tradi¢do européia do século XVII em diante). Entre essas
técnicas:

e interromper o sistema de ostinatos bruscamente, substituindo-o por outro

e jogar com a colocagdo horizontal de dois ou mais sistemas de ostinatos, manipulando suas
métricas e obtendo inser¢des de diferentes tamanhos

e adicionamento vertical de material ao sistema de ostinatos, como novas camadas

e manipulacdo de desenho ritmico e pulsacdo dentro de um mesmo sistema (variagao)

e manipulacdo instrumental / orquestral das vozes da orquestra, de maneira semelhante a
variacao de cores orquestrais tradicionais®

Essas técnicas ndo sdo exclusivas do Stravinsky da Sagragdo. Nos cerca de quinze anos
anteriores, Claude Debussy desenvolveu técnicas em tudo semelhantes para responder a algumas
das mesmas necessidades musicais. O que os diferencia, entre outras coisas, € 0 contexto poético
para o qual tais técnicas foram desenvolvidas. Em conjunto, as técnicas derivadas do uso do
ostinato modernista seréo decisivas para a o desenvolvimento da linguagem musical na primeira
metade do seculo XX. Grande nimero de compositores, entre eles Villa-Lobos, se utilizardo desses

exemplos para criar suas proprias técnicas de manipulacdo de material — ou talvez seja mais

% ADORNO (1978; 128)

8 STRAVINSKY (1984; 20). A perfeita consciéncia de Stravinsky das conseqiiéncias do uso do ostinato e sua
utilizacdo deliberada, com evidente finalidade ideoldgica de contraposicdo a estética romantica, pe em cheque as
acusacles de que ele sofreria de uma “dificuldade de escrever” derivada de uma “fraqueza” no “sentido do
desenvolvimento” (BOULEZ; 1995, 77), ou de que sua musica seria “fendmeno marginal (...) porque evita a discussado
dialética com o decurso musical no tempo, discussdo que representa a esséncia de toda grande musica” (ADORNO;
1974, 144). Exigir desenvolvimento de Stravinsky, pelo menos o da Sagracéo, é o mesmo que esperar figurativismo em
Mondrian ou naturalismo em Klee — totalmente despropositado.

% Sobre essas técnicas, e mais particularmente as duas primeiras, ver CONE,E. Stravinsky: The Progress of a Method.
em BORETZ,B. e CONE,E. Perspectives on Schoenberg and Stravinsky. Greenwood Press Publ. 1983.
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apropriado dizer, desenvolverdo particularidades dentro dos mesmos principios técnicos.

1.4 A significacdo dos elementos primitivistas — quando pré-historia e modernismo se

encontram

Como atitude cultural, o Primitivismo foi limitado temporalmente e superficial na
profundidade de suas reformas. E no entanto a sensibilidade para o primitivo e para culturas
exoticas permanece, indo e vindo como uma forca latente nas artes e no espirito criador desde
entdo. De impacto imediato, as ferramentas desenvolvidas pelos artistas envolvidos com o
Primitivismo (mesmo aqueles primitivistas em apenas uma Unica obra) tiveram importancia crucial
no desenvolvimento das novas tendéncias estéticas que marcaram a primeira metade do século XX.
A busca por estruturas simplificadas do rosto humano, por meio de sua “mascarizagdo” primitivista,
td0 evidente nas telas preparatérias para Les Demoiselles d’Avignon®, levou Picasso a desenvolver
técnicas de representacao que permeiam toda sua obra posterior, das faces de Guernica as ceramicas
dos anos 40 (ainda em 1925 encontramos uma obra sua tdo Primitivista, em carater e confeccéo,
quanto A Danca). E a estética primitivista das gravuras de Kirchner, Pechstein e outros artistas
ligados de uma maneira ou outra ao grupo Die Briicke serd reaproveitada pouco depois como
expressionista e, curiosamente, transformar-se-a em nacionalismo brasileiro com Lasar Segall.

Mas, além da questdo técnica, o Primitivismo apenas pdde deixar marcas em etapas
posteriores da arte por ecoar, em suas premissas ancestrais exogenas, a modernidade de seu tempo,
e por criar a atmosfera de renovacdo desejada por nimero significativo de artistas. Sem essa
possibilidade de dupla significacdo, sendo do todo da estética, pelo menos de suas partes, 0
Primitivismo teria morrido em pouco tempo sem gerar frutos.

No tocante a musica: a circularidade das idéias musicais, tanto melddicas quanto
harménicas, representa o ritual primitivo em suas intermindveis horas de movimentos repetidos,
mas também o circulo das engrenagens, rodas dentadas e esteiras de montagem caracteristicos da
etapa fordista®® da producéo econdmica de entdo. O ostinato é o rito pagdo mas também a rotina

fabril®®. Todos estes movimentos industriais somam-se para produzir uma polirritmia que no entanto

s PALAU | FABRE (1981). Les Demoiselles também mostra claramente a linha de desenvolvimento que vai do
Primitivismo ao Cubismo, por muitos dos autores pesquisados considerado o movimento mais influente do século XX.
% De “fordismo”, em referéncia a Henry Ford, fundador-presidente da Ford Motor Company, e do seu sistema original
de producdo em série, baseado na especializacdo, repeticdo e racionalizacdo da atividade fabril, e exemplificado pela
producdo macica de seu modelo T (conhecido popularmente no Brasil como “Ford bigode™).

% A ligagdo entre primitivismo e infancia, ressaltada varias vezes desde a citagfo introdutéria, ndo ficou circunscrita as
artes plasticas, mas estendeu-se também para a musica, e das maneiras mais insuspeitas. Se o ostinato é a ferramenta
por exceléncia do primitivismo, ao digitar-se a palavra no buscador google, o pesquisador se vera a frente de centenas
de paginas de instituicdes de ensino musical onde o ostinato figura como ferramenta de ensino — primariamente
direcionado a criancgas (e também descobrira que ostinato, riff e loop sdo a mesma coisa [!] no site da BBC [!!!]).
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ndo encontra paralelo nas sociedades ditas primitivas, seja musical, seja poética®. As dissonancias
sdo o produto do encontro dessas engrenagens, um politonalismo industrial que se reflete nos
barulhos atordoantes e disparatados da grande metrépole, fonte criativa de futuristas e
expressionistas, tanto quanto na selva primordial (ou na floresta tropical, como veremos). O
primitivismo da Sagracédo retrata de forma poética 0 meio selvagem pré-historico, mas de forma
real os Tempos Modernos de Charles Chaplin. E fendmeno correlato as cidades pintadas por Ernst
Ludwig Kirchner, tecnicamente idénticas as suas banhistas primitivistas de dez anos antes. No
aspecto eminentemente técnico, o ostinato primitivista, com sua subversdo da sintaxe musical
tradicional via estatismo, é um recurso usado deliberadamente para se contrapor a esséncia da
tradicdo musical imediatamente anterior, de certa forma como, na pintura, a exploracdo da bi-
dimensionalidade se contrapde a quatro séculos de desenvolvimento da técnica da perspectiva.
Como diz Carpeaux, a Sagracao é “o retrato musical de ‘nossa’ (deles) época de maquinas (...),
obra de primitivismo produzida com os recursos do mais requintado intelectualismo” *. O ostinato
é a energia ancestral e também a atual. E primitivismo e modernismo. E a esséncia do comentario
de Adorno de que “em Stravinsky, modernismo e arcaismo sao dois aspectos do mesmo fenémeno”
96.

Mas, na técnica musical, essa dupla significacdo poética se restringiu aos ostinatos. Outras
ferramentas de representagcdo poética, como determinadas escalas, da maneira como utilizadas em
contextos primitivistas, ndo sdo passiveis de transposicao para outros contextos — note-se como as
escalas “folcléricas” da musica de Bartok sempre nos remetem as suas origens étnicas, ndo obstante
0 grande cosmopolitismo da técnica com que as emprega (mesmo fendmeno da impressionista
escala de tons inteiros e Debussy). E o contrario do que ocorre com 0s ostinatos e seu conjunto de
recursos, amplamente maleavel tanto poética- quanto tecnicamente. Se compositores como o Villa-
Lobos dos Choros e o Darius Milhaud de La Creation du Monde ("A Criacdo do Mundo™)
empregaram a conjuncao de ostinatos e politonalismo dentro do mesmo contexto primitivista, ela
também foi capaz de outros tipos de representacdo. Na Pastorale d’Ete, de 1921, Arthur Honegger
utiliza a moderna técnica dos ostinatos em um contexto neoclassico. A peca, uma elegia as
encenacdes teatrais aristocraticas do século XVIII, busca um ar de refinamento e sofisticacdo — nada
mais distante da procura pelo primitivo. O proprio Stravinsky, em sua fase neoclassica, emprega
ostinatos semelhantes aos de sua fase russa, mas em contexto simbolicamente cosmopolita, urbano
e contemporaneo (e ideologicamente avesso a qualquer ligacdo imagética), em obras como o

Concerto em Ré para cordas ou a Sinfonia em Dd. Como ja observamos, Debussy, antes mesmo de

% Excetuando-se a complexa polirritmia e polimetria de certas culturas musicais africanas, inclusive aquelas da regido
do Golfo da Guiné que muito profundamente influenciaram a musica brasileira. Entretanto, a misica dessas culturas era
pouco conhecida na Europa e portanto nao tinha qualquer influéncia sobre a misica de concerto da época em questao.

* CARPEAUX (1977; 291)

% ADORNO (1978; 124)
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Stravinsky, criou uma linguagem de ostinatos absolutamente independente da poética primitivista,
sofisticada e impactante o suficiente para merecer um capitulo a parte nas proximas paginas deste
trabalho. Por outro lado, ostinatos e politonalismo foram ferramentas sempre eficazes para a
representacdo de méaquinas, como em Pacific 231, também de Honegger (a representacdo de uma
locomotiva homénima), a Fundi¢cdo de Aco, do compositor soviético Alexander Mossolov (1923)
ou Impressdes de uma Usina de Aco, de Claudio Santoro. Se os ultimos exemplos corroboram a

imagem de Tempos Modernos %

causada pelas ferramentas primitivistas, a sua utilizacdo em
contexto neoclassico, sem busca por qualquer imagem poética, confirma suas qualidades
modernistas, sua possibilidade de projetar modernidade independentemente de quaisquer evocagoes
extra-musicais.

Como Picasso, Kirchner e outros artistas, também Stravinsky e Villa-Lobos foram
primitivistas por curto periodo. A ideologia primitivista foi para eles um catalisador de energia
fundamental para a realizagdo do impulso criativo em determinada fase — sempre a fase crucial do
desenvolvimento rumo a maturidade artistica. Uma vez concretizado o impulso em obra, o
primitivismo como filosofia arrefece; mas as técnicas a ele relacionadas passam a se incorporar ao
repertério criativo de cada artista, surgindo por toda a oeuvre posterior sob outras abordagens
poéticas. O termo Primitivista é atribuido mais facilmente a uma obra ou conjunto de obras do que a
um artista — exatamente o caso de Villa-Lobos.

Em suma: nas Artes Plasticas ou na Musica, 0 Primitivismo, considerado como movimento
artistico, foi transitorio, tendo vida curta e ambito limitado. Porém as técnicas surgidas a partir dele,
eternamente reinterpretadas e assumindo simbologias proprias de novas épocas e estilos, foram

incorporadas de forma permanente.

" Tempos Modernos”(Modern Times, EUA 1936), filme do cineasta britanico Charles Chaplin, em que o personagem
principal, The Tramp (Carlitos, no Brasil), tenta sobreviver num mundo sufocado pelas maquinas e seu trabalhar
desumano.
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1.5 OSTINATO MODERNISTA - UMA HISTORIA
1.5.1 Origens e caracteristicas do ostinato até meados do século XIX

Como pudemos observar, é o ostinato, juntamente com as técnicas derivadas de sua
utilizacdo sistematica, a ferramenta mestra do primitivismo e da sua forma de modernismo. E
também o ostinato o alicerce dos Choros. Facamos, portanto, um recuo histérico, buscando
compreender como surgiu e se desenvolveu esta ferramenta essencial para 0 modernismo de inicios
do século XX e para a musica de Villa-Lobos.

O termo ostinato (it: “obstinado”) surge como adjetivo, na expressdo basso ostinato (“baixo
obstinado™), muito antes de se substantivar®. Trata-se de uma frase na linha do baixo repetida
diversas vezes enquanto as partes superiores mudam e, nessa forma, é extremamente comum na
literatura organistica dos séculos XVII e XVIII, aparecendo principalmente nos pedais, nas formas
da Chacona e da Passacaglia. Em contexto diferente, 0 mesmo procedimento aparece, entre outros
tantos exemplos, na aria When 1I’m laid on earth, da 6pera Dido e Enéas, de Henry Purcell, e no
Crucifixus da Missa em Si menor de J.S.Bach.

Muito mais tarde o termo se substantiva, aparecendo junto a outros, como ostinato ritmico,
ostinato harmonico etc., sempre se referindo a algum “padrdo musical em constante repeticao
enquanto os outros mudam ao seu redor” *. Os ostinatos ritmicos sdo aqueles desenhos derivados
de dancgas ou marchas, como na parte de caixa clara do Bolero de Maurice Ravel ou o segundo
movimento da Sinfonia n.7 de Beethoven, respectivamente, ou aspectos ritmicos de um motivo a
ser repetido, como no primeiro movimento da Sinfonia n. 5 do mesmo Beethoven. Ostinatos
harmdnicos sdo encadeamentos de acordes, completos ou sugeridos, que retornam ao inicio da
sequéncia. Sdo desenvolvimentos diretos do basso ostinato original, onde o cantus firmus, por
assim dizer, desaparece, permanecendo sua moldura harmonica. As Variagdes sobre um Tema de
Haydn, de Brahms, sdo seu exemplo mais famoso no repertério sinfénico.

Todavia, um elemento que nos parece fundamental na definicdo e apreensdo de um ostinato
como tal ndo costuma ser mencionado: seu caréter, sua "personalidade” *%°. Um elemento repetido
apenas se faz ostinato se a ele somam-se particularidades, especificidades. Padrdes ritmicos de
dancas, como 0s que caracterizam valsas ou tarantellas sdo, stricto senso, ostinatos ritmicos. No
entanto, ndo sdo encarados como tal. O padrdo ritmico de danca (a "levada”, como se diz

cotidianamente no ambito da mdusica popular brasileira) € uma moldura ritmica que caracteriza

% Como palavra italiana, ostinato faz plural ostinati. Entretanto, de acordo com o uso corrente em nosso meio musical,
e evitando pedantismos, empregamos o plural aportuguesado ostinatos.

% SADIE (1980, vol.14, pg. 11; verb. “ostinato”)

1% 0 Grove (SADIE, 1980) comenta sobre o carater de um ostinato como um meio expressivo; 0 aspecto a que Nnos
referimos ndo é esse, mas ao que o define como ostinato, e ndo como qualquer outro elemento repetido.

37



todas as musicas de um tipo determinado de danca e nenhuma em particular. Todas as valsas sdo
iguais no ritmo ternario que as define como valsas.

Mesmo a repeticdo e o ritmo, fundamentais para que exista um ostinato, ndo sdo suficientes
para defini-lo como tal. Padrdes de acompanhamento em acordes arpejados ou repetidos também
sdo, stricto senso, ostinatos ritmicos. Porém ndo nos lembramos disso ao ouvir ou interpretar o
Rondé da Sonata para piano em DO de Mozart K309, onde acordes harpejados sempre
acompanham as entradas da idéia principal, ou a cancdo de Schubert An Die Musik, onde a
totalidade de seus 43 compassos € preenchida por acordes repetidos na mao direita. Referi-mo-nos a
esse aspecto como "um padrdo repetido”. Acordes harpejados ou repetidos podem ser
caracteristicos de uma musica ou de um trecho musical, mas também o0 séo de inumeras outras
musicas e trechos musicais.

O enfoque muda completamente ao observarmos o padrdo de acompanhamento da cancgéo
Gretchen am Spinnrade, do mesmo Schubert, ou as notas repetidas nos sopros ao iniciar-se a
Sinfonia Italiana (n.4 em L&, op.90) de Mendelssohn. Nao é a expressividade do desenho que
sugere, a0 mesmo tempo, a roca em que Margarida fia e sua ansiedade pelo nunca efetivado retorno
de Fausto, no primeiro caso, ou a vivacidade de articulacdo, sugerindo a danca italiana da
Tarantella, no segundo, que nos leva a considera-los como ostinatos. Tampouco 0 € o ritmo ou a
repeticdo, elementos encontrados também nos exemplos anteriores. Consideramo-los desenho em
ostinato e ritmo em ostinato, respectivamente, porque o desenho melddico e as notas repetidas, no
Schubert, e a orquestragdo caracteristica’®’, no Mendelssohn, tornam aqueles padrdes Unicos,

distintos dos demais padrdes com o0s quais se assemelham.

Ex. 1.5.1.A  Schubert: Gretchen am Spinrade, comps. 1 e 2

Allegro non troppo
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Ex. 1.5.1.B  Mendelssohn: Sinfonia n.4 em L4, "Italiana™, comps. 1 e 2
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101 Note-se a auséncia de oboés e os intervalos “abertos" na regido aguda, em disposic&o nao-tradicional.

38



Acreditamos que apenas 0s padrdes repetidos possuidores de um carater particular,
adquirido através de especificidades ritmicas, melodicas ou harmdnicas, sdo, na pratica,
denominados "ostinatos”, e em nossa opinido esta distincdo pratica é fundamental em sua
conceituagao.

Uma caracteristica fundamental dos ostinatos observados até aqui, ou seja, até meados do
século XIX, é a de que eles sdo harmonicamente dindmicos. Com isso queremos dizer que o
elemento em repeticdo € o desenho ritmico ou o melddico, porém ndo a harmonia. Esta se
desenvolve de acordo com os padrdes normais do estilo musical em questéo e, com ela, o ostinato,
que modifica suas notas de acordo. Assim, um ostinato ritmico faz um fragmento ritmico explorar
novos acordes e tons - novas regides expressivas - e torna-se tdo dinamico quanto o encadeamento
de acordes que Ihe serve de estrutura. Entretanto, o ostinato modernista, como passaremos a chama-
lo para fins de diferenciacdo, € bastante diferente. Conforme observado na Sagracé@o da Primavera,
ele consiste de pequenos fragmentos ritmico-harménicos, definindo e ndo admitindo
desenvolvimento tradicional, como entendido nos séculos XVIII e XIX, em ambos os parametros.
Concluimos portanto que a diferenca-chave entre os ostinatos pré-modernistas e este é que,
harmonicamente, os primeiros sdo dindmicos enquanto o segundo é estatico — a “verticalizacdo
sonora imével”, nas palavras de Boulez'®. J4 o ostinato modernista permanece sobre as mesmas
alturas, “agindo como notas pedais ornamentadas no estabelecimento de centros tonais” (Grove).
Como um pedal, ele s6 admite desenvolvimento vertical, por acréscimo de camadas; mas,
diferentemente deste, e devido as qualidades da formacdo harménica (tonalismo complexo ou
politonalismo), explorar novos “acordes” esta fora de seu ambito. Nao admitindo desenvolvimento
tradicional, o ostinato ndo cede seu lugar com facilidade; o trecho construido a partir dele ndo se
funde com o seguinte, ndo flui para a préxima idéia — dai “as formas de Stravinsky serem aditivas e
ndo sinfdnicas, criadas a partir de blocos de material postos lado a lado sem se disfarcar as juncGes”

103 _ simplesmente, ndo hé juncdes.

1.5.2 Rimsky-Korsakov

Podemos enxergar as sementes das caracteristicas stravinskianas no uso dos ostinatos na
obra de seu mestre, Rimsky-Korsakov. Compositor harménico por exceléncia, Korsakov, por sua
escrita, transparece verdadeira fixacdo por trabalhar cada uma de suas linhas de acompanhamento.
Deixar um acorde simplesmente sustentado, repetido ou figurado de maneira ndo-caracteristica

devia parecer-lhe de banalidade insuportavel. Por outro lado, o material musical de que se utilizava,

192 BOULEZ (1995, 90).
183 SADIE (1980). Vide 62.
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de inspiracdo folclorica russa, se nem sempre era simples verticalmente, pressupondo 0 uso de
acordes relativamente complexos, o era horizontalmente, implicando repeticbes muito previsiveis
de frases, o que o levava a permanecer por longos momentos sobre 0 mesmo acorde ou grupo de
acordes. Entre o dilema da necessidade de prolongar harmonias por longos trechos e sua exigéncia
pessoal por trabalhar acompanhamentos, Korsakov desenvolveu uma enorme e brilhante gama de
técnicas de ostinatizar os elementos pedais. Esses pedais ostinatizados refor¢cam a circularidade dos
temas folcloricos ou de inspiracéo folclorica, ao mesmo tempo em que criam sua propria nogao de
circularidade. Todas essas caracteristicas — tdo caras ao seu pupilo Stravinsky — sdo observadas no
Allegretto em Ré bemol da Suite Sinfonica da Opera Sadko.

Ex.1.5.2.A Rimsky-Korsakov: Suite Sinfénica da Opera Sadko

"Sadko": Tableau Symphonique pg.28
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Todo o trecho exemplificado se desenvolve sobre o pedal duplo RE bemol — LA bemol, no
seu estado ndo-animado encontrado nos violoncelos Il. O compositor da movimento ao pedal
através de uma primeira camada de pizzicatos (contrabaixos e violoncelos I), reforcada pela mao
esquerda da harpa, e uma segunda camada de sincopes nas clarinetas, reforcadas ritmicamente e
enriquecidas timbristicamente pela méo direita da harpa. Note-se que, ao dar movimento aos pedais,
criando o que frequentemente se denomina de forma algo paradoxal como pedal articulado ou
pedal ritmico’®, Korsakov incorre no caso comentado ha pouco da caracterizacéo ritmica de um
elemento repetido; ao inserir ritmo - um ritmo caracteristico, particular — a elementos que teriam
apenas importancia harmoénica, ja& que apenas repetem as mesmas alturas, 0 compositor promove
COMO que um primeiro passo rumo a ostinatizacdo das camadas harmonicas'®. No caso especifico
do trecho comentado, as camadas de pizzicatos e clarinetas (apenas nos primeiros 8 compassos)

talvez devam ser chamadas de pedais articulados — um termo ambiguo para uma situacdo de

transicdo. Mas o efeito total de ambos combinados, o ritmo J.J), é sem sombra de davida um

ostinato, um desenho caracteristico da dancga que ele buscava representar no palco da 6pera original.

A frase seguinte, que apenas repete literalmente a mesma melodia nos violinos, acrescenta
0s ostinatos propriamente ditos. O mais simples consiste apenas de pizzicatos nas violas e
violoncelos | sobre as mesmas notas do pedal duplo — um ostinato apenas um passo além da
situacdo intermedidria descrita no pardgrafo anterior. Flautas e segundo fagote repetem o ostinato
ritmico da danga, anteriormente nas clarinetas, enquanto estas e o primeiro fagote executam novo
ostinato, circular a cada dois compassos, e que acrescenta novas cores harmonicas ao trecho, ainda
mais acentuadas no segundo membro de frase (harmonias que surgem como passagens ou
bordaduras da mesma harmonia fundamental). S&o, por sobre uma linha de pedais, ao todo 6
camadas de ostinatos. Por 16 compassos, a harmonia € estruturalmente a mesma. A circularidade
alcanca, como acontecerd com Stravinsky, também a melodia, que consiste de apenas dois

compassos, repetidos e depois variados sempre de dois em dois compassos.*®

104 Boulez (1995,78) emprega este Gltimo termo, pedal ritmico e, no entanto, se refere especificamente a um ostinato —
termo curiosamente jamais utilizado no restante de seu texto. Naturalmente que certas distingBes ndo Ihe seriam
pertinentes, mas, para nosso estudo especifico do assunto, o termo seria mais bem empregado como pedal ritmizado.

15 E verdade que tal entendimento é aberto a interpretaces; o que deve ou ndo ser considerado caracteristico,
ritmicamente falando? Todavia, esta possibilidade de discordancia é parte da esséncia da interpretacdo musical. Um
interprete que considera determinado elemento um pedal dificilmente chamara atencdo para ele durante sua execugao
(pelo menos ndo de forma ritmica); um segundo interprete que considera 0 mesmo elemento um ostinato provavelmente
fard com que o publico o ouca de outra maneira. Qual das interpretacdes serd mais adequada a cada trecho seré tanto
objeto de discussdo quantas cabecas na platéia pensarem sobre o assunto.

106" parece-nos que a construcdo por 2 compassos imediatamente repetidos é um procedimento favorito entre os
compositores ideologicamente ligados a inspiracdo folclérica ou popular, encontrada em nacionalistas como
Mussorgsky, Borodin (companheiros de Korsakov no Grupo dos Cinco), Grieg ou no Chopin das Mazurkas.
Curiosamente, um compositor mais independente, como Tchaikovsky, mesmo quando inspirado no folclore, raramente
recai neste procedimento, preferindo a repeticdo do padrdo a cada 4 ou mais compassos, ou seja, a cada frase, o que
propicia uma harmonia dindmica, ndo circular (exemplos em Tchaikovsky da repeticdo binaria podem ser encontrados
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Um altimo exemplo de Korsakov, retirado da 6pera Snegourotchka (Branca de Neve),

numero de ensaio 5, se faz necessario para demonstrarmos a riqueza e criatividade da sua técnica de

ostinatizacao dos elementos harménicos.

Ex.1.5.2.B  Rimsky-Korsakov: Snegourotchka, n. 5
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no "Finale-Tema Russo" da Serenata para Cordas op.48 e em "O Mujique tocando Acordeom" do Album para a
Juventude 0p.39, enquanto as repeti¢des por frase em peca de inspiracdo folclorica podem ser exemplificadas pela
"Mazurka", "Canc¢do Russa", "Danca Popular Russa™ e "Polka", do mesmo op.39).
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O pedal mi, nos contrabaixos, € reforcado pelo timpano, articulado por oboé e segundos violinos em
pizzicatto e ainda pelo desenho em forma de quase grupetto executado pelos primeiros violinos.
Clarinetas e fagotes poderiam apenas sustentar as notas dos acordes; todavia, ao repetir o0 mesmo
padrdo a cada dois compassos, seu desenho se caracteriza como ostinato. E a melodia da flauta, que
poderia ser tida por um contracanto, também se ostinatiza através da repeticdo in loco, nao
seqiencial'®’.

Nestes exemplos ficam caracterizados dois elementos fundamentais da técnica de Korsakov:
a sobreposi¢do em camadas de elementos gradativamente ostinatizados e a tendéncia ao estatismo
harménico, através da soma de ostinatos e melodias circulares, servindo o todo como veiculo para
uma harmonia exética e rica em quantidade de alturas. Outro aspecto importante de sua técnica é a
elaboracdo com que sdo trabalhadas as transicdes entre sistemas de ostinatos, através de uma
conducdo linear de grande habilidade e naturalidade. Gragas a esta elaboracao, Korsakov alcanca
grande fluidez na condugdo harmonica, diminuindo a tendéncia ao estatismo dos sistemas
ostinizados.

Estas caracteristicas derivam da biografia de Korsakov. Apesar de primeiramente
influenciado, como os demais integrantes do “Grupo dos Cinco”, pelo antiacademicismo de

Dargomijsky'®®

, a0 ingressar como professor no conservatorio de S&o Petersburgo (1871),
Korsakov volta-se, ainda que ndo totalmente, a algumas das técnicas ou conceitos tradicionais da
musica ocidental'®. Entre estes conceitos, o da fluidez de linhas e o do fino acabamento que nio
permite cortes demasiado “abruptos”. Mas a razdo para a adocdo destas técnicas ocidentais que
resultam em fluidez e “bom acabamento” é também poética. Korsakov é compositor por exceléncia
de obras de temaética fantastica, inspiradas em lendas, mitos e contos antigos russos, como em suas
principais operas, Snegourotschka, Sadko, Mlada, A Lenda da Cidade Invisivel. A estas Operas o
compositor deu conotacdes simbolistas, fruto de suas proprias idéias espirituais ricas em
panteismo™°. N#o é apenas pela presenca de seres fantésticos, como o Rei Oceano, ninfas e seres
marinhos que a Opera Sadko é fantéstica. Volchova, filha de Oceano, empreende com o herdi titulo,
Sadko, uma viagem ao outro lado da vida, ao reino dos mortos, com tudo que essa idéia pode gerar
de simbolismo e misticismo, para de |4 regressarem transmutados***. Também Fevroniya, heroina

de A Lenda da Cidade Invisivel de Kitezh, possui dons de comunicagdo espiritual com a natureza e

197 Qutros exemplos em Korsakov de circularidade melédica podem ser encontrados em Snegourotschka n.215 e no
solo de corni inglés da abertura Ivan, o Terrivel, e da ostinatizacdo do material de acompanhamento na Lenda do Czar
Saltan n.127 e em Mlada, ato 3 n.30, (também curioso exemplo de superposi¢cdo de camadas).

198 0 “Grupo dos Cinco”, expressdo pela qual ficou conhecido no ocidente o grupo formado por Borodin, Cui,
Balakirev, Mussrogsky e Rims-Korsakov (conhecidos na Russia por Moguchaya Kuchka, “punhado de bravos™),
comegou por se reunir semanalmente na casa do compositor autodidata e antiacadémico radical Dargomijsky
(VOLKOV 1995,98/99).

% MORILLO, Roberto Garcia. Rimsky-Korsakov. Ricordi Americana, Buenos Aires 1945.

1O BATTA (1999, 515).

11 DEM, pg.517
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0 mundo maégico. Nesta Opera, que é considerada “o Parsifal Russo”, tdo evidente é sua atmosfera
impregnada de simbolismo poético e musical, a cidade que € transportada para 0 outro mundo para
escapar das garras dos guerreiros mongois € tornada icone de uma “Russia Sagrada” idealizada, a
“Mae Russia”, tipica de um misticismo eslavo arcaizante muito em voga nos primeiros anos do
século XX'?. O simbolismo de Korsakov talvez possa ser resumido mais adequadamente por suas

proprias palavras:

“A Musica, como uma arte fundamentalmente criativa, € uma arte do pensamento poético.”

Nikolai Rimski-Korsakov!*

Técnica e temética se unem. As frases harmonicamente ricas se relacionam com o
orientalismo ou uma atmosfera magica; a repeticdo das frases sob pedais e ostinatos cria um ar
hipnotico; um encadeamento linear refinado, cujo resultado é fluidez no desenrolar das pequenas
estruturas, se encarrega de jamais quebrar a atmosfera de idealismo reinante. Em O Passaro de
Fogo Stravinsky é um discipulo de Korsakov. A escolha para o balé de uma tematica folclérico-
simbolista, como nas principais 6peras de seu professor, leva Stravinsky a associa¢do natural entre

objeto tematico e técnica musical para representa-lo.
1.5.3 Mussorgsky

Ao procurar representar o povo russo por um lado mais realista, como na Feira de
Shrovetide (primeiro e quarto quadros de Petrushka), Stravinsky volta-se para aquele que havia sido
0 colega de quarto problematico de seu mestre, Modest Mussorgsky (que deixou inacabada a épera
A Feira de Sorochintsy, baseada em Gogol). Um pouco mais tarde, ao “desdenhar a beleza formal,

o polimento técnico e outras manifestacdes da ‘arte por si mesma’” '

, em busca do primitivo
original da Sagracdo, essa influéncia sé faria aumentar. Pois é em Mussorgsky que encontramos 0
passo definitivo para a transformacéo do ostinato em ferramenta modernista.

Mussorgsky € um dos personagens mais fascinantes da masica russa de seu tempo. Membro

mais isolado e de dificil relacionamento entre os “Cinco”, “se considerava coletivista, politicamente

112 PARIN, Alexei. Fevronyia and Russia, Kitezh and the Heavenly Jerusalém. Parte do libretto The Legend of the
Invisible City of Kitezh and Maiden Fevronyia da temporada 2002/2003 do Teatro Mariinsky, S&o Petersburgo, pg. 11.
113 “Die Musik als eine grundlegende schopferische Kunst ist eine Kunst des poetischen Gedankens.” Citado do site da
Opera de Frankfurt, Alemanha, programacéo da temporada 2006/2007:
http://mwww.oper-frankfurt.de/index.cfm?siteid=7&stueck=6

U SADIE (1980), verb. Mussorgsky.
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radical e ‘realista’™ *°. Vivendo intensamente o periodo de abolicdo da serviddo na RUssia, em que
as novas liberdades individuais andavam de bracos dados com sonhos de fraternidade total entre os
homens de classes sociais diferentes, “rechacava as convencdes artisticas e sociais (de seu tempo)”,
pretendia “descer a arte das alturas e leva-la ao nivel do povo”; “ndo buscava a beleza, mas a
verdade” *°. Viveu e acabou por falecer como um yurodivy, o aldefo idiota, algo santificado pela
sua loucura, que andava maltrapilho pelos povoados da Russia medieval e povoa a arte e a literatura
de seu pais**’ — o mesmo yurodivy que confronta a ordem vigente na pessoa de Boris Godunov*®,
O resultado deste ideal e desta personalidade é uma arte que pretende fazer “coexistir o grotesco e o
majestoso” em uma musica “vivida, confusa, febril e apaixonante” ***.

Mussorgsky comeca Uma Noite no Monte Calvo™® com a introducéo de um ostinato nos
violinos e, dois compassos depois, outro nos baixos. Ambos polarizam a nota 14, com bordaduras

sucessivas; em ambos nota-se 0 processo de composicdo por meio da elaboragdo de pedal

articulado.
Ex.153A e 1.5.3.B Mussorgsky: Uma Noite no Monte Calvo
////4_—_\\—\\ X
* pp ’ ’ PP cresc

A melodia, se podemos assim chama-la, surge nos compassos 5/6, por cima dos ostinatos, e tende a
se ostinatizar, j& que sua maneira de se desenvolver é apenas pela repeticdo exata. Linha melddica e

ostinatos se confundem em sua circularidade, animag&o ritmica e repeti¢do sistematica.

Ex.1.5.3.C  Mussorgsky: Uma Noite no Monte Calvo
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15 \/OLKOV (1995, 104).

116 NEWMARCH, R. cit. MORILLO (1943, 15)

U BATTA (199, 410) e VOLKOV (1995, 106/107).

18 primeiro quadro do quarto ato da versio de 1869 da dpera Boris Godunov. A auto-identificacdo de Mussorgsky com
a figura do yurodivy teria ido a ponto do compositor assinar véarias de suas cartas com 0 nome Svetik Savishna, titulo de
cancdo sua sobre poema também de sua autoria, em que o personagem principal é um idiota tentando em véo declarar
seu amor a uma linda mulher (VOLKQOV 1995, 107).

19 VOLKOV (1995, 105).

120 |nfelizmente, utilizamos para analise a versdo de Korsakov, ainda a principal sendo utilizada em concertos, e ndo a
original (que, alias, também possui diversas e conflitantes versdes e edicoes...).
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O trecho é sucedido por outro ostinato que, interessantemente, apos 10 repeticdes (um
ostinato, segundo o Grove, ja seria caracterizado com apenas 3 repetices), é utilizado como

desenho em ostinato, explorando novas harmonias.

Ex.1.5.3.D  Mussorgsky: Uma Noite no Monte Calvo

Esse fato é interessante porque demonstra uma transigdo; os primeiros ostinatos da peca ja
se comportam como ostinatos modernistas, definindo ritmo e harmonia a0 mesmo tempo e néo
permitindo desenvolvimento, apenas substituicdo por outra idéia; o segundo, apesar de aparentar ser
também modernista, acaba por dar lugar a encadeamentos harmonicos, o que de certa forma o
descaracteriza como tal (ele passa de ostinato modernista a desenho, ou padrdo, em ostinato). Ao
final da passagem, nova idéia é ostinatizada por repeticdo (3 repeticdes) até chegarmos a algo como
uma cadéncia. A auséncia de um conceito tradicional de desenvolvimento € enfatizada a seguir: o
trecho descrito € repetido imediatamente, quase por inteiro, apenas um semitom acima.

Toda a musica que se segue indica o caminho para a estética Primitivista, a estética dos

ostinatos, conforme a descrevemos para A Sagragao da Primavera de Stravinsky:

e 0S acompanhamentos sdo compostos de motivos curtos, ritmicamente animados, que
polarizam uma altura ou intervalo e, quando ndo sdo ostinatos propriamente ditos, tendem a
ostinatizacao por repeticdo a cada um ou dois compassos [exs.: 7 depois de E, F/G, H, etc.].

e cada pequeno trecho, formado por dois ou quatro compassos, € imediatamente repetido,
evitando-se qualquer nocao de desenvolvimento [exs.: F, G, H, I ...].

e 0 mesmo se da com os motivos melddicos, em maior [B, C] ou menor grau [5 depois de G],

e trechos e trechos se sucedem sem que haja um elemento melodico preponderante, mas antes
havendo uma sucessdo de ostinatos ou fragmentos que se ostinatizam ora em maior ora em
menor evidéncia [H, I, K].

e cada trecho é sucedido por outro clara-, sendo abruptamente, sem “disfarcar as jungdes™?*.

121 Autores mais antigos ja haviam observado vérios desses procedimentos: “... Musorgsky no encadena acordes entre
si, sino que los opone (...) [comparar com a segunda e a Ultima observagdes]; un procedimiento favorito de Musorgsky
es el pedal armoénico, simple o multiple, superior o inferior [tendéncia a ostinatizacdo]” (MORILLO 1943, 44).
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Estes mesmos procedimentos composicionais podem ser encontrados em pagina apds pagina de
outras obras de Mussorgsky, como os corais da opera A Feira de Sorochintsy (onde se sucedem
repeticdes binarias de pequenas unidades; Ex.2.3.E) ou os acompanhamentos orquestrais da Opera

Boris Gudonov (Ex.2.3.F), com suas multiplas camadas de padrdes em ostinato.

Ex.1.5.3.E  Mussorgsky: A Feira Sorochintsy, Ato 1, nimero de ensaio 99.

repetigdo (variada ao final

padrio para fins de prosseguimento)
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padrio repeti¢cdes

Ex.1.5.3.F  Mussorgsky : Boris Godunov, nimero de ensaio 13

padrdo repetigdo variada padriio repeti¢do conclusdo
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A Noite no Monte Calvo, de 1867, ¢, como a maior parte da obra de Mussorgsky, anterior

aos exemplos retirados de Korsakov. E uma arte baseada em pressupostos diferentes, algo crua e
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bruta, que ideologicamente recusa o refinamento e a sofisticacdo técnica, como a realidade que o
compositor buscava retratar. Nao surpreende, portanto, que sua arte tenha sido mal compreendida
em sua época. Tchaikovsky, formado na primeira turma do Conservatdrio de Sao Petersburgo e,
como tal, um “verdadeiro masico profissional”, de sélida formagdo européia'??, ndo o tinha em alta
conta. Muito pelo contréario. Sobre Boris Godunov (1874), apds haver estudado completamente a
partitura, escreve ao seu irmao dizendo ter mandado a Opera “para o inferno com todo meu coracgéo;
é a mais banal e primaria parddia musical” **. O critico Laroche ndo foi tdo polido; chamou a
Opera, pelos jornais, de “defecagdo musical”, lamentando que “o maestro, musicos e cantores”
tenham sido obrigados a “tratar com tal substancia fedorenta” *2*. Por outro lado, também néo
surpreende que Mussorgsky tenha sido usado como ponto de partida para novas exploracdes
estéticas. Sua busca permanente por solucdes fora do convencional da margem a freqlentes
descobertas. Como disse Debussy, “Mussorgsky é como um selvagem que descobre a musica a
cada passo” 2. A técnica dos ostinatos em Korsakov ndo deixa de ser um desenvolvimento do
conceito musical de Mussorgsky, arredondando suas bordas e dando polimento as suas juncdes —
como que o atenuando, de forma a adapta-lo ao final do século XIX e aos ideais estéticos de
Korsakov. Stravinsky também faz de Mussorgsky um ponto de partida mas, ao invés de atenua-lo, o
intensifica. Exatamente a aspereza e a dureza que chocaram o publico em meados do século XIX
voltariam a chocar quase meio século depois. Porém, dessa vez, chocar o publico estava na ordem
do dia.

Por outro lado, se no Stravinsky da Sagracdo as bordas sdo cruas e evidentes, como que
inspirado no exemplo de Mussorgsky, a verticalizagdo progressiva de elementos, ou seja, 0
acréscimo paulatino de materiais harménicos ou melddicos ostinatizados (como no n.16 da “Danca
das Adolescentes”, nosso trecho-exemplar) nos parece evidentemente korsakoviano. Se,
esteticamente, a Sagracao se inspira mais em Mussorgsky, como anteriormente o Passaro de Fogo

com relacdo a Korsakov, tecnicamente o Stravinsky de 1913 deve a ambos em igual medida.
1.5.4 O ostinato modernista em Debussy
A historia que tragamos, de Mussourgsky e Korsakov a Stravinsky, é uma construgdo linear.

Essa construcdo nos serve porque delineia uma cadeia de influéncias e percep¢bes ndo apenas

técnicas mas também poéticas. Sera o desenvolvimento das técnicas do ostinato em conjungdo com

122 \/OLKOV (1995, 130).

123 1dem (1995, 118).

124 | dem.

125 DEBUSSY, Claude. Monsier Croche Antidilettante. Paris 1921, cit. MORILLO (1943, 23).
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a poética folk'?®

aplicada ao caso russo que levara ao primitivismo de Stravinsky. E, como esse é o
ponto de partida poético do primitivismo em Villa-Lobos, essa narrativa nos convém. Entretanto,
nas décadas finais do século XIX a musica russa e suas particularidades chamaram a atencdo nao
apenas do grande publico ocidental como de grande numero de compositores. Antes de Petrouska e
da Sagracao, outro compositor soube entender essa musica e transforma-la a sua maneira. Nos anos
imediatamente anteriores as estréias dos grandes balés russos, Claude Debussy (1862-1918)
desenvolveu uma gama de técnicas composicionais relacionadas aos mesmos recursos e problemas
aqui tratados que pelo menos iguala, se ndo mesmo supera, aquela desenvolvida por Stravinsky.

O quanto da técnica de Debussy é fruto de apreensdo direta dos exemplos russos e o
quanto foi desenvolvido independentemente é dificil distingtir. Apesar de, ja em 1882, quando de
sua primeira viagem a Russia, como pianista de M. von Meck, Debussy ter entrado em contato com
muito da musica de Mussorgsky, Korsakov e seus conterraneos, ndo ha registros de que este contato
tenha-lhe causado grande impresséo, e sera apenas depois de 1889 que ele estudara a partitura para
canto e piano de Boris Godunov*?’ - periodo ja relativamente adiantado do desenvolvimento de seu
personalismo musical, mas ainda bem antes do inicio da composicdo do Prélude a I'aprés-midi d'un
faune (1892). Seja como for, o proprio Debussy reconhecia com relacdo a Mussorgsky que teria
havido "mais do que influéncia" '?%.

Por outro lado, ndo seria surpreendente, considerando-se a relacdo de amizade e mutua
admiracdo artistica entre os dois compositores, que Stravinsky tivesse desenvolvido ou
aperfeicoado sua técnica diretamente de Debussy, e uma narrativa mais correta do desenvolvimento
do ostinato incluisse este ultimo logo depois de Korsakov. Se ndo o fizemos, foi por ter em mente
ndo apenas a questdo técnica, mas também o contetdo poético - as técnicas de desenvolvimento de
ostinatos em Debussy, ainda que em quase tudo semelhantes as de Stravinsky ou da escola russa,
ndo poderiam estar mais distantes de seus objetivos folk ou primitivistas. Mesmo que Villa-Lobos
tenha gerado a idéia poética dos “Choros” a partir da ideologia e da estética primitivistas, é fato o
seu contato com a musica francesa ainda no Rio de Janeiro da Belle-Epoque, conforme veremos
oportunamente, e portanto € mais do que provavel que, sob o aspecto técnico, suas fontes incluam
tanto ou mais Debussy do que Stravinsky. Por tudo isso, justifica-se uma incursdo um pouco

detalhada nas técnicas composicionais do mestre francés.

126 Muito sucintamente, a doutrina do folk (ger.: "povo", "nacdo"), desenvolvida principalmente a partir do pensamento
nacionalista roméantico do fil6sofo alem&o Johann Gottfried Herder (1744-1803), prega a identificacdo (parcial ou total)
do individuo com o coletivo nacional, nos aspectos fisico, cultural e espiritual. A tematica de todas as obras dos
compositores russos aqui citadas, inclusive as do Stravinsky da fase russa, estdo profundamente imbuidas de diferentes
facetas desta doutrina, seja pelo lado mais idealista, como Korsakov, seja mais realista, como Mussorgsky. A ideologia
Primitivista é claramente dependente do pensamento folk, ainda que este seja direcionado apenas aos povos distantes
idealizados, e Villa-Lobos também sofrera sua influéncia de maneira notdria na idealizacdo e espiritualizagdo de um
carater nacional brasileiro (coletivo) materializado em sua criagdo (individuo).

27 BARRAQUE (1967, 27)

128 Op.cit. (pg.77); italicos do presente autor.
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O poema sinfénico La Mer (O Mar), de 1905, inicia-se como poderia fazé-lo uma obra de
Korsakov. Didaticamente, Debussy introduz a cada compasso um elemento: primeiro a nota pedal,

depois o ostinato, finalmente a linha melddica sobre a base ja formada.

Ex.1.5.4.A  Debussy : La Mer - I. De I'aube a midi sur la mer (5 primeiros compassos)
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Como em Korsakov e Mussorgsky, o ostinato em Debussy parte da animacdo ritmica de materiais
harménicos, como pedais (observar o pedal articulado nos contrabaixos do exemplo anterior), ou

acordes (exemplo seguinte).

Ex.1.5.4.B  Debussy : La Mer — Il. Jeux de Vagues — 3 compassos ap0s 0 numero de ensaio

19, violas e violoncelos

Também digno de nota é o oscilar entre notas transformado em ostinato pela repeticdo imediata,
como nas partes de harpa e violoncelo do exemplo 1.5.4.A.

Mais freqliente do que o acréscimo paulatino de camadas é o surgimento subito do ostinato,
muitas vezes em formacOes bastante complexas, em torno do qual diferentes camadas de material

melodico sdo adicionadas e retiradas. O ostinato que inicia 0 movimento propriamente dito (no
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Modéré, sans lenteur, ap6s a introducdo) apresenta-se completo ap0s apenas um compasso e
mantém-se inalterado pelos proximos 10, enquanto diferentes materiais melodicos funcionam como
introducdo (harpas e fagotes nos dois primeiros compassos) e tema principal (em forma a/b/a:

madeiras/trompas/madeiras, ndo transcrito).

Ex.1.5.4.C Debussy : La Mer - I. De I'aube a midi sur la mer - Modéré sans lenteur (4

compassos antes do numero de ensaio 3)
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Os procedimentos de animacdo ritmica do elemento melddico que encontramos em
Stravinsky ja se fazem presentes integralmente em La Mer. Entre eles esta a presenca predominante
de melodias circulares, seja em curtos motivos ou em temas mais extensos. Como em Mussorgsky,

as melodias circulares tendem a repeti¢do imediata.

Ex.1.5.4.D Debussy : La Mer — Il. Jeux de Vagues — nimero de ensaio 19, primeiro oboé

(com dobramento de 12 clarineta)

Assez animé

motivo circular repeticao

-
tema circular repeticao

Também muito freqlientes sdo os fragmentos escalares, a semelhanca de Stravinsky (ver exs.
1.3.1.A eB).

Ex.1.5.4.E Debussy : La Mer - Il. Jeux de Vagues — nimero de ensaio 16, corne inglés
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Da mesma forma que, em Stravinsky (e como veremos em Villa-Lobos), os fragmentos
escalares ou 0os motivos circulares definem qualitativamente a harmonia, total ou parcialmente,
também estes fragmentos possuem a mesma funcdo em La Mer. No exemplo que se segue, as

flautas definem o acorde de Ré 5%dim/7m, enguanto o oboé executa notas de passagem.

Ex.1.5.4.F  Debussy : La Mer — I1. Jeux de Vagues — 2° compasso apds 0 numero de ensaio 18
(transposto oitava abaixo)

flautas
SN 3

Independente de serem o0s elementos melddicos circulares ou fragmentos escalares,

Debussy, em La Mer, tende a ostinatiza-los por repeti¢do, sejam principais ou secundarios.

Ex.1.5.4.G  Debussy : La Mer - I. De I'aube a midi sur la mer - 4 compassos antes do n.1

(material melodico principal; sera re-exposto integralmente 6 compassos adiante)
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Ex.1.5.4.H Debussy : La Mer - I. De I'aube a midi sur la mer - n. 5 (material melddico

secundario, transformado em ostinato por 10 repeti¢des)
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Os exemplos fornecidos demonstram como Debussy apreendeu as técnicas de Korsakov e
Mussorgsky e as transformou para seus proprios fins. N&o limitado por um programa estético de

carater folclorico ou primitivista, ele pdde desenvolver sua técnica com grande elaboracdo. Nao
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apenas seus ostinatos sdo de grande complexidade, como muitas vezes os de Korsakov, mas é
fregiiente que fragmentos melodicos se transformem em ostinatos e vice-versa, ostinatos originando
melodias. Caracteristica fascinante e original é a substituicdo de um ostinato por outro com apenas

duas repeticdes'?®

e o fato de, apesar disso, o fluxo musical ndo perder em fluidez, ndo se
fragmentar. Talvez, pelo contrario, a pouca repeticdo evite um certo excesso de estatismo

harmdnico que s6 pode ser sucedido com grande choque.

Ex.1.5.4.1 Debussy: La Mer - I. De I'aube a midi sur la mer - un peu animé (2 compassos
antes de 5, apenas sopros; 0s ostinatos correm das trompas e clarinetas [primeiro compasso] para 0s
oboés [segundo comp.] e flautas e clarinetas [terceiro]; notar o fragmento melddico ostinatizado por

repeticdo [flautas, primeiro e segundo compassos do exemplo])
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O uso de ostinatos em um fluxo intermitente, sem a delimitacdo brusca dos blocos de materiais, é
uma das caracteristicas mais sofisticadas de sua técnica pessoal. O procedimento fundamentalmente
responsavel por essa fluidez no discurso debussiniano € o da condugdo linear. Aparentemente
dispersos texturalmente — resultado de uma orquestracdo ndo convencional — 0s eventos musicais
sdo de fato inter-relacionados, formando uma linha de conducdo harménica. Para enxergar-se essa
linha, no entanto, é necessario atermo-nos ndo a uma linha em si (que freglientemente ndo ha) ou as
funcdes tonais tradicionais (j& que ausentes), mas as polariza¢cdes locais. No exemplo abaixo
observamos como, apos ter-se firmado em uma determinada escala de tons inteiros por 3 compassos

(no exemplo apresentamos apenas o ultimo), Debussy faz com a linha seja conduzida escalarmente

129 stricto Senso, duas repeticBes ndo seriam suficientes para caracterizar um ostinato. Entretanto, as caracteristicas de
circularidade e estatismo harmonico, ja tao mencionadas, nos levam a identificar o material inequivocadamente como
ostinato modernista.
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para a proxima escala de tons inteiros, mesmo que o ponto de chegada da linha seja executado por

outro instrumento.

Ex.1.5.4.H Debussy: La Mer — Jeaux de vagues (3 compassos depois do nimero de ensaio 23)
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Considerando-se que cada ostinato possui algum tipo de relagdo motivica com o todo, sua
alternancia réapida, seu constante “aparecer-desaparecer”, sob a mesma ou novas formas, funciona
como numa espécie de desenvolvimento continuo. E nesse sentido que "Debussy, com La Mer,
inventou um procedimento de desenvolvimento no qual as proprias nocdes de exposicdo e
desenvolvimento coexistem em um brotar ininterrupto (...)" **.

Porem, Debussy ndo utiliza apenas relagbes motivicas para unificar seu discurso. A
verdadeira dimensdo sinfonica da obra se revela nas articulagdes tonais entre as se¢fes — tanto mais
surpreendente por se tratar de obra nao funcional. A tonalidade principal de La Mer é réb Maior,
como apresentado no tema principal do primeiro movimento (ver Ex.1.5.4.C) e nos finais dos
movimentos extremos. Desta maneira, a introducdo (do inicio ao Modéré, sans lenteur, 4
compassos antes do nimero de ensaio 3, ver Ex.1.5.4.A e comparar com grafico abaixo), em si
menor, aparece como uma relacdo tonal longinqua. Mas os pontos de referéncia tonal de réb ja ai se
encontram — em verdade, formam o eixo sobre o qual a introducéo é estruturada. A melodia iniciada
nas violas articula as notas DO#-FA# e SOL#, além da “tonica” SI. A conclusdo dessa linha é o
gesto musical®** do oboé, afirmando o SOL# ao procurar fugir dele pelas suas notas contiguas, LA e
FA#. Enarmonizando-se essas notas obtemos REb, SOLb e LAb, exatamente as notas tonais de réb
Maior — sendo que o gesto musical do oboé evidencia exatamente o que vird a ser a dominante do
tom prncipal que surge logo a seguir. Qualquer possibilidade de se tratar de algum tipo de
coincidéncia é logo descartada. A melodia das violas é repetida insistentemente por 8 compassos na

transicdo entre introducdo e tema principal (nimero de ensaio 2), evidenciando sua funcéo e

130 B ARRAQUE (1967, 147)

131 Utilizamos o termo “gesto musical” por absoluta falta de terminologia adequada. Tema? Motivo? Ambos os termos
sugerem que havera algum tipo de expansao ou desenvolvimento, além de denotarem algum tipo de estruturagdo da
linha em si. N&o € o caso. Trata-se talvez de um “tema-objeto”, a ser discutido no paragrafo seguinte.
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revelando como Debussy pdde criar, em um ambiente harménico revolucionario, ndo-tonal,

relagdes tonais estruturais, ou seja, relagdes eminentemente sinfonicas.

Ex.1.5.4.1 Debussy: La Mer — reducdo grafica da introdugdo (inicio a 4 compassos antes do

numero de ensaio 3).

Violas Obod Madeiras E Modéré

fo . " —
o | T §Vb(
. o r

Pedal oscilacao no baixo resolucdo

Jean Barraqué, em sua analise desta obra, menciona dois outros procedimentos importantes
para nosso trabalho. O primeiro é a complexidade da poliritmia. Seguindo tendéncia de sua época,
Debussy alarga as possibilidades da exposi¢do simultanea de ritmos e metros diferentes, tendéncia
esta que prosseguira em niveis de complexidade na geracdo seguinte. Mais revolucionario é o uso
do que Barraqué denominou de "tema-objeto™: uma idéia que ndo se presta a elaboracdo tematica,
gue ndo se desenvolve, mas antes, de maneira dramatica, "prende os sentidos pela imobilidade de
suas aparicdes” *. Transmutada de vérias maneiras, a idéia do "tema-objeto”, de aparicéo
dramatica e nunca desenvolvido, sera utilizada largamente por Stravinky (o "tema-ritmico" da

Sagracéo) e Villa-Lobos.

1.5.5 Quadro de técnicas de animacao ritmica e procedimentos composicionais

Fornecemos abaixo um quadro comparativo entre 0s graus de animacdo ritmica impostos a
sua musica pelos compositores que destacamos como fundamentais no desenvolvimento do ostinato
modernista, incluindo também alguns procedimentos composicionais e conseqiiéncias de seu
emprego. E preciso levar-se em consideracio que um quadro desta natureza é por definicdo
generalizante e simplista, incorporando apenas o que de mais caracteristico se apresenta de cada
compositor e ndo podendo excluir excec¢des ou elaboragfes destes itens. Ainda assim, acreditamos
na utilidade de uma comparacdo estreita entre as técnicas aqui enfocadas.

132 BARRAQUE (1967, 152 e 154): "ce théme (...) prend le sens, dans la fixité de ses apparittions, (...) d'un 'théme-

object’ ".
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KORSAKOV

MUSSORGSKY

DEBUSSY

STRAVINSKY
(na Sagracéao)

Temas caracteristicos e
independentes

Temas (ou muitas vezes
curtos motivos)
caracteristicos e
independentes

Temas e motivos tanto
independentes quanto gerados uns
dos outros

Motivos (ndo
exatamente temas)
curtos, gerados uns dos
outros (auto-referentes)

Tendéncia a circularidade
dos elementos melédicos

Circularidade acentuada
dos elementos mel6dicos
e tendéncia a sua
ostinatizacao

Coexisténcia de motivos
circulares ostinatizados com
melodias e motivos lineares

Motivos circulares
ostinatizados em total
proeminéncia

Harmonia tonal ou modal,
com tendéncia cromatica
ou octatbnica
(orientalista) e acordes
complexos

Harmonia mais diatonica
e acordes de 3 sons
(sonoridade russa, ndo
oriental )

Sistemas harménicos complexos,
de grande originalidade e
variedade (sem politonalismo)

Sistemas harmonicos
tendendo ao
politonalismo, ricos em
quantidade de alturas

Sobreposi¢do gradual, em
camadas, de elementos
ostinatizados

Sobreposic¢do imediata de
elementos ostinatizados

Sobreposicdo ora gradual ora
imediata de elementos
ostinatizados

Sobreposi¢do ora
gradual ora imediata de
elementos ostinatizados

Tendéncia ao estatismo
harmdnico (através da
soma de ostinatos e
melodias circulares)

Tendéncia ao estatismo
harmonico

Tendéncia ao estatismo harménico
mitigada pela apari¢do sobreposta
de novas idéias (fator vertical) e
pela repeticdo limitada dos
elementos e sistemas de ostinato
(fator horizontal)

Tendéncia ao estatismo
harmonico

Presenca de
desenvolvimento
motivico tradicional

Auséncia de
desenvolvimento
motivico tradicional

Re-elaboracdo dos procedimentos
tradicionais de desenvolvimento
motivico

Exploracéo (por
variagao) substituindo o
desenvolvimento
motivico tradicional

Ostinatos ndo sofrem variagédo
(enquanto ostinatos)

VariagBes em motivos
ostinatizados

Desenhos ritmicos
geralmente simples sobre
pulsagdo metricamente
fixa

Desenhos ritmicos
geralmente simples sobre
pulsagdo metricamente
fixa

Poliritmia sobre pulsacio
metricamente fixa

Poliritmia sobre
pulsacdo metricamente
tanto fixa quanto
variavel

Grande elaboragéo e
fluidez nas “juntas” entre
sistemas de ostinatos
(conducéo linear)

Corte imediato, algo
abrupto e sem transi¢do
entre sistemas de
ostinatos

Perfeita fluidez preponderante
(conducéo linear); contraste como
elemento expressivo

Corte imediato,
propositadamente
abrupto e enfatizando o
contraste nas “juntas”

“tema-objeto”

“tema-ritmico”
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PARTE2: OS CHOROS

2.1 Introducéo: Os dois modi operandi na obra orquestral de Villa-Lobos

Nenhuma generalizacdo da conta da realidade como um todo. Generalizar é simplificar o
que é complexo e pode deixar de lado dados de importancia fundamental. Tratando-se
especialmente de generalizagdes de estilo composicional, deve-se ter em mente que “cada categoria
estilistica € uma ultra-simplificacdo, porque cada obra de arte possui mais facetas do que se pode
descrever por um rétulo” 23 .

No entanto, acreditamos que generalizar € uma necessidade humana tdo basica quanto o ato de
pensar; é dar forma ao amorfo, compreensdo ao desconhecido. E, ainda assim, mesmo uma boa
generalizagio é uma simplificacdo imperdoavel. E com total consciéncia das possibilidades e
limitacbes da empreitada que propomos a seguinte interpretacdo para a obra orquestral de Villa-
Lobos — ainda mais temerosa pela abrangéncia de sua criagdo musical. Todavia, os autores ligados a
obra de Villa-Lobos sugerem, de forma mais ou menos clara, algo dessa sistematizacdo, que nos
serd atil em todo o trabalho.

Nobrega (1974, 24) prop6e uma divisdo da obra de Villa-Lobos em quatro partes, das quais
as duas centrais, representadas pelas séries dos Choros e das Bachianas, respectivamente,
corresponderiam a sua maturidade criativa. Tarasti (1995, 151) enxerga nessas duas séries duas
estéticas diferentes e contrastantes, os Choros representando o "Brasileirismo em uma forma de
vanguarda internacional” e as Bachianas "expressando nacionalidade em uma forma muito mais
popular, inteiramente tradicional”. Nossa proposta tem origem tanto em suas observacfes quanto
em nossa experiéncia.

S&o basicamente duas as maneiras do Villa-Lobos maduro construir musica orquestral. A
primeira, surgida na década de 1920, é a dos choros e consiste em “contexto(s) de camadas e
blocos”. Ela corresponde a face “fauve”, primitivista, do compositor, em que sdo preponderantes
elementos como pedais, ostinatos, células ritmicas intensamente repetidas, construgdo por células®®*

e choques de sonoridades. Da mesma forma que se liga poeticamente com o primitivismo, esta

203n every stylistic category is an oversimplification because every work of art has more facets than can be described

bg/ a label." (DERI 1968, 22)

294 Utilizamos o termo “célula” guando neste mesmo contexto outros autores utilizaram “motivo” (notadamente
PEPPERCORN em Heitor Villa-Lobos, Ein Komponist aus Brasilien. Atlantis Verlag 1972, citado por TARASTI 1995,
182) por acreditarmos que um motivo, para ser considerado como tal, precisa necessariamente ter conseqiiéncias ao
longo da obra, definicdo que esta em perfeito acordo com SCHOENBERG (1996, 35) quando diz que “quase todas as
figuras de uma pega revelam algum tipo de afinidade para com ele (0 motivo)”. Ora, em Villa-Lobos as células podem
ou néo ter conseqiiéncias e podem ou ndo revelar afinidade entre si. E o caso preponderante no choros mencionado por
Peppercorn, o de n.10, mas ndo em outros, o que ndo invalida a definicdo do contexto textural. Procuraremos utilizar os
dois termos neste texto de maneira criteriosa, em um e outro caso.
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maneira de conceber a musica se relaciona com os desenvolvimentos na animagdo ritmica dos
elementos musicais observados nos capitulos anteriores e serd amplamente descrita nos capitulos
seguintes. A segunda, desenvolvida na década de 1930, é a das bachianas, e se caracteriza por uma
textura multilinear tradicional, seja quando numa melodia acompanhada seja num contexto
polifénico. A delineagdo das fungdes dos elementos musicais, melodia, acompanhamento, baixo,
linhas contrapontadas etc € sempre muito clara. Em sua maior parte, encontramos uma harmonia
acordal de tercas sobrepostas, com relacdes harménicas funcionais®®, ou modalmente funcionais,
ainda que acréscimos de 2%, 6 *, 7 ® etc enriquecam a sonoridade, verticalmente falando, e
influenciem em uma conducéo linear original. Sua construcdo se da por temas, mais do que por
curtos motivos, e linhas melddicas, mais do que por fragmentos circulares. H& clareza na
delimitacdo de secdes, construidas em principios tradicionais de repeticdo e contraste. Em todas
estas particularidades evidencia-se um contraste marcante com a “estética dos ostinatos” e com 0s

procedimentos de animac&o ritmica aqui estudados.

Ex.2.1.A Bachianas Brasileiras n.4, 2° movimento, compassos 17/20
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No exemplo 2.1.A, a melodia nos violoncelos e violas € acompanhada por um encadeamento
de acordes e uma linha de baixo muito claros e definidos (trompas + contrabaixos e contrafagote,
respectivamente); estes mesmos acordes sdo articulados pelos violinos, com acréscimos de notas
melddicas, ao que se adiciona a nota pedal superior Sl (flautas etc.); trata-se de uma textura
tradicional de melodia acompanhada, em um contexto modal. E uma musica de fortes raizes na
tradicdo européia classico-roméantica e também na folcldrica e popular brasileira. Tarasti acrescenta

gue nas Bachianas encontramos pequenas formas de acordo com principios binarios ou ternarios e

205 T ARASTI (1995, 181)
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uma idéia de cantabile que perpassaria toda a série’®®. Na realidade, e apesar de um tradicionalismo
evidente, Villa-Lobos desenvolve maneiras muito originais de trabalhar os elementos musicais.
No0sso objetivo ao enunciar uma “maneira dos choros” e uma “maneira das bachianas” nao é
certamente o de qualificar e diferenciar as duas séries, uma vez que todos 0s autores que abordaram
Villa-Lobos ja o fizeram. N&o seria possivel que os conceitos estéticos que nortearam a “sintese dos

elementos ritmicos e modais do Brasil” em um “tecido caleidoscépico™?®’

imbuido da vanguarda
parisiense dos anos 20 (os Choros) pudessem ser 0s mesmos a gerar uma evocacao abrasileirada de
um barroco “fonte folcldrica universal, rica e profunda.?®®” As diferentes poéticas o previnem. O
que gostariamos de apontar € a co-existéncia destes modi operandi em toda a obra orquestral do
compositor — ou pelo menos aquela escrita apds os anos 20, sua fase madura. Esta co-existéncia se
apresenta ora de forma muito demarcada, em movimentos ou se¢des contrastantes, ora mais ou
menos integrada em um mesmo trecho. Assim, no Descobrimento do Brasil sucedem-se trechos
construidos de uma ou outra maneira: Cascavel (da 2* suite) e Ualolocé (da 3% suite) a maneira dos
choros; Adagio Sentimental (2° suite) e Festa nas Selvas (3® suite) @ maneira bachianas. Ha trechos
em que um modo se segue a outro, como na Introducdo e Alegria (1% suite do Descobrimento do
Brasil). As Suites para orquestra seriam primordialmente “a maneira das bachianas”, inclusive com
uso de marchas harménicas; o Nonetto, apesar da formacdo cameristica, é construido “a maneira
dos choros”; e mesmo um choro, como o Choros n.6, possui trechos muito caracteristicamente “a
maneira das bachianas”, como a “modinha” (nimeros de ensaio 15 a 16) e a “valsa” (nimeros de
ensaio 28 a 33), por exemplo, com os limites entre eles muito claramente marcados. Esta
abordagem do fazer orquestral de Villa-Lobos pode ser util mesmo para obras anteriores aos choros.
Se é apenas com dificuldade que as sinfonias da juventude se adaptam a nossa visdo dual - como de
resto também as da maturidade - uma obra como Amazonas se encaixa muito bem na “maneira dos
choros”. Mas é principalmente em obras como Alvorada na Floresta Tropical, composta em 1953,
que esta abordagem se justifica, uma vez que nela as duas estéticas convivem lado a lado,
produzindo uma obra em que encontramos procedimentos ora de uma ora de outra maneira, as duas

técnicas se auto-influenciando.

206 Idem.

207 ANTOKOLETZ (1992, 230/231).
208 \/ILLA-LOBOS (1972, 187).
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Ex.2.1.B Alvorada na Floresta Tropical [compassos 11 a 13] - a maneira dos choros
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Note-se no exemplo Ex.2.1.B a presenca de ostinatos (baixos), acordes e células melddicas
ostinatizados por repeticdo (celesta e trompete) e linha melddica circular, todas caracteristicas

marcantes da animagao ritmica primitivista, ostinatizante, identificada com a “maneira dos choros”.

Ex.2.1.C Alvorada na Floresta Tropical [nUmero de ensaio 6] - a maneira das bachianas

cordas e madeiras em unissono
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No exemplo Ex.2.1.C encontramos uma melodia modal direcionada a subdominante

N

(repare-se no sequenciamento melodico a cada 2 compassos) acompanhada por acordes
descendentes paralelos. O claro delineamento das funcdes, a estruturacdo ritmica simples, sem
animacdo de elementos, a harmonia acordal e a expansdo linear da melodia sdo particularidades
caracteristicas da “maneira das bachianas”.

2.2 ALinguagem dos Ostinatos nos Choros Orquestrais

2.2.1 Introducéo

Villa-Lobos escreveu ao todo dezessete obras com o nome de Choros, das quais treze fazem
parte da série Choros. Treze porque, afora os Choros Bis e 0 Quinteto em forma de Choros, escritos

60



a parte, as duas Ultimas obras da série, os de nimeros 13 e 14, tiveram Seus manuscritos
extraviados, ndo havendo cdpias das mesmas nem noticia de sua execucdo, apenas anotagdes breves
de algumas idéias anotadas por Villa-Lobos em funcdo de palestra no antigo Conservatorio

209

Nacional de Canto Orfednico™™ (isto se tiverem sido realmente compostas, e ndo apenas esboc¢adas

mentalmente, conforme parecia ser habito do compositor®®

). Chegamos entdo a doze choros
numerados mais uma Introducdo aos Choros, peca para violdo e orquestra escrita a posteriori que
apresenta, como num mosaico, temas dos titulos anteriores, a titulo de prelidio no caso de um
evento que reunisse toda a série - como de fato se fez algumas vezes nos Festivais Villa-Lobos.
Tomando como ponto de partida o género do choro popular carioca, Villa-Lobos percorre
uma jornada que o levara a incluir progressivamente todo tipo de fontes, populares ou ndo, rumo a
uma crescente estilizagcdo pessoal e evolugdo da complexidade textural e orquestral. Desta forma, o
primeiro numero da série € uma obra para violdo solo, Unica do grupo a se referir diretamente ao
modelo popular, ao qual se seguem quase progressivamente obras de camara, cAmara com coro,
piano, orquestra, e orquestra grandemente estendida, até alcancarmos o nimero 12. Contudo, esta
progressao em termos de complexidade e nimero do efetivo orquestral ndo é resultado de uma
cronologia linear, isto é, os choros ndo foram escritos de acordo com sua ordem numeérica. Suas
datas de composigdo abrangem os anos de 1920 a 1929, tendo obras como os de nimero 4 e 6 sido
escritas apos as de nimero 7 ou 8, por exemplo. De acordo com Ndébrega (1975, 25), foi justamente
0 desejo de escalonar progressivamente a série que levou o compositor a humerar as obras que

estava compondo com hiatos, onde se encaixariam obras intermediarias ainda a serem concebidas.

?% NOBREGA (1975, 129).
219 Esta prética é afirmada por NOBREGA (1975) e tem 0 acordo de NEVES (1973).
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Quadro dos Choros?!

Choros Data Instrumentacéo 1% Audicdo Editor
n.l 1920 Violdo - Ed. Arthur Napoledo
n.2 1924 Flauta e clarineta 17-9-1925 por Ary ferreira e Ed. Max Eschig 1927
Antdo Soares
n.3 1925 Coro masculino, clarineta, Paris, 5-12-1927 Ed. Max Eschig 1926
saxofone, fagote, 3
trompas e trombone
n.4 1926 3 trompas e trombone Paris, 24-10-1927 Ed. Max Eschig 1928
n.5 1925 Piano - Ed. Max Eschig
n.6 1926 Orquestra Rio, 18-7-1942 Orquestra do Ed. Max Eschig
Theatro Municipal, reg. do
autor
n.7 1924 Flauta, oboé, clarineta, Rio, 19-9-1925 Ed. Max Eschig 1955
sax-alto, fagote, tam-tam,
violino e violoncelo
n.8 1925 Orquestra e 2 pianos Paris, 24-10-1927 orquestra Ed. Max Eschig 1928
dos “Concertos Colonne”, reg.
do autor
n.9 1929 Orquestra Rio, 15-7-1942 Orquestra do Ed. Max Eschig
Theatro Municipal, reg. do
autor
n.10 1926 Orquestra e coro misto Rio, 15-11-1926 (?) Ed. Max Eschig 1928
n.11 1928 Piano e orquestra Rio, 18-7-1942
Orquestra do Theatro
Municipal, solista José Vieira
Branddo
n.12 1929 Orquestra Boston, 21-2-1945 Org. Sinf.
de Boston, reg. do autor
n.13 1929 Duas orguestras e banda - manuscrito extraviado
n.14 1928 Orquestra, banda e coros - manuscrito extraviado
Choros (bis) 1929 Violino e violoncelo Paris, 14-3-1930 Ed. Max Eschig 1930
Introducéo aos 1929 Orquestra e violao Rio, 1942 Orq. da Radio
Choros Nacional, reg. do autor
Quinteto em 1928 Flauta, oboé, corne-inlés, Paris, 14-3-1929 Ed. Max Eschig 1971
forma de choros clarineta e fagote
Quadro de Obras Correlatas aos Choros®*?
Instrumentacéo 1% Audicdo Editor
Obra Data
Dangas 1916 (data provavel Orquestra Rio de Janeiro, 9-12-1922, Ed. Max
Africanas da verséo original, p/ Theatro Municipal, reg do Eschig
(versdo p/ piano) autor
orquestra)
Amazonas 1917 Orquestra Paris, 30-5-1929, Maison Ed. Max
Gaveau, reg. Gaston Poulet Eschig
Uirapuru 1917 Orquestra Buenos Aires, 25-5-1935, Associated
Teatro Colon, reg. autor Music Press
Noneto 1923 Flauta, oboé, clarineta, Paris, 30-5-1924, reg. do autor Ed. Max
saxalto, fagote, celesta, Eschig
harpa, piano, coro misto e
percussao

21 Transcrito de NOBREGA (1975, 26), de acordo com VILLA-LOBOS (1972).
212 A partir de VILLA-LOBOS (1972).
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2.2.2 Problemas referentes a cronologia dos Choros

Um problema instigante quanto a cronologia dos Choros foi levantado por Lisa Peppercorn
no prefacio de seu livro Villa-Lobos - The Music (Peppercorn 1991, paginas ndo numeradas).
Afirma ela ter sido pratica do compositor estrear suas obras na primeira oportunidade que lhe
surgisse, criando mesmo a oportunidade para tal, se necessario fosse. Essa pratica ndo estaria de
acordo com o fato dos Choros de numero 6, 9 e 11 terem sido estreados em 1942, em dois concertos
com intervalo de trés dias realizados no Teatro Municipal do Rio de Janeiro, com a orquestra da
casa regida pelo compositor e 0 de numero 12 em 1945 em Boston, pela Boston Symphony
Orchestra?’®. Por que teria 0 compositor esperado duas décadas para apresentar ao publico estas
obras pela primeira vez? Logo ap0s a estréia, Villa-Lobos comeca a reger estas partituras em varias
oportunidades; o Choros N°, por exemplo, foi um de seus cavalos-de-batalna em turnés ao

estrangeiro nos anos seguintes®™

- um comportamento que nos remete a tipica atitude do
compositor apaixonado por sua obra recente. Peppercorn sugere que estas obras teriam, na verdade,
sido escritas no inicio dos anos 40. Esta teoria ndo encontra ressonancia em outros musicologos
que, ignorando a questdo, se firmam nas datas assinaladas nas partituras impressas e nos
manuscritos: 1926 para o Choros N°, 1929 para o N° 9 e 12, e 1928 para o de N°11. Apesar disso,
acreditamos que Peppercorn esté certa. A evidéncia historica que levanta é corroborada pela anélise
das partituras em questao.

Ao observarem-se as datas de estréia dos choros podemos agrupa-los em dois conjuntos:
aqueles apresentados em primeira audi¢do nos anos 20 (segunda metade da década) e aqueles nos
anos 40 (primeira metade). Os Choros estreados na década de 1920, sejam orquestrais ou de
conjunto (n°. 3, 4, 7, 8 e 10), e mesmo obras semelhantes da mesma época, como o Noneto,
Amazonas e Uirapuru, sdo inteiramente construidas "a maneira dos choros"”, enguanto que 0s
Choros estreados na década de 1940 intercalam sec¢Bes "& maneira dos choros" com secles "a
maneira das bachianas”. Modinhas, valsas e serestas se sucedem como se¢des bastante
independentes nos Choros 6, 9 e 12 e Nobrega efetivamente Ihes da nomes como esses. O préprio
Villa-Lobos escreve na partitura dos Choros 12 que a sec¢do iniciada no nimero de ensaio 48 € uma
"Valsa Chorosa". Mesmo os trechos "a maneira dos choros” nas obras de estréia tardia séo

estruturados de forma mais claramente delineada, seus elementos construtivos relacionando-se de

23 N6brega (1975, 26), quadro “Cronologia dos Choros”.

214 programas de Villa-Lobos da época podem ser encontrados em BEVILACQUA, Octavio. Villa-Lobos nos Estados
Unidos (originalmente publicado em “O Globo” 1957) e OLIVA, Maria Augusta Menezes de. Paris aplaude Villa-
Lobos (originalmente publicado em “Ultima Hora” 1952, ambos em “Presenca de Villa-Lobos” 10° vol. 12 ed. Rio de
Janeiro MEC/DAC/Museu Villa-Lobos 1977.
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forma mais evidente e "consonante”. Por contraste, 0os choros estreados nos anos 20 possuem uma
atmosfera aparentemente mais “caética” e elementos mais ritmicamente animados**°. Poeticamente
falando, s@o mais caracteristicamente primitivistas. A essa progressiva "domesticacdo” da energia
villalobiana corresponde uma troca de inspiracdo: os dos anos 20 sdo indigenistas e fauve; os dos
anos 40 seriam mais afro-brasileiros, inspirando-se na musica popular, urbana ou rural®*® -
abrangentes de todo o espectro do "ser brasileiro". Nobrega (1975, 119/120), ao comentar o de n.12,
identifica essa mudanca de estilo e a atribui a maturidade alcancada pelo compositor. Concordamos,
mas ndo podemos dizer que ela foi alcancada em apenas 3 anos - de 1926, data do Choros n.10, a
1929, data do n.12 - até porque o Choros n.6, supostamente escrito no mesmo 1926 do n.10, possui
as mesmas particularidades de estilo do n.12 (ou do n.9). As evidéncias, portanto, levam-nos a nos
alinhar com a teoria de Peppercorn e considerar cada choro como fruto da época de sua estréia. Em
recente livro, o antrop6logo Paulo Renato Guérios ja da esta teoria por fato. Guérios afirma ter
Villa-Lobos mudado para mais cedo as datas de composicéo de suas obras como forma de mascarar
a influéncia sofrida por Stravinsky?.

De qualquer forma, foram naturalmente apenas os choros estreados na década de 1920 que
conquistaram a Villa-Lobos um lugar de destaque no cenario musical, tendo-lhes havido grande
circulacdo. Aqueles estreados mais tarde - ainda que acreditemos terem sido compostos na mesma

época - ndo teriam como representa-lo perante o publico e a critica contemporaneos.

2.2.3 Geénese

Os choros dos anos 1920 s&o fruto de uma evolugdo néo-linear no estilo criativo de Villa-
Lobos. Até meados da década de 1910 Villa-Lobos absorveu a atmosfera francofila que
caracterizava o ambiente cultural carioca; sua musica de camara deste periodo, como de resto a de
outros brasileiros seus contemporaneos, demonstra adiantado conhecimento da poética e da técnica

adquiridas da musica francesa da bélle-époque®®, e vérios de seus titulos s&o mesmo em lingua

215 Estas diferengas de estruturacéo se tornardo mais claras nos préximos capitulos, quando analisaremos a textura "a
maneira dos choros" e suas particularidades.

218 \/ide descrigtes em NOBREGA (1973) e VILLA-LOBOS (1975).

21T GUERIOS (2006, 139). O autor ndo cita as fontes testemunhais ou documentais que o teriam levado a chegar a tais
conclusdes.

218 T ARASTI (1995, 277/278), CORREA DO LAGO (2005, 17).
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francesa”™®. Porém, ao mesmo tempo em que compunha obras como as duas primeiras sonatas para
piano e violino (datadas de 1912 e 1914, respectivamente) ou o0s dois primeiros trios com piano
(1911 e 1915), plenas do espirito, sonoridade e técnicas afrancesadas, Villa-Lobos também
compunha seu primeiro quarteto de cordas (1915)*°° e as Dancas Africanas (1914-1917)%%
demonstrando seu interesse pela nacionalizacdo de sua teméatica musical. O que esta variedade de
interesses parece demonstrar é que a atencdo de Villa-Lobos ndo se dirigia a nenhuma direcéo
especifica, mas a todas, uma de cada vez. Isso seria perfeitamente consistente com o0 que se
esperaria de um compositor na década de 1910 no Rio de Janeiro: cosmopolitismo - mediado pela
musica modernista francesa??? - demonstrado em técnicas diversas para assuntos diversos, com
pitadas de exotismo aqui e ali?®®. O propalado nacionalismo do final da vida de Alberto
Nepomuceno - obras de inspiracdo nacional compostas entre outras tantas de feitura "universal™, ou
seja, européia - pode ser entendido da mesma forma®*.

Por tudo isso, configura-se um lampejo de génio - sendo mesmo um milagre artistico - o
surgimento, em 1917, dos poemas sinfnicos Uirapuru e Amazonas, em que a poética nacionalista
(mais ainda ndo exatamente primitivista) e a técnica do ostinato modernista encontram-se
plenamente desenvolvidas em obras mestras de técnica orquestral e concepcdo sinfénica. Autores
importantes creditam esta revolucéo técnica e estética na musica de Villa-Lobos as visitas, em 1913
e 1917, dos Ballets Russes de Serguei Diaghilev?®, cujas performances de obras de compositores
modernistas franceses e nacionalistas russos causaram impressdo na sociedade artistica brasileira.

Especificamente, o encontro com a masica de Stravinsky ter-lhe-ia aberto a visao e influenciado

219 como o subtitulo Désespérance, para sua primeira sonata para violino e piano. Seguindo o ambiente cosmopolita do
Rio de Janeiro, Villa-Lobos, como Alberto Nepomuceno e Henrique Oswald antes dele, também compdes can¢des em
francés e italiano (Les Méres, 1914; Il Nome di Maria, 1915).

220 Com subtitulos em portugués, juntamente com os nomes genéricos em italiano de andamentos, (como Cantilena,
Brincadeira, Melancolia e Saltando como um Saci), e musica ja levemente inspirada no folclore brasileiro (VILLA-
LOBOS 1972, 230).

221 Ag "Dancas Africanas”, para piano ("Farrapos" comp.1914/estreada em 1915, "Kankukus™ 1915/1917 e "Kankikis"
1915/1919, posteriormente orquestradas), apesar do titulo, ndo se inspiram em motivos africanos, mas, segundo o
compositor, em indios de Mato-Grosso miscigenados com descendentes de africanos (subtitulo: "Danca dos indios
Mesticos do Brasil"[VILLA-LOBOS 1972, 213). "Farrapos" possui um padrdo ritmico tipico do samba amaxixado do
inicio do século XX (SANDRONI, C. Feitico Decente. Jorge Zahar Ed. 2001, pg 32) e Peppercorn afirma que se
chamava originalmente "Samba", nome mudado quando da publicagdo (PEPPERCORN 1991, 5). Kankikis também
possui padrdo ritmico nitidamente calcado na musica afro-brasileira.

°22 CORREA DO LAGO (2005,54)

223 Sobre a necessidade de exotismo nessa fase da producdo de Villa-Lobos, ver PEPPERCORN (1991, 4).

224 BERNSTEIN SEIXAS, G. As Cangdes de Alberto Nepomuceno e o Desenvolvimento de uma Linguagem
Nacionalista Brasileira. Trabalho complementar para o curso de Mestrado. UFRJ 1999 (pg.10).

225 PEPPERCORN (1991, 85): "The performances of the Russian Ballets in july 1917 (Petrouschka, L'oiseaux de Feu
and Feu d'artifice) evidently inspired Villa-Lobos to write (...) Uirapuru"; TARASTI (1995, 41): "another important
impulse was undoubtedly the visit of the Diaghilev ballets in 1917, when Stravinsky's Petrouschka, Firebird and Feu
d'artifice (as well as Ravel's Daphnis and Chloé) were performed".
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definitivamente. Em recente trabalho, no entanto, Manoel Corréa do Lago (CORREA DO LAGO
2005, 11/12, 70) demonstra documentalmente a impossibilidade da influéncia de Stravinsky em
Villa-Lobos atraves dos Ballets Russes, ja que daqueles concertos ndo faziam parte obras como O
Passaro de Fogo, Petroushka ou A Sagracdo da Primavera - informagfes contrarias sao
simplesmente erradas - mas apenas L'Aprés-Midi (Debussy), Gaspar de La Niut (Ravel) e outras ja
conhecidas e absorvidas pelo meio musical carioca desde a década anterior.

E possivel, todavia, que, se 0 encontro artistico entre Stravinsky e Villa-Lobos néo se deu
pela absor¢do da musica executada orquestralmente, ele possa ter se dado pelo estudo da musica
impressa ou escutada em circulos intimos. No mesmo trabalho de Corréa do Lago encontra-se uma
citacdo de artigo escrito por Darius Milhaud & Revue Musicale, datado de 1920, em que o
compositor francés afirma possuir a Biblioteca do entdo Instituto Nacional de Musica (atual Escola
de Mdsica da Universidade Federal do Rio de Janeiro - UFRJ, incorretamente chamado por
Milhaud de "Conservatorio do Rio de Janeiro™) uma cole¢do completa das mais recentes partituras
orquestrais de Debussy e de todos os modernistas franceses®*. Stravinsky ndo é citado, e a presenca
de suas obras na Biblioteca do Instituto € apenas uma possibilidade. Também é possivel, mesmo
provavel, segundo Corréa do Lago, que Villa-Lobos tenha escutado trechos de Petrouschka e a
Sagracao da Primavera através da execucdo privada de Rubinstein, em 1920, ou de outros musicos,
brasileiros e estrangeiros, pertencentes aos circulos mais conectados a musica européia de
vanguarda. Em A Musica do século XX no Acervo Janacopoulos / UniRio, Corréa do Lago nos
informa que “numa entrada de seus diarios, em 1918, também relatada por Rubinstein, Claudel
escreve: ‘A noite, na casa dos Guerra [familia importante por sua posicdo cultural na cidade do Rio
de Janeiro & época, N.A.], a Sagracdo da Primavera a quatro méos (Milhaud) e o P&ssaro de

Fogoln 227.

Guérios e Jardim afirmam que Villa-Lobos teria copiado a mao partitura de
Stravinsky®?. Identificamos tal afirmagdo com a presenca de copia escrita por Villa-Lobos, datada
de 1920, do ciclo de canc¢des Pribaoutki, de Stravinsky (compostas em 1914), na colecdo de
partituras de Vera Janacoupolos, conservada na Biblioteca da Universidade Federal no Estado do
Rio de Janeiro — UniRio, descoberta por Corréa do Lago.

Uma outra teoria, bastante difundida, é de que Villa-Lobos teria encontrado sua linguagem
musical madura apenas em Paris, ap0s ouvir extasiado a "Sagracéo da Primavera™. Esta teoria tem

por base uma nota publicada na revista Ariel, em janeiro de 1924, pela m&o de Manuel Bandeira

226 CORREA DO LAGO (2005, 18).

221 | dem (2005, 69/71) e CORREA DO LAGO, M.: A Msica do século XX no Acervo Janacopoulos / UniRio. Revista
Brasiliana n.2, Academia Brasileira de Musica, Rio de Janeiro, maio de 1999.

228 GUERIOS (2006, 137) ; JARDIM (2006, 60).
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que, tendo encontrado 0 amigo compositor, diz té-lo ouvido dizer que Le Sacre du Printemps o teria
“abalado perigosamente” %*°. Paulo Renato Guérios, em artigo para o periédico DIAPASON, parece

230

ser apenas 0 mais recente a menciona-la®. Ora, quando Villa-Lobos viaja a Europa, em julho de

1923, Uirapuru e Amazonas ja estdo completadas ha quase seis anos e a partitura do Nonetto, obra

281 Ou acredita-se em Guérios, e

correspondente aos choros técnica e poeticamente, esta quase finda
estas obras teriam sido concebidas mais tarde, ap6s a audicdo da Sagracdo, e suas datas alteradas,
ou os elementos para a concepcdo dos grandes choros orquestrais ja faziam parte da paleta
composicional de Villa-Lobos desde a saida do Rio de Janeiro. Alguns desses elementos, pelo
menos, sem davida ja estavam incorporados ao fazer villalobiano. Os ritmos barbaros — ou no caso,
afro-brasileiros, o que para parisienses dos anos 20 seria 0 mesmo — ja haviam estreado em Villa-
Lobos com as Dancas Africanas (compostas entre 1914 e 1917 em versdo para piano, estréia da
versdo orquestral em 1922, no Theatro Municipal, vide nota e quadro acima). E ostinatos e gestos
razoavelmente fauves, ou pelo menos vanguardistas, ja haviam sido incorporados desde pelo menos
a primeira série da Prole do Bebé (composta em 1918, estreada em 1922 no Theatro Municipal do
Rio de Janeiro por Artur Rubisntein) — apesar de, nesta obra, a influéncia técnica ser claramente
derivada de Debussy, Ravel e Albeniz***, nomes que, como ja vimos, estavam muito presentes na
vida musical carioca.

O que nos leva a uma Gltima possibilidade: Villa-Lobos ter chegado a um ponto avancado
no desenvolvimento da técnica do ostinato modernista por si mesmo, em um caminho independente
mas paralelo ao de Stravinsky, j& que o ponto de partida do compositor russo — a masica de
Mussorgsky, Korsakov e Debussy — era bem conhecido e estudado por Villa-Lobos®:.
Provavelmente, um pouco de cada possibilidade deve ser adicionado para se chegar a verdade final
sobre 0 assunto.

Isso com relacdo a técnica musical. Com relacdo a ideologia nacionalista e ao projeto de
abrasileiramento da arte através de uma primitivizacdo de seu conteddo, ha precedentes em outros
meios. Bem antes de Alberto Nepomuceno e Darius Milhaud lamentarem publicamente a falta da
incorporacdo da musica popular e folcldrica brasileira a musica de concerto nacional (1917 e 1920,

234

respectivamente)~", nossos meios artisticos de vanguarda ja pregavam, de uma ou outra forma, que,

229 JARDIM (20086, 24 € 59).

230 DIAPASON, Ed. Duetto, Sdo Paulo, julho/agosto de 2006, n.3 pgs.37/38.

231 TARASTI (1995,324) e PEPERCORN (1991, 43/50). Em outro capitulo, Tarasti diz mesmo que "o Nonetto pode de
fato ser ja considerado um 'exercicio’ para os Choros n.10" (1995,88).

282 T ARASTI (1995, 267).

233 CORREA DO LAGO (2005, 68)

234 | dem (2005, 36)
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a assimilacdo das técnicas modernas estrangeiras deveria corresponder a “procura consciente e

" 25 |déias modernistas / nacionalistas circulavam em nossos meios

sistemética de brasilidade
literarios desde pelo menos 1915, com o nome de "Futurismo” (depois substituido por
"Modernismo") e, se Mario e Oswald de Andrade apenas lancariam seus derradeiros manifestos
ideologicos em 1928 (Ensaio sobre a Musica Brasileira e Manifesto Antropéfago,
respectivamente), seus pensamentos encontravam-se amplamente difundidos desde a década
anterior™® De fato, ideologicamente, Villa-Lobos e Oswald de Andrade foram perfeitamente
consonantes em suas agendas de intencdes artisticas. Pode-se mesmo afirmar que a obra de Villa-
Lobos é a realizacdo musical do ideal oswaldiano de conciliar o vanguardismo aprendido na Europa
do pré-guerra (especialmente Futurismo e Primitivismo) com a nacionalizacdo da arte através do
primitivismo nativo, indigena e popular®’.

Todo esse caldo cultural fazia parte do mundo artistico em que Villa-Lobos vivia e estaria
mais efervescente do que nunca em sua mente nos meses imediatamente anteriores a sua primeira
ida a Europa. Pouco antes, Villa-Lobos havia sido a figura musical preponderante na Semana de
Arte Moderna de 1922 em S&o Paulo, que Ihe proveu ampla oportunidade de compartilhar idéias
com as principais personagens intelectuais do modernismo no Brasil, em especial Mario de
Andrade®®. Com técnica e ideologia adquiridas, faltava-lhe, portanto, apenas a centelha poética
primitivista para acender-lhe o caminho estético dos choros. E talvez ai a Franga, com seu meio
cultural amplamente aberto ao que considerava “as forcas vivas, brutas mas pulsantes” das

civilizaces primitivas, tenha-lhe fornecido esta centelha®*®

— independentemente da influéncia de
Stravinsky.

Dificil como é determinar a influéncia definitiva que encaminhou Villa-Lobos no rumo do
Primitivismo e do ostinato modernista, o fato € que ja nos poemas sinfénicos Uirapuru e Amazonas
a técnica do ostinato modernista se encontra plenamente desenvolvida. Mesmo que neles o0s
ostinatos ndo se apresentem com a mesma independéncia ou articulacdo formal que nos Choros
n.10 ou 8, eles ai se fazem mais presentes do que nos Choros ns.6, 9 e 12, que, conforme dissemos,
apresentam quase uma fusdo com o estilo das Bachianas. O "milagre” da perfeicdo técnica
instantanea alcancada por Villa-Lobos nesses poemas sinfénicos poderia ser explicado seguindo-se

o0 raciocinio de Peppercorn e Guérios de que as datas reais também para essas obras seriam as de

285 MARTINS, W. cit em: COUTINHO, A. Enciclopédia de Literatura Brasileira, Globoal Ed. Sdo Paulo, 2001,
pg.1085, verb. Modernismo

2% COUTINHO, A. Enciclopédia de Literatura Brasileira, Globoal Ed. Sdo Paulo, 2001, pg. 1083, verb. Modernismo.
281 Op. cit (2001, 236) verb. ANDRADE, Oswald.

238 T ARASTI (1995, 65).

2%9 £l ECHET (2004, 67/69). Ver também TARASTI (1995, 71).
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estréia, ndo as escritas nos manuscritos. Para nos faria perfeito sentido, sob o aspecto da técnica
formal e da orquestracdo, que ambas tivessem sido concebidas e / ou parcialmente compostas na
data tradicionalmente lhes atribuida, 1917, e corrigidas e aperfeicoadas pouco antes de suas
respectivas estréias (1935 e 1929, respectivamente). Artur Rubinstein, conforme relato em
TARASTI (1995, 43), nos informa que, quando de seu primeiro encontro com Villa-Lobos, em um
cinema na Avenida Rio Branco, no Rio de Janeiro, em 1920, Ihe foi executado um choro para
orquestra de autoria do brasileiro denominado Amazonas. O quanto, se é que algo, da obra estreada
em 1935 ja constituia o que se ouviu naguela ocasido, jamais se saberd. Porém a teoria do esboco
mental como data de composicdo (acreditada por NOBREGA e NEVES, conforme ja

observamos?*°

), ou de uma obra semi-composta a espera de revisdes e retoques anteriores a estréia
nos parece muito tentadora — para muitos, se ndo quase todos os problemas de datacdo em Villa-

Lobos.

2.2.4 Textura de camadas e blocos sobrepostos

A "textura de camadas e blocos sobrepostos™ é predominante e caracteristica nos choros
orquestrais, por isso denominamos os trechos assim construidos como “a maneira dos choros”. Sua
particularidade mais evidente é a presenca de ostinatos, notas pedais e elementos ostinatizados,
como células repetidas e melodias circulares, dispostos em camadas relativamente estaticas
harmonicamente. Essa textura por camadas e blocos corresponde a verséo pessoal de Villa-Lobos da
técnica do ostinato modernista, cujo desenvolvimento acompanhamos. “Polaridades extremadas”
(como citado por Antokoletz) podem ou ndo estar presentes; ou, melhor dizendo, podem acontecer
verticalmente (a0 mesmo tempo, harmonicamente, uma “dissonancia” propriamente dita) ou
horizontalmente (em momentos diferentes, uma “dissonancia estrutural™).

Facamos, a guisa de paralelo com as técnicas de Korsakov, Mussorgsky, Stravinsky e
Debussy, uma pequena analise dos elementos texturais empregados nessas secdes caracteristicas e
dos seus processos de ritmizacao e polarizagéo.

240 Vide nota 8.
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2.2.4.1 Ritmizacao e Polarizacao dos Elementos Melddicos

Uma das caracteristicas marcantes dos Choros orquestrais é a freqiente ostinatizagdo dos
elementos melddicos por meio da animacdo ritmica e da repeticdo de fragmentos. O processo é
semelhante ao descrito no capitulo 1.3 com relacdo a "Sagracdo da Primavera"”, porém de maneira
alguma idéntico. Acreditamos que em Villa-Lobos a fun¢do melddica - assim como as funcfes e a
propria identidade dos demais elementos texturais - é preservada em grau maior do que na
"Sagracdo" — especialmente nos choros dos anos 1940. Para que as funcdes dos elementos
permanegam razoavelmente distintas e ainda assim eles se ostinatizem, é necessaria uma gama de
técnicas originais, cujo resultado é uma certa fusdo e ambiglidade dos elementos. Os compassos
iniciais do Choros n.12 nos oferecem um fascinante exemplo dessa fusdo de funcdes; a linha
melddica, apos 3 compassos e meio, transforma-se, por repeticdo fragmentar, em ostinato (a partir

do 5° compasso do exemplo).

Ex. 2.2.4.1 A - Choros n.12, compassos 1/11 (Is. Violinos)

Allegro non troppo
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A instancia mais célebre desse procedimento é certamente a se¢do coral do Choros n.10. O motivo
melodico introduzido pelos segundos tenores sofre uma engenhosa (e, dentro do contexto, sutil)
ostinatizacdo, através da articulacdo selecionada das notas por ele polarizadas (no trecho "Ti-tu-ti-

AN

t6" etc., 3° compasso do exemplo, tenores).

Ex. 2.2.4.1 B - Choros n.10, nimero de ensaio 6
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Por sobre essa linha melddica agora transformada em acompanhamento aparecem gradualmente

novas entradas do motivo por tercas ascendentes, em contexto de desenvolvimento motivico. Sete

70



compassos adiante, contudo, o proprio motivo transforma-se em ostinato, pelo processo freqiente
da repeticdo (tenores e contraltos), quando uma variacdo aumentada dele mesmo passa ao plano

melodico preponderante (baixos).

Ex. 2.2.4.1 C - Choros n.10, 3 compassos depois- do numero de ensaio 7
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A partir dai, o0 motivo, articulado nas diversas vozes, desempenhard as funcfes de ostinato e
melodia simultanea- ou alternadamente (de acordo com o que se interpreta das dindmicas marcadas
para cada voz) até a definicdo final como ostinato de acompanhamento da melodia "Rasga o
Coragao".

Essa fusdo de funcbes ocorre primordialmente no tipo de forma melddica mais caracteristico
e frequente nos choros, em particular dos primeiros: 0s pequenos motivos. Entre eles, séo muito
numerosas as melodias circulares, ou seja, aquelas em que a linha melddica parte de um ponto,
descreve um movimento qualquer e volta para o ponto de partida. A polarizagdo deste ponto é

imediata e evidente.

Ex. 2.2.4.1 D - Choros n.6, comp. 569 (1a. clarineta solo, som real)

[polarizacdo RE]

Ex. 2.2.4.1 E - Choros n.12, comp.6 (contrabaixos, som escrito)

1I___,
I

EESE
f [polarizacdo LA]
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Ex. 2.2.4.1 F - Choros n.10, 2 compassos depois de K (fagote solo)

[polarizagéo SOL]

Talvez ainda mais numerosos sejam 0s motivos que circulam entre duas notas, polarizando-

as [ex.3.2.4.1 G], ou polarizando uma nota com inflex&o intermediaria [ex.3.2.4.1 H].

Ex.2.2.4.1 G - Choros n.10, 8 comps. depois de C (1la. trompa, som real)
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[polarizagédo secundaria MI- polarizagéo principal SOL]

Ex.2.2.4.1 H - Choros n.6, nimero de ensaio 13 (1os. violinos em oitavas)
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[polarizagdo SOL- inflexdo MI- polarizagdo SOL]

As polarizagdes tornam-se mais evidenciadas pela repeti¢cdo; como acontece com todos 0s
exemplos acima, pequenos motivos sdo sistematicamente repetidos nas obras.

Além da polarizacdo de notas, o ambito abarcado por este tipo de melodia curta, repetida,
também tem outras consequéncias harménicas: ele define alturas que integrardo o sistema
harménico. O mesmo acontece, de maneira mais evidenciada, com outro tipo comum de melodias

nos choros, aquelas formadas por fragmentos escalares, diretos ou elaborados.

Ex. 2.2.4.1 1 - Choros n.10, 3 compassos depois do n.1 (flauta)
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Ex.2.2.4.1 J - Choros n.6, nimero de ensaio 11 (flauta)
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Muitos autores vém uma forte influéncia do elemento indigena no emprego por Villa-Lobos
de pequenos fragmentos melddicos de ambito intervalar reduzido, como muitos dos descritos
acima, e na insisténcia de sua repeticdo (DOWNES, 1969; TARASTI, 1980). Choros de inspiracao
indigena, como os de nimeros 3 e 10 (e também o Nonetto), apresentam um sem numero de
pequenos fragmentos melddicos desta forma e BEHAGUE (1994, 76) inclui mesmo o de nimero 6
numa lista dos que evocariam mdsica indigena ou primitiva. Nao concordamos exatamente com
esta inclusdo; de fato, acreditamos que a influéncia real da musica indigena na obra de Villa-Lobos
tem sido em muito superestimada. Sobre o assunto, concordamos com Simon Wright (WRIGHT
1992, 64):

“Apesar dos Obvios interesses antropoldgicos e amerindios de Villa-Lobos, o uso de
‘indianismos’ em sua obra, em comparacdo aos ‘afro-brasilianismos’, foi limitado. Ele confiava
em apenas algumas poucas fontes para seu material, e quase sempre utilizava a técnica de
silabificacdo motora estabelecida no Noneto por seu efeito ‘primitivo’ »24l

O elemento indigena seria, assim, um elemento primitivista entre tantos outros por ele empregados
para erigir sua estética fauvista tipica dos anos 1920. E por raz@es tanto poéticas quanto técnicas.

O uso de fragmentos melddicos circulares e escalares deve ser visto através de sua
ritmizacdo, polarizacdo e interacdo com as camadas de funcdo harmdnica. Uma melodia circular é
como uma expansao de uma ou mais alturas, cujo ressoar constante garante um qué de estatismo.
Uma melodia escalar, por sua vez, é talvez a forma mais clara de definir um conjunto de sons. O
que une estas formas de criacdo melddica é sua capacidade de reiterar as sonoridades que
apresentam - e esta parece ser a razdo de sua utilizacdo abundante nesse tipo de textura, ja que a
reiteracdo de alturas ou sonoridades serve a criacdo e manutencdo de sistemas sonoros
estaticos/ostinatizados, ndo criando tensdes que requeiram ser resolvidas atraves de mudanca dos
conjuntos harmdnicos. A camada melddica atuaria assim, ela mesma, como um elemento em

ostinato, exercendo as funcdes deste em termos de manutencdo de sonoridades e interagindo,

2 «Degpite Villa-Lobos obvious anthropological and Amedindian interests, the use of “Indianisms” in his output, as
compared with “Afro-Brazilianisms”, was limited. He relied on a mere handful of sources for his material, and almost
always used the motoric syllabification technique established in the Nonet for his “primitive’ effects.”
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portanto, em sintonia com as camadas de fun¢do harmonica (os ostinatos propriamente ditos, mais
pedais e acompanhamentos), com as quais se integra, fenémeno observado em varios dos exemplos
por todo o trabalho. As células melddicas intervalarmente curtas, ritmicamente animadas e
repetidas, portanto, independente de nos remeter a musica indigena ou afro-brasileira, possuem
funcdo harmonica precisa na construcdo textural "a maneira dos choros”. Ainda assim, deve-se
ressaltar que sua presenca ndo é exclusiva e, nos choros tardios, acaba por se tornar circunscrita a

situacdes especificas como as que analisamos acima.

2.2.4.2 Interacédo Vertical dos Elementos Texturais: Aspectos Harmonicos

Todo evento musical gera consequéncias harmonicas, porém alguns elementos
texturais nascem da prépria necessidade desta geracdo harmoénica e para ela existem, como 0s
pedais®”?. Dividindo com os pedais a responsabilidade primordial pela criagdo e manutengdo do
conjunto harmdénico na textura de camadas e blocos sobrepostos encontram-se os ostinatos. Ambos
os elementos atuam como "ancoras" harmonicas e, neste aspecto, pedais e ostinatos apenas se
distingliem por seu grau de atividade ritmica / articulacdo®*. Junto a eles atuam as camadas de
elementos melddicos ostinatizados, cujas polarizacBes atuam primordialmente no sentido de
integra-las aos elementos precedentes, mais do que na "ancoragem” do conjunto harmoénico®*.

A interacdo mais comum entre esses elementos ocorre quando o pedal sustenta o conjunto
harmdnico acima ou ao seu redor - uso classico do pedal, presente em inimeros trechos "a maneira
dos choros". Nesses trechos, o conjunto harmdnico com o qual os pedais interagem é representado
por ostinatos ou por fragmentos melddicos ostinatizados. No exemplo 2.2.4.2 A os pedais DO e Ml
(cordas) interagem com ambos ostinatos (sopros) e fragmentos melddicos ostinatizados (cordas)
simultaneamente [observar o carater estatico das linhas melddicas, cuja Unica solucdo de
continuidade parece ser a repeticdo ou a substituicdo abrupta; observar também como a linha
melddica inicial, nas cordas superiores, acaba por se fundir a linha de pedal MI].

242 £ nesse sentido que SCHOENBERG (1996, 58) chama o pedal de elemento de "construgdo", "pois ele retém o
movimento progressivo da harmonia".

243 Conforme discutido no capitulo 2.1. Na maior parte da literatura orquestral, onde o ritmo harménico se apresenta
mais dindmico, as necessidades de atividade e estatismo sdo supridas mais pelo todo das vozes e suas inter-relacfes do
que por elementos texturais gerados especificamente para este fim. Assim, notas mais longas ou mais curtas
apresentadas em uma linha sdo equilibradas ou ndo por linhas concomitantes, criando situagdes ora de equilibrio, ora de
progressao ou regressdo de atividade. Trata-se de uma realidade musical muito diferente daquela aqui analisada.

244 : : ; P ;
Ancoragem que, todavia, também acontece com razoavel frequiéncia, como no exemplo 3.2.4.2 B, abaixo.
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Ex.2.2.4.2 A - Choros n.12, nUmero de ensaio 42
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Outra forma de interacdo entre pedais e ostinatos pode ser observada no exemplo 2.2.4.2 B, abaixo,
onde os pedais inserem-se no conjunto de ostinatos através do prolongamento de uma de suas notas
(a nota LA, exemplificada na reducdo apenas nas trompas, mas presente também em trompete,

saxofone e timpanos - ostinatos articulam as notas LA-MI-FA).

Verticalmente, as camadas de elementos texturais - baixos, ostinatos, linhas melddicas etc. -
sdo dispostas de maneira a formar sistemas harmonicos coerentes e articulados. Notas pedais e
ostinatos articulam determinadas alturas ao redor das quais as outras camadas se alinhardo. No
exemplo acima, 2.2.4.2 A, os pedais DO-MI determinam a terca sobre o qual se erguera o acorde de
DOM com agregados. O ostinato nos sopros articula os demais notas do acorde, com 5%, 6% 7%e 92,

evitando no entanto a nota FA#**°

, caracteristica demais, e portanto guardada para as inflexdes
melddicas. Todavia, a forma mais simples deste procedimento € a apresentacdo gradual dos
elementos texturais, arrumados em camadas sucessivas segundo o modelo tradicional ja visto em
Korsakov. O primeiro dos choros de conjunto, o de nimero 3, para coro masculino e septeto de
sopros, utiliza exatamente este procedimento em seu primeiro sistema de ostinatos. Apos a
introducdo sobre o tema "Nozani na ore kua" em entradas contrapontadas (até o nimero de ensaio
4), o ostinato nos baixos determina a tonalidade do novo trecho, Sib menor (n.5); a melodia é

apresentada em seguida (n.6), partindo e circulando em torno da prépria nota Slb.

2% 0 FA# é a nota caracteristica do modo maior com 4 aumentada (ou modo de FA ou modo lidio), tnica nota que o

diferencia da tonalidade maior tradicional, em principio esperada apés a articulacdo dos pedais.
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Ex. 2.2.4.2 A2 - Choros n.3 (0 ostinato nos baritonos e baixos comega 4 compassos antes)
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A segunda sub-secdo do Choros n.6 elabora e sofistica esse procedimento korsakoviano na
apresentacdo gradual dos elementos: primeiro o ostinato, que polariza a quinta LA-MI (violinos,
desde 4 compassos antes do exemplo), simultaneamente ao pedal (a mesma quinta LA-MI, no
saxofone e na flauta, também desde 4 compassos antes do exemplo); depois o baixo (violoncelos e
contrabaixos), polarizando as mesmas notas, um segundo ostinato (trompas), que reforca o Ml e
acrescenta ao sistema de ostinatos a nota FA, e a melodia (violas, dobradas por madeiras, ndo
presentes no exemplo), que polariza DO-MI, formando o acorde de L& menor com 6% menor
acrescida, com inflexdo intermediaria SI-RE. O conjunto harménico ¢ sustentado por pedais na 3
trompa, 1° trompete, saxofone e timpanos, todos articulando a nota LA em diferentes oitavas (pedal

apenas exemplificado na reducéo pela 3% trompa).

Ex. 2.2.4.2 B - Choros n.6, compassos 26/29
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Ex. 2.2.4.2 B2 - Choros n.6, comps. 22 a 33, reducao harmonica
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A esse sistema sdo acrescidas camadas de elementos (Ex. 2.2.4.2 B 2, contracanto, representado na
clave superior, escala cromatica de LA a LA) que progressivamente acrescentam dissonancias ao
contexto, sempre como notas melddicas. Os novos elementos se integram harmonicamente ao que
Ihes antecede por meio das notas que polarizam, pertencentes ao ostinato original ou que a ele se
acrescentam. Na recapitulacdo, cinco paginas adiante, sdo apresentados materiais melddicos que
incluem toda a gama cromatica; ainda assim estes novos elementos se integram perfeitamente ao
sistema.

No exemplo 2.2.4.2 C, sem a concorréncia de pedais, as sucessivas linhas melédicas véo
formando, através de suas polarizagBes circulares e repeticdes, o sistema de ostinatos / elementos
ostinatizados.

Ex.2.2.4.2 C - Choros n.10, letra de ensaio |
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Ex.2.2.4.2 C 2 - Choros n.10, letra de ensaio I, reducdo harmdnica
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O ostinato criado por saxofone e fagote define o acorde Maior/menor de Lab; a linha do oboé se

integra ao ostinato como um acréscimo de 7% e 9* ao acorde; 0 mesmo pode ser dito pela linha da
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flauta, agora acrescentando a 9* e 11° A harpa elabora sobre as alturas ja apresentadas, com
pequenos acréscimos como appoggiaturas. O conjunto, como no exemplo 2.2.4.2 B, é estatico; as
dissonancias internas do acorde (3M/3m, 7%, 9°...), ndo o dinamizam, ndo o fazem pedir resolucéo. A
variacdo motivica no trompete e na clarineta se integra harmonicamente sem problemas no sistema
ja apresentado: as notas polarizadas sio MlIb e DO, com inflexdo no SI=DOb, exatamente aquelas

do acorde de Lab Maior/menor.

2.2.4.3 Material Contrastante: Elementos Dissonantes e Dinamizagao

Os aspectos vistos acima demonstram como os diferentes elementos texturais se integram e
harmonizam entre si. O resultado € um sistema harmonicamente estatico. Contudo, dentro deste
relativo estatismo, Villa-Lobos introduz um tipo de material especificamente criado para dinamizar
os sistemas de ostinatos. Este material j& havia sido identificado de maneira sucinta por Neves
(1988, 69-70):

“Muitas vezes, estas zonas de acumulacdo (estruturas polifénicas complexas formadas por
acumulacdo de células curtas e com corte ritmico marcado e repetitivo®°®) tém sua densidade
aumentada por melodias secundarias na forma de gamas ascendentes e descendentes.
Aparecem, igualmente, melodias sobre modos exoticos, mas o tratamento harménico deixa
de explorar as potencialidades destes modos, fazendo deles elementos perturbadores do
tonalismo (ainda que enriquecido) predominante.”

Ao investigar mais profundamente tal material, que denominaremos material contrastante,

pudemos sistematizar as seguintes caracteristicas:

e cromatismo ou base em escalas ndo tradicionais, frequentemente implicando indefinicao
tonal ou politonalismo em relacdo aos materiais concomitantes

e desenho escalar - quando em forma melddica

e formacéo por agregamento - quando em forma acordal

e aparecimento em situacdes de expansao, desenvolvimento e transicéo

Seu papel seria 0 de enriquecer qualitativamente o contexto textural através do acréscimo, nao

apenas de mais uma linha, mas de uma linha dissonante, contrastante, em relacdo as outras e ao

8 Trata-se da descricdo das texturas aqui estudadas, formadas por elementos em camadas, especialmente em momentos
de adensamento de linhas texturais.
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contexto, e com isso criar variedade e provocar dinamismo no sistema harmonico, expandindo o
trecho. A necessidade do emprego de tal material € derivada das restri¢des geradas por um sistema
harmdnico mantido ancorado por notas pedais e polarizacbes e portanto relativamente estatico.
Limitado na possibilidade de redirecionar harmonicamente o material tematico, resta a Villa-Lobos

a possibilidade de expandir a estrutura por meio de variagdes criadas por sobreposi¢do harmonica.

O motivo principal do Choros n.12 é ouvido em sua versao diatbnica inUmeras vezes; a ele
sdo sobrepostos materiais gradualmente mais cromatizados, aparentemente sem relacdo direta com
0 motivo sendo pelo contraste evidente, em um variar / acrescentar continuo. No exemplo 2.2.4.3 A,
entre materiais harménicos relativamente consonantes e em um trecho de 23 compassos (nUmeros
de ensaio 1 a 3), destacamos o motivo original e duas variacbes melodicas que demonstram a

cromatizacdo gradual do sistema (delimitacGes 3 e 5).

Ex. 2.2.4.3 A- Choros 12, numeros de ensaio 1 a 3, reducdo harmoénica
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Outra utilizagdo tipica é encontrada na primeira secdo do Choros n.6. Aqui o material
contrastante possui a funcdo primordial de direcionar a apresentacdo do tema e pouco depois, ao
dinamizéa-lo, provocar sua expansao. Na primeira delimitacdo da reducdo (Ex.2.2.4.3 B), trombone
e trompete criam expectativa, por meio de escala cromatica ascendente, para a apresentacdo do tema
(segunda delimitacdo, correspondente ao Ex. 2.2.4.2 B). Logo apds esta apresentacdo, inteiramente
diatdnica, elementos cromaticos aparecem gradualmente e, através da tensdo harménica resultante
do choque entre materiais, dinamizam o tema, expandindo-o (terceira delimitacdo, correspondente
ao Ex. 3.2.4.2 B2, violinos, e quarta delimitacdo, sopros e cordas). Observe-se que o material
contrastante, ndo obstante suas caracteristicas cromaticas, inicia-se e conclui nas mesmas notas das

"ancoras tonais'?*’.

247 £ . . . S ras .. ~ 2 ~ . ~
O RE inicial na Gltima delimitacdo é uma exce¢do em termos. Presente para perfazer a harmonizacdo em 4as, a nota

ja se encontra articulada como passagem e como polarizacéo intermediaria da melodia (ver Ex. 3.2.4.2 B).
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Outras utilizagOes deste material contrastante podem ser mais sutis. No exemplo 2.2.4.2 C,
em um conjunto harmonicamente consonante, 0 motivo articulado por trompete e clarineta atua
como elemento ativador: o cromatismo, o timbre, a dinamica, a articulagdo em sforzando e a
desconexdo do evento com relagéo ao que o cerca fazem dele o agente desestabilizador que provoca
0 movimento para frente, a expansé&o.

Quando em forma vertical, a estrutura dos acordes formados pelo material contrastante pode
ser elusiva, em funcdo do acréscimo de notas por simples agregacdo - diatdnica ou cromatica.
Muitas vezes, varias das notas formadoras podem ser compreendidas como apoggiaturas soando
simultaneamente as notas reais, num efeito de "sujar" uma sonoridade anteriormente simples, em
busca do efeito "barbaro”, contrastante [Choros n.9, nimero de ensaio 27; Choros n.10, letra de
ensaio E]. E preciso entdo buscar entre o conjunto orquestral, separando polarizacdes locais e

efeitos, as notas que seriam "reais" 2*%.

2.2.4.4 Sintese dos Procedimentos de Sobreposicédo Vertical

Sistematizando os subcapitulos anteriores, chegamos ao seguinte conjunto de procedimentos

composicionais em relagdo ao parametro vertical:

1) articulacdo das alturas que “ancoram” as sonoridades do trecho, por meio de pedais,

ostinatos ou materiais melddicos ostinatizados;

248 x .
Na Secdo 5 do Choros n.6, a l6gica dos acordes apenas comeca a se esclarecer quando se estrutura os acordes a
partir da parte da celesta e dos sopros, que explicitam a relagdo entre notas reais e apoggiaturas em trémulo.
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2) acréscimo de camadas consonantes em qualquer elemento textural que se integram as
anteriores; o complexo é harmonicamente estéatico;
3) acréscimo de camadas dissonantes de qualquer natureza (harmonico, melodico etc); o

complexo € comparativamente dinamico.

Ainda que raramente de forma tdo gradual e esquematica, este seria 0 modus operandi das texturas

de camadas e blocos sobrepostos, ou seja, dos trechos "a maneira dos choros".

81



2.2.5 Interacdo Horizontal dos Elementos Texturais

2.2.5.1 Sistemas Ostinatizados e Conseqiéncias Estruturais

De forma semelhante as técnicas de trabalhar ostinatos modernistas observadas em Debussy
e Stravinsky, nos Choros orquestrais 0s elementos texturais ostinatizados nédo atuam
necessariamente como acompanhamento de uma melodia. Ao contrario, sistemas ostinatizados
possuem grau de identidade e particularidade fortes o bastante para ndo se subordinarem a linhas
melddicas - por vezes até mesmo prescindem delas - e para agirem como elementos geradores,

caracterizadores ou unificadores dos trechos em que aparecem.

Ex. 2.2.5.1 A - Choros n.10, compassos 6 a 11
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O exemplo 2.2.5.1 A apresenta uma célula ostinatizada (e pedal) gerando um trecho sem
concurso de linha melddica — este curto trecho ndo apresenta qualquer elemento melddico, mas €

caracterizado apenas pela repeticdo de dois acordes, como num ostinato.

Ex. 2.2.5.1 B - Choros n.6, 5 compassos apds o numero de ensaio 40
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Neste exemplo, retirado do Choros n.6, o elemento melddico, a cargo dos trompetes,
(dobrados por oboés, clarinetas e saxofone, ndo representados) aparece em evidéncia, em termos de

dindmica e timbre. No entanto, é o ostinato que caracteriza o trecho, fazendo-se presente em 19 de
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seus 23 compassos e, ligeiramente transformado, servindo de base a se¢do seguinte (77 compassos);

por outro lado, este elemento melédico ndo aparece em toda a obra além desses 4 compassos®®.

Ex. 2.25.1 C —Choros n.10, letra |
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Também no exemplo 2.2.5.1 C o ostinato é mais importante do que o elemento melddico —
este é o inicio de um longo trecho de 43 compassos em andamento lento e forma aba’, caracterizado
ndo pelo motivo (ndo se pode falar de melodia propriamente), a cargo do trompete e das clarinetas,
mas pelo ostinato formado por saxofone e fagote (ao qual se aglutinam as linhas de oboé e flauta,
formando um sistema integrado). O motivo, além de surgir aqui como interjeicdes desconexas,
aparece antes e depois do trecho em questdo; portanto, se ele pode unificar os varios trechos em que
aparece, 0 que acontece de fato, ndo pode caracterizar nenhum especificamente. Pelo contrario, o
ostinato e o complexo sonoro que ele define, um acorde de L& bemol Maior / menor, sdo 0s

elementos definidores deste trecho em oposi¢cdo aos que o cercam (ver ex. 2.2.4.2 C 2).

Uma vez estabelecida a independéncia das camadas formadas por pedais, ostinatos, etc. para
com relacdo as linhas melddicas e reconhecido o valor intrinseco do material ostinatizado como
elemento construtivo, chega-se a um ponto de ruptura para com o procedimento composicional
tradicional de expansdo temporal, baseado nas relagdes lineares (desenvolvimento melddico) e
interlineares (polifonia / harmonia). Em tal contexto, as relacGes baseadas no material melddico -
relacdes tematicas ou motivicas - devem passar para um segundo plano de importancia. Nao que
relacbes motivicas ndo acontecam; porém, se nos trés exemplos acima (e em tantas outras

instancias) os elementos melddicos ndo se fazem presentes ou ndo sdo determinantes ou

29 A possibilidade de tratar-se os dois exemplos acima de arbitrariedades do compositor, sem qualquer conseqiiéncia,
como alguns autores sugerem para instancias como estas, ndo pode ser levada a serio, como ficara demonstrado.
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caracteristicos da estruturacdo musical, seja vertical, seja horizontalmente, entdo a chave para
compreender-se esta estruturacdo deve se encontrar em outros elementos. Adiantando-nos um
pouco em nossas conclusdes, podemos afirmar que as relacbes motivicas sdo mais presentes,
coerentes e estruturais entre os motivos dos ostinatos do que nos motivos ou temas das camadas
melddicas.

Lembrando-nos do principio, invocado no capitulo "Metodologia”, de que eventos que se
fazem ouvir por mais tempo devem em principio ter conseqiéncias mais profundas - e
conseqiiéncias em niveis mais profundos da estrutura - chegaremos a conclusdo de que serdo as
notas polarizadas e prolongadas por ostinatos e pedais, bem como as notas polarizadas pela soma
dos elementos ostinatizados, que sustentardo a estrutura formal. Mais exatamente, o0 esqueleto
formal dos choros sera formado pelo caminho percorrido pelas notas polarizadas e suas relagdes

entre si e entre 0s grupos de alturas concorrentes e contrastantes.

2.2.5.2 Procedimentos Composicionais nas Relagdes Horizontais

Ao nos referirmos a manipulagdo dos sistemas de ostinatos em Villa-Lobos, utilizamos a
palavra "abrupta" para descrever a maneira com que normalmente um sistema é substituido por
outro (capitulo 2.2.4.2). Esta descricdo encontra paralelo na maneira com que nos referimos as
"interrupcOes bruscas” no jogo de ostinatos da Sagracdo da Primavera, de Stravinsky, o "colocar
blocos de material sem disfarcar as juntas" (Grove Dic., nota 62 do capitulo 1), caracteristica que
acompanha, de uma maneira ou outra, este tipo de construcdo textural desde Mussorgsky. Todavia,
em Villa-Lobos, ao observarmos o conjunto das notas polarizadas e seu caminho linear,
perceberemos varios procedimentos que nos indicam uma logica propria nessa manipulacdo dos
sistemas de ostinatos. Alguns desses procedimentos - o deslizar dos pedais ou polarizacdes um
semitom, a preferéncia pela condensagéo ao invés da repeticdo de secles - fazem parte do repertorio
comum de procedimentos construtivos modernistas®®. Certos procedimentos - como a alternancia
de pedais ou o surgimento de pedais ou polarizagdes novos retirados de um ostinato anterior -
parecem-nos caracteristicamente villalobianos, provavelmente transformacfes modernistas de
procedimentos estudados em Korsakov. Outros tantos procedimentos encontram claro paralelo nas
praticas ja observadas em Mussorgsky, Debussy e Stravinsky, com maior ou menor grau de

transformacéo pessoal.

0 DERI (1968, 100 e 103).
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Um procedimento recorrente nos choros estreados nos anos 1920 é o da alternancia de
ostinatos, ou seja, a interrupcdo momentanea de um sistema por outro, por poucos momentos, e 0
ressurgimento do primeiro. Ao ressurgir, o sistema de ostinatos pode se apresentar em variantes
ritmicas ou harmonicas, a titulo de variagdo, mantendo no entanto suas polarizagcdes principais.
Nestes casos, cada sistema de ostinatos permanece em evidéncia por um tempo relativamente curto.
No Noneto encontramos essa alternancia ja nas primeiras paginas, em um esquema que pode ser

resumido da seguinte maneira:

Sistema de ostinatos (relacdo motivica) A B(A) C B(A) D(A/B)D2 D' D2 D"
Quantidade de compassos 6 3 2 4 2 2 2 2 6
Localizagdo (n. de ensaio) 2 3 3/4 4 5 5/6 5/6 5/6 6

Toda a primeira parte do Choros n.10, do inicio a letra I, inclusive, e praticamente a totalidade do
Choros n.8, é construida desta maneira. Os sistemas de ostinatos sucedem-se muito rapidamente e,
quando ressurgem, o fazem de maneira muitas vezes sutil, em que a relacdo de identidade so é
perceptivel através das polarizacdes (detalhes no capitulo 2.2.6.1 e 2.2.6.2).

Nos choros estreados nos anos 1940 a alterndncia de ostinatos ndo é tdo rapida ou
significativa, preferindo Villa-Lobos estender o campo de acdo de cada sistema de ostinatos por
trechos mais longos. Em funcdo disso, surgem outros tantos procedimentos de manipulacdo dos
ostinatos e suas polarizacdes.

No Choros n.12, o ostinato principal polariza a nota inicial, LA, em um &mbito de quarta
justa. O ostinato sofre uma sutil manipulagdo de maneira a polarizar inicialmente a quarta superior,
e, apbs 8 repeticdes, outra sutil mudanca o faz retornar a polarizacdo inicial. O ostinato é tratado
como um motivo a ser desenvolvido, sendo 0 ambito de seu desenvolvimento a mesma quarta de

seu ambito intervalar.

Ex. 2.2.5.2 A - Choros n.12
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Polarizagao principal Polarizagio secunddria Retorno a polarizagio

principal
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A secdo inicial do Choros n.6 apresenta uma logica semelhante, porém bem mais complexa.
Dos numeros de ensaio 3 a 8, num total de 41 compassos, um mesmo intervalo é responsavel pela
ancoragem harménica: a quinta justa LA-MI. Por mais que Villa-Lobos adicione camadas de
material tematico ou contrastante, com as quais cria variacao e interesse nas camadas superficiais,
mais proximas da experiéncia consciente do ouvinte, trata-se de uma extensdo tal que a mera
ressonancia das notas pedais geraria monotonia, ainda que se trate de camada mais profunda, mais
longe desta mesma experiéncia. Para evitad-la, o compositor recorre a varios procedimentos. O
trecho comeca, no nimero de ensaio 3, com 0 ostinato que polariza a quinta. Cinco compassos
depois do nimero de ensaio 3 uma nova linha de ostinatos é adicionada (trompas 1 e 2), reforgando
uma das notas-ancora, MI, porém, mais importante, acrescentando uma nova nota, FA. Em 5 depois
do nGimero de ensaio 4 o FA é retirado, e 4 compassos depois, ao nimero de ensaio 5, acrescenta-se
ao sistema de ostinatos a nota RE, que permanecera por apenas 8 compassos. Em 6 a nota FA
retorna e em 7 apenas a quinta LA-MI é ouvida novamente. O jogo de acrescentar / retirar notas a
quinta original, modificando qualitativamente o sistema, descreve pois um arco, voltando ao
intervalo original. Concomitantemente com as instancias de troca qualitativa ocorrem também
mudancas ritmicas nos padrdes de ostinatos, reforcando o senso de variacdo. A variacdo ritmica
mais dramética ocorre em 7, quando a nota MI abandona o padrdo ritmico, sendo articulada como
padréo independente. O desenrolar desses procedimentos pode ser acompanhado na redugéo abaixo.

Ex. 2.2.5.2 B - Choros n.6, nimeros de ensaio 3 a 8, polarizac6es pelos ostinatos

[3] [+ [s][e] [7]
—

NIG SN

-

—

v

la-mi  la-mi-fa  l&-mi la-mi-ré  la-mi-fa  la-mi

Mesmo apds 0 nimero de ensaio 8 as notas-ancora continuam seu caminho estrutural. O LA é
abandonado por 57 compassos; porém, por toda esta extensdo, e com excecdo apenas de 9
compassos de transicdo tonal, o MI continuara servindo de sustentacdo as camadas circundantes.
Quando o MI cessa de soar, 0 LA retorna (1 compasso antes de 13), agora ndo mais como
polarizagéo principal, mas, rapidamente, como pedal no baixo, e de maneira permanente, como nota

agregada, junto ao ostinato secundario. A coeréncia continua no intervalo formador do ostinato
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principal seguinte: outra quinta justa, agora DO-SOL (com 6% agregada, como no ostinato de 3) [ver
grafico no capitulo 3.2.6.1].

Jogar com as notas-ancora da harmonia, em procedimentos semelhantes aos acima descritos,
é caracteristico do que ha de mais sofisticado nos choros. Ainda a titulo de exemplificacdo, citamos
a se¢do em andamento Lent nos Choros n.10, onde as notas-ancora LAb-DOb/DO-MIb aparecem e
desaparecem em variadas combinac¢Bes ritmicas, lineares e instrumentais, em um total de 42
COMpassos.

Villa-Lobos também se utiliza dos ostinatos como se fossem temas. Ndo no sentido da
Sagracéo, da auto-suficiéncia total no &mbito restrito de poucos compassos, impossibilitado de se
desenvolver, mas pelo contréario, no sentido cl&ssico-roméntico, de material importante a ser
desenvolvido ou re-exposto. No Choros n.9, o ostinato surgido no nimero de ensaio 2 nos baixos
(derivado diretamente da ostinatizacdo do elemento melédico inicial [violinos, violas etc., primeiro
compasso]) serve, primeiramente, como acompanhamento de uma nova melodia, atuando por 15
compassos. Em seu retorno, depois de toda uma sec¢do (mais de 40 compassos, 2 antes de 9), o
sistema adquire uma conotacdo de transi¢do de sonata: apresenta-se para em seguida se desenvolver
- tarefa confiada principalmente ao ostinato, ndo a melodia - e fechar o trecho de forma suspensiva
(2 compassos antes do nimero 12). Também no Choros n.6 o ostinato da Se¢do Principal
(mencionado nos paragrafos acima) reaparece para equilibrar a forma. Ao inicio da secéo ele atua
junto ao tema principal, ancorando as notas da modalidade de LA menor em compasso 4/4 (nimero
de ensaio 3); apds retornar em subsecdo de desenvolvimento (nimero 11), 0 mesmo ostinato atua
junto a outro tema, agora em D6 Maior em compasso 3/4 (n(imero 13)%".

O contréario deste procedimento também ¢é técnica favorita: enquanto o ostinato € utilizado
como tema, ou seja, material de desenvolvimento, o material melddico (tradicionalmente o material
a ser desenvolvido por exceléncia) € freqlentemente utilizado apenas como demarcacao
estrutural®?,

Um procedimento dos mais significativos nos choros é o da relagdo motivica. Nesse &mbito
encontra-se o motivo principal dos Choros n.10, cujas variantes diatdnica e cromatica fornecem um
elemento de coeréncia a obra como um todo [ver capitulo 3.2.6.1]. Entretanto, chamamos a atencao
para uma relacdo motivica pouco notada: agquela que acontece entre 0s ostinatos. Da mesma
maneira que, no paragrafo anterior, descrevemos como o ostinato principal do Choros n.6 sofre
variagcOes ao reaparecer em subsecdes diferentes, podemos identificar a relacdo entre diferentes

secdes atravées da semelhanca entre seus ostinatos. No proprio Choros n.6, interligando uma série de

1 Estas seges serdo analisadas em detalhes nos capitulos 2.2.6.3 € 2.2.6.4.
%2 Exemplos desse procedimento serdo vistos no capitulo 2.2.6.

87



eventos a partir do nimero de ensaio 40, encontra-se um ostinato vérias vezes transformado [ver
capitulo 2.2.6.3]. No Choros n.9, sdo também as transformacdes motivicas do ostinato principal que
promovem a expansédo e a coesdo formal do trecho que se estende do nimero de ensaio 53 ao 60, 0
ostinato secundario promovendo a expansdo ainda um pouco além [nimero de ensaio 63]. Mesmo 0
ostinato principal ja se origina de outro anterior [nUmero de ensaio 41] (todos 0s ostinatos se
originam do acorde de RE menor com 7% ou FA Maior com 6% - 0 que significa a utilizagdo das

mesmas notas)®*>.

23 Outro exemplo significativo da relagdo motivica entre ostinatos, ainda no Choros n.9, ocorre entre a se¢do que vai do
nimero de ensaio 23 ao 27 e a que se inicia em 27. Através do desenho ritmico e das polarizagdes dos diferentes
ostinatos das se¢Ges, compreendemos que a primeira atua como introducao a segunda.
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Ex. 2.25.2 C - Choros n.9
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Da mesma maneira que a relagdo motivica, também ¢é significativa, com relacdo a coesao
formal, a extrapolacdo das relacOes intervalares para a estrutura. Muitos eventos aparentemente ndo
correlatos nos Choros n.12 sdo na verdade relacionados intervalarmente. A melodia inicial, a cargo
dos primeiros violinos, é uma sucessdo de 4* (um tipo de melodia bastante comum em Villa-
Lobos); o motivo principal em ostinato possui um ambito de 4° e eventos como acordes de ligagdo
[anacruse de 2, 21] ou linhas melddicas [2 compassos apds 12, baixo em 15, 27 etc.] também sédo
baseados nesta relagdo intervalar - o que poderia ser apenas l0gico, dada a relagdo motivica entre
tantos destes eventos. Todavia, a relagdo intervalar possui correlacdo com a estrutura, uma vez que
o caminho estrutural da primeira secéo [dos nlimeros de ensaio 1 a 7] percorre exatamente uma 4° -
ver exemplo 2.2.5.2 A acima. Essa correlacdo "intervalo-estrutura™ € ainda mais surpreendente no
Choros n.10 [ver capitulo 2.2.6.1].

O material contrastante, descrito em capitulo anterior, também possui utilizacdo horizontal,
como introducéo, separacao ou finalizacdo de secdes. Como introducdo, seu carater "perturbador™
atua para criar expectativa [Choros n.6, nimero de ensaio 34 ou 6 compassos depois do nimero de
ensaio 40; Choros n.10, letra A]; como separagéo, o material funciona quase como uma baliza, a
delimitar diferentes areas de influéncia tematica [Choros n.6, 2 compassos antes de 57; Choros n.9,
4 compassos antes de 30]. Como finalizacdo, seu uso corresponde a uma cadéncia suspensiva
[Choros n.10, 2 compassos antes de 3; Choros n.12, 3 compassos antes de 7]. Naturalmente, a

funcdo formal do material contrastante admite interpretagdo; o nimero de ensaio 4 dos Choros n.3
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pode ser como compreendido como introducdo a se¢do seguinte [5] ou como separagdo entre ela e a
anterior - ou pode servir a ambas as fungdes simultaneamente. Em qualquer destes casos, acordes
contrastantes "embaralham™ a percepcdo, como que criando uma tabula rasa para o comecar de
algo novo. Inteiras secbes, de carater relativamente cromatico ou dissonante, podem ser
interpretadas como material contrastante, atuando em funcgédo de introducdo ou separa¢do com
relagdo as vizinhas [Choros n.10, nimero de ensaio 5; Choros n.6, nimeros de ensaio 26/27 ou
49/50; respectivamente] (maiores detalhes nos capitulos que se seguem).

Sistematizando as observacdes anteriores, podemos chegar a seguinte sintese quanto aos

procedimentos composicionais:

Lista de procedimentos composicionais horizontais

colocacéo dos elementos texturais em camadas

material melddico-tematico como demarcador de pontos estruturais
expansdo / desenvolvimento dos ostinatos

variacao ritmica / melddica do ostinato que polariza as ancoras tonais
alternancia de pedais dentre as polariza¢des do sistema

adicéo ou subtracdo de notas prolongadas

interligacdo de polarizagBes entre pedais, ostinatos e linhas melddicas

cromatizacao dos materiais para efeito de expansao (dinamizacédo do sistema)

© © N o g bk~ DN RE

material contrastante como dissonancia temporal (balizamento de secbes e em
introdugdes e desenvolvimentos)
10. relagdo motivica entre ostinatos de diferentes secdes ou subsecdes

11. relacdo motivo — sub-estrutura

Procedimentos mais tipicos dos primeiros choros [porém ndo exclusivos]

12. ostinatos atuam de maneira mais independente

13. alternéncia rapida entre sistemas de ostinatos

Procedimentos mais tipicos dos choros tardios [porém nédo exclusivos]

14. colocagdo mais gradual das camadas de material

15. ostinatos atuam de maneira mais subordinada as linhas melédicas
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16. "introducdes", "temas" e "desenvolvimentos" sobre mesmos sistemas de ostinatos

17. presenca de sec¢des "a maneira das bachianas”

18. nas secBes "a maneira das bachianas™ os ostinatos, se presentes, atuam claramente como
acompanhamento (ostinato “classico", ndo-modernista)

19. relacdo "sistema de ostinatos - tema [material melddico caracteristico de uma secéo]” e

respectiva manipulagéo
Quadro comparativo de técnicas de animacdo ritmica e procedimentos composicionais
Apresentamos 0 seguinte quadro a titulo de comparacao entre as técnicas de Villa-Lobos e
as técnicas anteriormente identificadas em Korsakov, Mussorgsky, Stravinsky e Debussy. As

mesmas observacdes quanto aos limites das generalizacBes impostas a realizacdo de um quadro

desta natureza, feitas ao capitulo 1.1.5, devem ser levadas em consideragdo neste caso.
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KORSAKOV MUSSORGSKY DEBUSSY STRAVINSKY | VILLA-LOBOS VILLA-LOBOS
(na Sagracdo) | (nos Choros dos (nos Choros dos anos
anos 20) 40)
Temas Temas (ou muitas Temas e motivos Motivos (ndo Motivos curtos auto- Motivos curtos auto-
caracteristicos e vezes curtos tanto independentes | exatamente referentes referentes e temas
independentes motivos) guanto gerados uns | temas) curtos, independentes
caracteristicos e dos outros gerados uns
independentes dos outros
(auto-
referentes)
Tendéncia a Circularidade Coexisténcia de Motivos Preponderéancia de Coexisténcia de motivos
circularidade dos acentuada dos motivos circulares circulares motivos circulares circulares ostinatizados com
elementos elementos ostinatizados com ostinatizados ostinatizados melodias e motivos lineares
melddicos melédicos e melodias e motivos em total

tendéncia a sua
ostinatizacao

lineares

proeminéncia

Harmonia tonal ou Harmonia mais Sistemas Sistemas Sistemas harmdnicos | Sistemas harmdnicos
modal, com diatbnica e acordes | harmdnicos harmdnicos tendendo ao tendendo ao tonalismo
tendéncia de 3 sons complexos, de tendendo ao politonalismo, ricos expandido
cromatica ou (sonoridade russa, grande originalidade | politonalismo, em quantidade de
octaténica ndo oriental ) e variedade (sem ricos em alturas
(orientalista) e politonalismo) quantidade de
acordes alturas
complexos
Sobreposigao Sobreposigao Sobreposigao ora Sobreposigao Preponderancia de Preponderancia de
gradual, em imediata de gradual ora imediata | ora gradual ora sobreposicédo sobreposicao gradual de
camadas, de elementos de elementos imediata de imediata de elementos ostinatizados
elementos ostinatizados ostinatizados elementos elementos
ostinatizados ostinatizados ostinatizados
Tendéncia ao Tendéncia ao Tendéncia ao Tendéncia ao Tendéncia ao Tendéncia ao estatismo
estatismo estatismo estatismo harmonico | estatismo estatismo harmoénico harménico
harménico harménico mitigada pela harménico mitigada pela
(através da soma aparicao sobreposta substituicao de idéias
de ostinatos e de novas idéias em rapida sucesséo
melodias (fator vertical) e pela
circulares) repeticdo limitada
dos elementos e
sistemas de ostinato
(fator horizontal)
Presenca de Auséncia de Re-elaboracéo dos Exploracéo (por | Exploragéo (por Presenca discreta de

desenvolvimento
motivico
tradicional

desenvolvimento
motivico tradicional

procedimentos
tradicionais de
desenvolvimento
motivico

variacao)
substituindo o
desenvolviment
0 motivico
tradicional

variagédo ou
substituicdo de
idéias) tomando o
lugar do
desenvolvimento
motivico tradicional

desenvolvimento motivico
tradicional, juntamente com

a exploragéo do tipo
anterior

Ostinatos néo
sofrem variagao
(enquanto ostinatos)

Variacdes em
motivos
ostinatizados

Variagbes em
motivos ostinatizados

Variagdes em motivos
ostinatizados

Desenhos ritmicos
geralmente
simples sobre
pulsagao
metricamente fixa

Desenhos ritmicos
geralmente simples
sobre pulsagdo
metricamente fixa

Poliritmia sobre
pulsacéo
metricamente fixa

Poliritmia sobre
pulsacéo
metricamente
tanto fixa
guanto variavel

Poliritmia
preponderantemen-te
sobre pulsagdo

metricamente fixa®*

Poliritmia

preponderantemen-te sobre
pulsacéo metricamente fixa

Grande
elaboragédo e
fluidez nas “juntas”
entre sistemas de
ostinatos
(conducéo linear)

Corte imediato,
algo abrupto e sem
transicéo entre
sistemas de
ostinatos

Perfeita fluidez
preponderante
(conducgéo linear);
contraste como
elemento expressivo

Corte imediato,
propositadamen
-te abrupto e
enfatizando o
contraste nas
“juntas”

Corte imediato,
enfatizando o
contraste

Corte imediato, enfatizando

0 contraste

“tema-ritmico”

“tema-ritmico” e
“tema-objeto”

temas de carater tradicional

preponderantes

2% JARDIM (2006, 73) diz que encontramos em Villa-Lobos “padrBes ritmicos que tentam fugir da métrica”.
Entretanto, observa-se que as instancias de troca de pulsagdo sdo raras, ao contrario ao que de mais tipico se encontra
em Stravinsky (a partir do Ultimo quadro da Sagracdo, a Danse Sacrale). Os desenhos ritmicos variam quase sempre
em torno de pulsacdes fixas. Os compassos, em Villa-Lobos, podem mudar muito, mas a pulsacdo via de regra
permanece metricamente constante em subdivisdes binarias ou ternarias, pouco havendo exploracdo motivica através do
cambio da pulsacéo.
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2.2.5.3 Interpretando Eventos Texturais como Geradores de Linhas Estruturais

Além do valor intrinseco da propria investigacdo e de permitir-nos compreender o0 processo
composicional em cada trecho, a identificacdo dos procedimentos composicionais efetuada acima
nos permite revelar quais eventos musicais produzem consequéncias mais ou menos profundas. A
partir disso, podemos interpretar os eventos musicais de maneira coerente, identificando a
importancia relativa das diversas polarizacdes. Dessas polariza¢Ges surgira o esqueleto formal de
cada obra - e sua interpretacdo em forma de grafico ou de tabela em que cada secdo € interpretada a
luz de sua funcdo com relacdo as demais. Todavia, antes de apresentar os graficos completos,
acreditamos ser importante exemplificar como se comporta nosso pensamento ao interpretar
eventos musicais como geradores de linhas estruturais — ou seja, o que consideramos significativo o

suficiente para ser notado no gréafico. Para esse fim, utilizaremos o trecho inicial do Choros n.10.

Na redugdo abaixo, verifica-se como todos os elementos se relacionam com a nota pedal
SOL, sustentada pelas trompas: a flauta, executando o motivo do azuldo-da-mata, polariza a nota
FA# (ao que secundariamente se acrescenta o SIb das clarinetas, omitido), produzindo a
dissonancia, o atrito necessario a ativacdo do trecho, ao movimento para frente; os compassos em
ostinato nas cordas (vide Ex. 2.2.5.1 A) se relacionam ao SOL por consonancia, ja que,
estabelecidas em um claro D6 Maior, polarizam a nota DO, que forma com o pedal a quinta
fundamental desta tonalidade, DO-SOL; a primeira clarineta retoma o motivo do azuldo da mata na
mesma nota, uma oitava abaixo, criando a mesma tensao inicial e provocando a movimentacao para

trecho seguinte.

Ex. 2.2.5.3 - Choros n.10, compassos 1 a 13

f | *g,_#g‘-

O trecho resulta em uma pequena secdo ABA, onde A (flauta) é a dissonancia ativadora articulada
quase que simultaneamente ao elemento estabilizador, o pedal SOL; B (ostinato) é a consonancia

que tanto resolve a dissonancia anterior quanto esclarece o ponto de estatismo do trecho, no caso,
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DOM e sua polarizagdo DO-SOL; A (clarineta) é a repeticio da dissonancia ativadora.
Predominantemente dissonante, a se¢éo é por isso dindmica, pede resolucéo na que a segue.

Na letra de ensaio E o elemento estabilizador é o ostinato nos sopros (o0 piano lhe acrescenta
apenas uma apoggiattura ndo resolvida); ao mesmo tempo, ele é desestabilizador com relacdo ao
trecho anterior, pelo acréscimo de dissonéncias; novas camadas de dissonéncias sdo adicionadas nas
cordas, trompetes e flautas; hd uma progressdo de intensidade cuja resolucdo [1 antes de F para F] é

uma nova secdo, claramente estatica em DO sobre o pedal da ténica.

Ex. 2.2.5.3 B — Choros n.10, letras E / F?*®°
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A sistematizagdo do procedimento composicional no pardmetro horizontal se revela idéntica
ao do parametro vertical, ou seja, estabelecimento do elemento de estabilidade, através de pedais e
ostinatos, adicionamento de camadas dissonantes e resolucdo na mesma ou em outra se¢do. E
importante salientar a relatividade do conceito de consonancia / dissonancia; 0 mesmo evento
musical pode servir como ambos, dependendo do ponto de comparacdo, como o ostinato do ultimo
exemplo.

Comparando o exemplo 2.2.5.3 A com o grafico dos Choros n.10 (capitulo 2.2.6.1)
verificaremos ser ele praticamente idéntico ao inicio do grafico. No entanto, a0 compararmos o
exemplo seguinte, 2.2.5.3 B, com sua correspondéncia no grafico, a area entre as letras de ensaio E
e F, torna-se dificil identificar os pontos comuns. Uma observacdo mais detalhada revelara entdo
gue os conjuntos verticais representados na reducao por notas brancas, no pentagrama inferior, e
por notas pretas unidas por traco inferior, no pentagrama superior, encontram-se representados de
forma Unica no grafico, pelo "acorde" entre E e F no pentagrama superior. Os eventos que na
reducdo eram representados de maneira a proporcionar uma visdo de sua temporalidade - os

"acordes” sdo repetidos ao inicio e fim do trecho em que suas polarizagdes atuam - sdo reduzidos

23 A relacdo de quartas, neste caso na linha superior, "urlinie", é uma curiosa constante em Villa-Lobos. O exemplo
3.2.5.3 A também apresenta uma relagdo de quartas, que fundamentam o acorde inicial da obra. Em ambas as situacoes,
devido a curta duracdo e a sua localizacdo em plano superficial, estas ndo terdo conseqiiéncias estruturais.
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em mais um nivel no gréfico, aparecendo nele apenas como um evento isolado. J& o caminho LAb-
FA-DO, no pentagrama inferior em ambos os casos, com o DO no grafico pulando para o superior,
encontra-se plenamente preservado, apenas trocando-se as oitavas em que aparecem por
conveniéncia de escrita e clareza.

Procuramos demonstrar, portanto, como foram confeccionados os graficos das obras, a
partir das observacfes dos capitulos anteriores e em progressiva reducdo dos eventos nos planos

estruturais.

2.2.6 Estruturacédo Formal

O capitulo que se segue apresenta os graficos dos choros orquestrais acompanhados de
comentarios analiticos especificos. Os sub-capitulos, um dedicado a cada choro, sdo distribuidos na
ordem cronoldgica das estréias de cada obra, de acordo com nossa opinido quanto a questdo da
datacdo das obras de Villa-Lobos, anteriormente esclarecida. Os sub-capitulos dedicados aos
Choros ns.10 e 6 sdo mais extensos que 0s demais, uma vez que 0s tomamos como modelos para a
interpretacdo dos outros estreados nas mesmas décadas — respectivamente, 10 e 8, estreados na
década de 1920, e 6, 9 e 12, estreados na década de 1940. A excecdo a estrita ordem cronoldgica é a
colocacdo do Choros n.6 antes do n.9. Estreado apenas trés dias apés o Choros n.9 — ou seja, de
acordo com nossa Vvisao, compostos ao mesmo tempo — porém muito mais presente em nossas salas
de concerto, seu uso como modelo se revelou mais conveniente para nosso estudo, devido a
complexidade e ldgica em suas articulages formais. Um auxilio que recebemos do compositor para
a seccionalizacdo de cada obra foi o fato de que, nos choros dos anos 40, a barra dupla encontrada
freqlientemente nas partituras, indicativa de mudanca de andamento, geralmente condiz com a
separacdo entre secdes, grandes ou pequenas. Ja com relacdo aos choros dos anos 20, tal nao
acontece. As barras duplas sdo, nos choros ns. 10 e 8, apenas indicacdo de mudanca de compasso.
Talvez resida ai mais uma evidéncia da passagem do tempo, e das respectivas convencdes ao notar

suas composicoes, entre os dois grupos de choros.
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2.2.6.1 Choros n.10: gréafico, comentario analitico e relacfes estruturais

Grafico
Choros n.10 - Grafico (1a. se¢do)
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Comentario Analitico

A divisdo do Choros n.10 em duas grandes partes, com o ponto de divisdo no nimero de
ensaio 5, é unanime entre 0s autores que escreveram sobre a obra, com a variante de se considerar 0
trecho denominado Lent, de | a 3, como uma subsecdo da parte anterior ou como sec¢ao autdbnoma.
De 5 a 6 encontramos uma introducdo a entrada do coro, que ocorre neste Gltimo namero, e dai em
diante a obra segue sempre em Fa # menor, com funcionalidade direcionada a subdominante (como
convém a um trecho de tendéncia modal), sobre pedal articulado da tbénica e frequentemente
também da quinta. Os curto trechos que fogem a essa descricdo [12] servem como contrastes
pontuais, de tendéncia ao imediato retorno ao pélo tonal / modal predominante. A questdo formal
no Choros n.10 acontece na parte anterior, e é a ela que nos dedicaremos - dai a abrangéncia
limitada do grafico.

O inicio da peca se d& por meio de um curto acorde dissonante. Quando ele se cala, se
destaca a nota SOL, prolongada por duas trompas. E em torno dela que acontecem todos os eventos
até a letra A, o canto do azuldo-da-mata (que apresenta um fragmento de escala octatonica
polarizada na nota FA#), os ostinatos em D6 Maior (ver exemplo 3.2.5.3 A) e a reapresentacio do
canto do péassaro oitava abaixo. Os movimentos escalares que caracterizam o trecho entre os

numeros de ensaio A e B foram reduzidos as suas relacdes mais simples. O gue elas demonstram é a
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relacdo entre a nota SOL e a nota DO# na linha de trombone. A relagdo entre esse mesmo DO# e 0
DO natural polarizado anteriormente, inicialmente apenas implicita, é posta em evidéncia pela linha
de contrabaixo, piano e fagote 3 compassos antes de B: alternando entre SOL, DO e DO#, esta linha
explicita as relagdes mais fundamentais do trecho. Aos primeiros acordes de B percebe-se a
importancia do DO#: servir de dominante para o trecho em FA# que se inicia. Este trecho B, apesar
de curtissimo, consistindo de apenas 4 compassos, € de vital importancia: pela primeira vez na obra
ouvimos uma tonalizacdo razoavelmente simples, na verdade uma cadéncia modal em FA#, que
serve de ponto de estabilizacdo (ou referéncia de estabilizacdo) para toda a primeira parte.

Apesar de um complexo sistema de alturas “embaralhar” a percepgdo tonal logo nos
primeiros compassos de C, o pedal MI, que lentamente se encaminha cromaticamente para novo
pedal DO# (cordas solistas), prové o elemento de estabilidade em um trecho novamente instavel.
Este caminhar consiste na versdo cromatica do motivo principal em variante aumentada. Em sua
variante diminuida, esta versdo do motivo surge de maneira mais perceptivel poucos compassos
adiante (cordas tutti), em meio a desenhos escalares e escalas paralelas de notas brancas e pretas
(trompas e fagote) - uma pratica favorita. O motivo principal é representado graficamente como
duas colcheias entre parénteses, como para reproduzir a polarizacao local e seu ambito. Eis como

ele se apresenta na partitura e sua reducao:

Ex. 2.2.6.1 A — Choros n.10 [13 compassos depois da letra C, violoncelos (em oitava com violas e
segundos violinos)

—3— 3

o) ¢)
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NoObrega denomina essa versdo cromatica do motivo principal de “tema de Mokocécé maka”,
dando-lhe a origem nos indios parecis®®°.

A versao diatonica do motivo principal, surge entre as duas apari¢cdes da versdo cromatica,
nos trombones, em variante ritmica. Essa mesma versdo diatdnica, em sua forma ritmica mais
simples, serd a célula bésica da segunda grande secdo, a coral, e como tal serd exemplificada

abaixo, juntamente com sua redugéo.

% NOBREGA (1975, 91/92).
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Ex. 2.2.6.1 B — Choros n.10 [numero de ensaio 6, tenores (escrito oitava acima)]

o) E
Y frs
e Z \Qj}

Tarasti considera este 0 motivo principal da obra, e 0 denomina “Jakata kamaraja”, de acordo com o
texto cantado, nome alids pelo qual € muito propriamente conhecido popularmente. NObrega
considera os exemplos 9 e 10 “temas” distintos, mas Tarasti ndo deixa de observar que sdo versoes
crométicas e diaténicas do mesmo motivo (1995, 124)*’. Em espaco de poucos compassos,
portanto, as duas versdes do motivo, cromatica e diaténica, sdo apresentadas. O grafico representa
estas apresentacGes como as reducdes dos dois exemplos anteriores e de variantes facilmente
identificiveis da relacdo de terca menor, de acordo com eventos e polarizagdes locais.

O motivo principal aparecera diversas vezes até a letra I, por sobre camadas muito distintas
de ostinatos, como que numa exploracdo de suas diversas possibilidades. Ora o contexto sera
harmonicamente mais complexo, como em D (alternancia brancas e pretas), ora mais simples, como
em F (D6 Maior). Entre estas duas claras apari¢cGes, uma pequena transicdo contrastante (E) em
contexto harmoénico que "embaralha™ a percepcédo dos trechos que limita. Nessa transi¢do, o tema
principal, surgindo de maneira incipiente e fragmentaria nos contrabaixos, conduz uma linha de
prolongacéo em plano médio da quinta de Mib (alcancado por semitom no trombone), ou seja, LAD,

para a nota FA e dai para a polarizago do trecho seguinte, D.

Ex.2.2.6.1 C - letrade ensaio E

- Eﬂ o o«f hl’l’
2= = SLss

A coeréncia da secdo se completa em G / H, trecho harmonicamente complexo polarizado em Fa e
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que apresenta uma apari¢cdo extremamente evidente do motivo principal que vai se reduzindo
paulatinamente. A recessao da atividade, de H para I, sinaliza o inicio de uma nova e contrastante

secéao.

%7 Tarasti menciona a descricdo de Robert L. Johnson de que “in most occurrences the first fragment descends a major
third, the second fragment a minor third, so that the last note of the second fragment is a semi-tone higher than that of
the first”. Mesmo que o autor esteja se referindo exclusivamente a versdo cromatica, ja que a versao diatbnica percorre
uma quarta, ndo uma terca, acreditamos que esta visdo esteja equivocada. Ambas as versfes polarizam uma terca menor
e ambas incluem entre as duas células repetidas uma escapada inferior (ou uma bordadura entre as duas articulacdes do
polo inferior, como se queira), nota esta cromatica ou diatdnica de acordo com a versao empregada. Os poélos de atracao
de ambas as versdes sdo a mesma terca, e o contorno melddico idem.
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Todo o trecho que vai da letra de ensaio | ao nimero de ensaio 2 é construido como uma
série de variagcBes motivicas. O que o caracteriza e diferencia dos anteriores é o andamento lento e,
estruturalmente, a construgdo sobre uma harmonia pedal do acorde de Lab Maior / menor. As
aparices do motivo principal vao surgindo como linhas sobrepostas a essa harmonia pedal
ritmizada, como tercas sobrepostas ao acorde fundamental do trecho. Mesmo quando parece
abandonar essa ancora tonal, como em 1, o sistema é amparado por pedais (LAb e DO) retirados do
acorde fundamental. O grafico apresenta as varias apari¢des do motivo, algumas polarizacbes mais
significativas e as prolongacdes caracteristicas do trecho.

O gréfico do trecho seguinte, representando os numeros de ensaio 3 a 5, também reduz as
vérias massas sonoras as suas polarizagcbes mais simples. Assinala as poucas porém pontuais
aparicbes do motivo principal e enfatiza tanto as polarizacdes fundamentais quanto as locais de
maior importancia, como a que ocorre no baixo direcionando o movimento rumo a cadéncia, em 2
antes de 5. Prosseguimos ligeiramente com o grafico apos a primeira grande secao, ou seja, depois

do nimero 5, para demonstrar as relacdes tonais entre ela e a se¢do coral que segue.

Relagdes Estruturais

O caminho formado pelas notas mais fundamentais no Choros n.10 ndo representa uma
estrutura tonal funcional, porém um certo sentido tonal permanece em certas relacdes intervalares.
A quinta justa é utilizada como estabilizador harménico [LA/MI da letra de ensaio C para D,
Lab/Mib no primeiro compasso de E, SOL#/DO# em 3] e resolucéo tonal [DO# para FA#, da letra
de ensaio A para B e 3 para 6 - relagdo que soluciona tonalmente a obra]; e a segunda menor
representa o cromatismo como elemento dinamico, gerador de contraste e novidade [DO/DO# na
letra de ensaio A, MI/M1b em E, DO#/DO em F e novamente DO/DO# de 2 para 3].

Caminho surpreendente é o tracado pelas notas fundamentais de A para E:
SOL=MI=DO%#, ou seja, duas tercas menores sobrepostas, a relagio motivica de terca menor

extrapolando o ambito do motivo principal para ser representado também na estrutura®®

. Claro, este
ndo é o caminho da obra, apenas de seu inicio. Mas é o inicio que esclarece e equilibra o que vem a
seguir. Do principio a letra B temos a instabilidade que nos leva a B; ai encontramos estabilidade,
uma cadencia em FA# que, apesar de curta, é tudo o que Villa-Lobos precisa para estabelecer uma
espécie de exposicdo tonal. Segue-se nova instabilidade, que o grafico revela ser progressiva: da

letra B & letra F a nota de referéncia da tonalidade / modalidade de FA#, DO#, sua quinta justa

8 Schenker diria que o reflexo da Urlinie (linha fundamental) no tema demonstraria a natureza organica de uma obra
bem composta (FORTE/GILBERT, 1982, 132). Vimos no capitulo 3.2.5.2 que esta é uma pratica usual em Villa-Lobos.
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superior, ancora todos os eventos. SO entfo ela é substituida por DO natural. Essa substituicio
especifica é importante por dois motivos. Primeiro, porque repete um movimento fundamental,
DO# = DO, ja articulado e ressaltado em A; além da reafirmacio da importancia do gesto musical,
vital para um contexto tonal complexo como o em questdo, ha o simples equilibrio gerado pela
repeticdo e o reflexo em maior escala de evento anterior. Em segundo lugar, possibilita-se o
aparecimento de uma nova secdo, totalmente baseada em desenvolvimentos motivicos, tonalmente
distante do FA# central, e ancorada em uma mesma e Gnica sonoridade (da letra | ao ndmero 2,
inclusive).

Podemos ver que toda a primeira grande secdo da obra, ou seja, até o nimero 5, possui uma
forma que vai além de meros episodios desgarrados cuja relacdo com o resto seria apenas motivica.
Ela compde-se de uma primeira subsegdo expositiva, com introducédo e transi¢do (do inicio a letra
1), uma segunda subsecdo de desenvolvimento (de | a 3) e uma terceira subsecdo como uma re-
exposicdo tonal e transicdo para a cadéncia (de 3 a dois compassos antes de 5). A seccionalizagao

estrutural, dando conta da funcao de cada trecho com relagéo as subsecdes, seria:

Subsecdo A: Exposicio e Transicio®>

¢ do Inicio a B — introducéo

e B —ponto de referéncia tonal [F&#] (“exposicao”, sob a 6tica tonal)

e C e D - apresentagdo do motivo principal em suas duas versdes (“exposicdo”, sob a dtica
temética; o trecho continua ancorado tonalmente por pedais relacionados a linha
fundamental)

e E al-transicdo, com uso ocasional do motivo; trechos equilibrados pelas relagdes entre as
respectivas polarizagoes

Subsecdo B: Desenvolvimento

e lelL-c:exploragdo do motivo principal sobre ostinato harmonico do acorde Lab M/m

e 1 -d : pequeno desenvolvimento, com relacdo as subsecOes anterior e posterior, onde a
presenca do ostinato harmonico é apenas sugerida

e 2-c':retorno do ostinato harmonico

Subsecdo C: Re-Exposicdo e Transicdo

e 3 até 11 comps.antes de 4 - rearticulacdo do ponto de referéncia tonal [Fa#] (re-exposicéo,

sob a Gtica tonal)

29 |_etras maitisculas e nimeros se referem a letras e nimeros de ensaio. Curiosamente, o editor comecou com letras e a
meio da obra seguiu com ndmeros, 0 que apenas repetimos.
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e 11 comps. antes de 4 a 5 - transicao e cadéncia

N&o ha na literatura pesquisada tentativa de se compreender as diversas passagens desta
obra em um todo organico, como 0 que sugerimos. Tarasti, que divide esta primeira parte da obra
em duas subsecdes (sua segunda englobando nossas segunda e terceira subsecdes) propde que 0s
Choros n.10 apenas se prestariam a uma "analise de eventos". Outros autores também seguem essa
abordagem, sem o explicitarem.

Acreditamos que a tentativa de compreender a questdo formal em Villa-Lobos apenas
através de relagdes motivicas obstrui a visdo da estrutura formal. Peppercorn,por exemplo, fornece
trés exemplos motivicos para sua analise desta obra, porém ndo os articula com a estrutura. O
primeiro exemplo corresponde aos violinos do nosso exemplo 2.2.5.1 A. A autora ndo diz o porqué
da importancia de uma passagem de 5 compassos nos violinos, e a exemplificacdo soa gratuita —
como vimos, a importancia dos violinos, separadamente, é nula; o trecho se faz importante por sua
polarizacdo em DO (Ex. 2.2.5.3 A e comentario anterior), razdo pela qual inclusive volta a aparecer,
de forma variada, em F. O segundo exemplo de Peppercorn é mais intrigante. Evidenciando a
passagem da letra de ensaio B, a autora separa para exemplificacdo apenas a melodia dos segundos
violinos (linha superior do exemplo 2.2.6.1 D), cuja importancia seria a de ter carater folclorico e de
aparecer anos depois no Quarteto de Cordas n.5. Nébrega por sua vez fornece como exemplo a letra
C, 4 compassos adiante (Ex. 2.2.6.1 E), cuja curiosidade seria “assemelhar-se a um tema de polca”.

Nenhum dos dois autores observa que B e C sdo um e o mesmo material melddico.

Ex. 2.2.6.1 D (letra B) e Ex. 2.2.6.1 E (letra C)
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Mais importante do que a mera reiteragdo do material melédico®®

é a repeticdo desta curta
passagem imediatamente antes da entrada do coro [2 compassos antes do numero de ensaio 6] e,

ainda mais significativo, nos compassos finais da obra, como cadéncia final. Tarasti faz curta

%0 Trata-se apenas da dinamizagdo de um fragmento recém ouvido para se seguir adiante, pratica composicional das
mais comuns. Se ha importancia nesses dois primeiros compassos de C ela reside na rearticulagdo e énfase — repare-se
nos acentos — da nota M, vital para a polarizacéo do trecho.
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menc&o & repeticdo ao final®

, mas néo lhe enxerga a verdadeira dimensdo: Villa-Lobos desde o
inicio ja tem a visdo tonal da obra e a repeticdo da cadéncia em ambos 0s pontos confirma o que
afirmamos anteriormente — o tema da letra B (exemplo acima) serve de ponto de referéncia tonal
(Fa# menor), o ponto de estabilidade, como “exposicao”, no sentido da determinacdo da tonalidade
principal, ao qual os sucessivos desenvolvimentos deverdo retornar. E também nesse mesmo
sentido de demarcador de pontos estruturais que interpretamos o trecho em ostinato do exemplo

2.2.5.1 A. Seu existir é determinado pela sua polarizacéo e pelo que ela representa estruturalmente.

2! «“The whole movement ends in a series of tutti chords, in tempo Largo, borrowed from section A, the beginning of the
work TARASTI (1995, 130)
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2.2.6.2 Choros n.8: grafico e comentario analitico

Choros n.8
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Sendo pelo menos um ter¢o mais longo do que o Choros n.10, e ndo tendo uma metade
firmemente ancorada tonalmente (como a sec¢éo coral deste) para equilibrar o que precede, o Choros
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n.8 se apresenta como um desafio consideravel a analise formal. Outros autores ja alertaram para
este aspecto. Segundo Tarasti, Olin Downes e Florent Smitt o descreveram como a mais irregular,

violenta e tropical obra de Villa-Lobos**

. O préprio Tarasti a considera a mais fauvista e moderna
composicao do autor no contexto dos anos 1920%%. Em que pese estas consideragdes, conclusdes de
que “o traco mais marcante do Choros n.8 ¢ a falta de qualquer tonalidade, aproximando-se da mais
completa atonalidade e dissonancia” ou de que “nesta obra ndo se d& importdncia a grupos
teméaticos e seu desenvolvimento sinfonico, nem & estrutura formal”, necessitam ser
questionados®®*.

O Choros n.8 é das obras mais dissonantes do compositor. Entretanto, isso é resultado de um
politonalismo radical, mais do que de qualquer tentativa de atonalismo. O grafico demonstra, com
suas reducdes, que os sistemas harménicos sdo construidos de maneira bastante carregada,
dificultando o seu entendimento como estrutura organizada; todavia, também revelam a estrutura
acordal destes sistemas, construidos com tercas sobrepostas e freqiientemente com uma quarta ou
quinta em destaque nas vozes mais graves. As dissonancias mais severas, dissonancias cromaticas
ou enarmonicas (como SOLb-SOL e Slb-SI, encontrados no sistema logo apds o nimero de ensaio
2), podem ser entendidas como contraposicSes Maior X menor tipicas da técnica politonal®® ou
como acréscimos a 52 justa. A distribuicdo intervalar destas alturas, ora em formagdo compacta,
especialmente nos graves ou nos pianos, ora cuidadosamente espagada, nas cordas ou madeiras, ndo
deixa margem a duvidas quanto a sua utilizacdo coloristica. Também os eventos melddicos, ao
serem reduzidos a sua esséncia, revelam sua estrutura acordal.

Outro aspecto fundamental da técnica politonal de Villa-Lobos se encontra na contraposi¢édo
de polarizagGes. Nos primeiros trechos do Choros n.8, contra-fagote e contra-baixos articulam
melodia e célula melddica, respectivamente, com polarizagdo na nota MIb; primeiro fagote e
primeiro trombone, por sua vez articulam linhas que polarizam a nota MI. Apesar da ndo-
simultaneidade dos eventos (contra-fagote, compassos 2 e 3; fagote, compasso 5; trombone,
compassos 6 e 7; contra-baixos, do nimero de ensaio 1 em diante), e da adicdo de novos gestos
musicais, o efeito de todo o trecho, até o numero de ensaio 1, é o de contraposi¢cdo MIb X MI. O

262 cit. TARASTI (1995, 118)

%63 IDEM (1995, 118)

%64 TARASTI (1995, 118 [“the most apparent feature (do Choros n.8) is the lack of any keys, approaching almost
complete atonality and dissonance”]) e PEPPERCORN (1991, 95 [*“this work (Choros n.8) is not about thematic
groups and their symphonic development, nor about a formal structure™]), respectivamente. A se crer que 0S
comentérios aos Choros encontrados em Villa-Lobos, sua Obra sejam mesmo do compositor (as fontes sdo textos
mimeografados por Nobrega, segundo nota a pagina 198), o prdprio dizia que “... o desenvolvimento da obra é
sensivelmente complexo e atonal” (VILLA-LOBOS 1972, 201). Ha que se questionar o entendimento que diferentes
geracGes tém do termo, em funcdo de sua perspectiva historica particular.

%5 Ver capitulo 1.3.2.
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mesmo efeito é conseguido entre 0s nimeros de ensaio 7 e 8, em que o primeiro piano e a linha nos
baixos contrapdem Slb X Sl. Interpretamos estas contraposi¢des como procedimentos criados para
gerar tensao e instabilidade, impulsionando o discurso musical adiante. Isto acontece com relacao
aos trechos mais radicalmente politonais, geralmente interpretados por ndés como passagens de
desenvolvimento ou transi¢do. Entretanto, muitas das se¢fes mais “tematicas” da obra sdo mais
claramente tonais, a tonalidade menos obscurecida por sistemas de ostinatos politonais®®®.

Ainda quanto a suposta atonalidade do Choros n.8; com relacdo ao motivo apresentado pela
clarineta em 27.5, Tarasti chama a atencdo para algo surpreendente em toda a producéo de Villa-
Lobos: um motivo de ambito anormalmente largo, de “contorno atonal” e “raramente tdo préximo a
linguagem ‘tonal’ e ao serialismo da Escola de Viena”?’. No entanto, o trecho é todo ele ancorado
pelo pedal MIb-SIb, encontrado nos contrabaixos e pianos — como considera-lo realmente atonal?
Por outro lado, o novo motivo, reduzido ao seu contorno em nosso grafico, revela-se como variacao
do motivo 17, mais exatamente de sua versdo cromatica, apresentada pelos trombones em 22 2%,

Quanto a afirmacdo de Peppercorn de que “nesta obra ndo se da importancia a grupos
tematicos e seu desenvolvimento sinfénico”, a propria autora acaba por se refutar. Segundo ela “o
material tematico adotado por Villa-Lobos (no Choros n.8) consiste de praticamente nada alem de
motivos, frases e fragmentos teméaticos que apenas véem a vida em transformacdes, variaces e em
diferentes combinacdes orquestrais”, “eles sdo relacionados uns com os outros em parte pelos seus
ritmos e sincopes, em parte pela forma melddica concisa em que operam” e “as vezes um motivo
surge de outro ou retorna, de alguma forma mudado e estendido...”. Longe de nés refutar tais
afirmativas. Mas, ndo seriam estes procedimentos por ela observados, nos termos descritos, a
prépria definicdo de desenvolvimento tematico de tipo sinfénico? Curtos motivos repetidos em
variacOes e transformac@es ritmicas sdo a esséncia da técnica primitivista de animacao ritmica, tal
como por nos estudada em capitulo anterior. O Choros n.8, como a obra primitivista mais radical de
Villa-Lobos, ndo poderia deixar de utilizar estes procedimentos em abundancia.

Em termos de procedimentos composicionais, o que de mais significativo acontece nesta

obra séo as transformacdes de um motivo composto de 22 Maior e 3% menor descendente, ou seja,

266 por exemplo, a pequena secao entre os nimeros de ensaio 10 e 11, onde o motivo baseado na cancéo “Sapo Jururu”
inflexiona para Rém e FaM, ou a iniciada no ndmero de ensaio 14, firmemente ancorada em Lam pela linha em ostinato
articulada pelos fagotes.

2T TARASTI (1995, 122).

%68 Talvez, por equivoco, Tarasti se refira, na verdade, & linha melddica seguinte, iniciada por trompa e saxofone e
finalizada pela clarineta, esta realmente ampla (dobrada por violoncelos e violas). Esta linha é exemplificada em seu
livro, mas por razdo distinta. Interpretamos esta linha atipica ndo como uma tentativa de atonalismo, mas como uma
exploragdo dos glissandi nela contidos, por razdes coloristicas e expressivas, ndo por razdes harmonicas. Ainda assim, a
linha paira sobre pedal de FA e ostinatos, ou seja, firmes polarizacdes.
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em ambito de 42. Sua primeira apari¢do acontece um compasso antes do nimero de ensaio 16, como

variacdo do ostinato da secdo com tema iniciado no nimero de ensaio 14.

Ex. 2.2.6.2 A Choros n.8, 1 compasso antes do nimero de ensaio 16 (trombones e tuba)

\

> >> o
, pere 2
e e 2

=x ¥y T 1T7 T

M~

Ex. 2.2.6.2 B Choros n.8, nimero de ensaio 14 (fagotes)

origem do motivo
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Este ostinato se expande por dois compassos, sendo repetido com variagdes métricas (adigédo e
subtracdo de unidades como as marcadas por linha pontilhada) e ritmicas. NObrega enxerga este

motivo j& nos primeiros compassos, na terminago da linha do saxofone®®.

Ex. 2.2.6.2 B Choros n.8, compassos 4-5 (saxofone alto: som real)
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Como em tantos outros exemplos dos choros, este motivo passa de evento melddico para ostinato e
vice-versa, gerando diversos gestos musicais diferentes. Todo o trecho entre 0s nimeros de ensaio
22 e 33, abarcando vérias secOes de diferentes funcdes, € criado por variacbes melodicas deste
motivo. A secdo que vai de 34 a 39 baseia-se em novo ostinato criado a partir deste motivo, em

forma retrograda, enquanto nova variacdo melddica do mesmo motivo serve de tema.

%% NOBREGA (1975, 71/72). Na verdade, Nébrega seleciona a célula ja do primeiro FA, determinando, mais do que
uma 42 descendente separada por tom, um motivo circular. Em seu exemplo ele seleciona também as quatro primeiras
notas do contra-fagote [Mib-SIb (ascendente)-LAb-SOLb (descendentes)] como correspondente a0 mesmo motivo. No
entanto, a diferente relacéo intervalar, bem como a auséncia de circularidade, ndo nos permitem concordar com esta
interpretacdo. Villa-Lobos (VILLA-LOBOS 1972, 201) considera estas duas linhas como “temas” distintos, apesar do
segundo ser “extraido” do primeiro. Curiosamente, diz também que a “cabeca — primeira célula deste Gltimo tema, vai
aparecendo em toda a obra, ora transfigurada, ora em sua perfeita construcdo melédica. Sobressai quando se apresenta
no trombone”. Certamente se trata de equivoco do compositor quanto a “cabega”. As 4? sucessivas, em que pese sua
relativa importancia na pega, jamais sdo executadas por trombones além dos primeiros compassos.
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Ex. 2.2.6.2 C Choros n.8, numero de ensaio 34 (piano A, violoncelos e contra-baixos, escrito
8%cima)
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Entre as diversas transformacdes do motivo, destacamos aquelas por fragmentacdo. Ao

invés do &mbito de 42 justa, apenas o primeiro intervalo, de 22, é articulado.

Ex. 2.2.6.2 D Choros n.8, 3 compassos depois do nimero de ensaio 24 (primeiros violinos)

:

A semelhanca do motivo “Jakatd kamaraja” do Choros n.10, este também, em sua forma
fragmentada, terd sua versdo cromatica, através da passagem cromatica entre a 22Maior que 0
forma. Encontramo-lo pela primeira vez nos trombones, em 22.1 (sua denominagdo no gréafico €

motivo 22).

Ex. 2.2.6.2 E Choros n.8, 1 compasso depois do numero de ensaio 22 (trombones 1 e 2)

< O I N I

Em ambos os casos acima, a identidade do motivo se revela pela repeticdo da nota inicial dentro de
um contexto de desenvolvimento motivico, reportando o ouvinte a célula anteriormente escutada
(Ex. 2.2.6.2 A).

Outra pratica repartida com o Choros n.10 é a inclusdo de temas nédo originais. No caso, uma
variacdo do “Sapo Jururu”, encontrada nos ndmeros de ensaio 10 e 11 (corne-inglés, depois
primeiros violinos) e, mais adiante, em 41 (primeiro oboé); e o tema do choro “Turuna”, de Ernesto
Nazareh (26.3, piano A). O “Sapo Jururu” possui fungdo tematica, apesar desta ser circunscrita a
pequena secdo que vai dos numeros de ensaio 9 a 12. “Turuna” desaparece tdo célere quanto surge.
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A maior contribuicdo destes temas nos parece ser extra-formal, j& que ndo possuem qualquer
relevancia para a estrutura da obra como um todo. Mesmo a fun¢do de recordar o0 ouvinte
familiarizado com os temas € duvidosa, ja que, pelo menos no caso de “Turuna”, sua exposicao é
obscurecida pela densa orquestracdo do trecho, ficando a mesma em “segundo plano na estrutura
sinfénica” #'°.

No que se refere a divisao por grandes se¢fes, Nobrega enxerga 3 se¢fes nos Choros n.8: do
inicio ao numero de ensaio 20, de 21 a 42 e de 43 ao fim. Esta seccionalizacdo corresponde aos
grandes fluxos do discurso musical, seus momentos divisérios correspondendo a instantes
marcantes da pecga e, com relacdo ao inicio da Gltima secdo, ao que o compositor deixou por
escrito?’*. Entretanto, ao observar-se no grafico as relacdes motivicas entre as pequenas secdes,
verificar-se-a a afinidade entre as se¢Ges que vao de 13 a 30, todas elas desenvolvendo em multiplas
formas a célula que denominamos motivo 17 (desenvolvimento observado através dos exemplos
musicais deste capitulo). A seccionalizacdo entre 20 e 21, portanto, é motivicamente injustificada, e
no entanto quase inevitavel, diante da animacdo ritmica progressiva que a precede, do climax
atingido e pela fermata antes de 21, onde textura totalmente nova é criada. A questdo que se coloca,
ao se interpretar a estrutura da obra, é a de que visdo deve ser privilegiada, a das relagdes motivicas
ou a das relagdes texturais — esta ultima sendo o que vemos defendendo ao longo deste trabalho,
apesar de nosso esfor¢o por destrinchar as relagdes motivicas intrinsecas da peca.

Em que pese a unidade motivica do trecho referido ou as relagcBes tonais entre as
polarizacBes dos diferentes trechos, o estudo do grafico confirma as consideragdes que autores
anteriores fizeram da dificuldade em se fazer sentido formal do Choros n.8. Comparando-o com o
Choros n.10, no Choros n.8 o caminho percorrido pelas notas polarizadas é mais erratico e a

conex&o entre as polarizacGes entre secdes mais ténue, quando existente.

2" NOBREGA (1975, 75)
2L VILLA-LOBOS (1972, 202)
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2.2.6.3 Choros n.6: grafico, comentéario analitico e rela¢Ges estruturais
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Comentario analitico

O que fica claro a primeira audi¢do do Choros n.6, como aliés de todos 0s choros orquestrais
tardios, é uma sucessdo de secdes, pequenas e grandes, caracterizadas pela ocorréncia de um tema,
sua sonoridade particular (definida pelo sistema de ostinatos-pedais etc.), e 0s componentes que
delineiam sua execucdo: andamento, padréo ritmico, intensidade de dindmica, etc. Em funcéo disso,
o grafico do Choros n.6 apresenta-se mais esquematico do que os dos Choros n.10 ou 8, pleno de
divisbes de secOes claramente demarcadas. Por essa razdo, e para maior clareza, as polarizagdes
principais, que poderiam ser simplesmente prolongadas de uma a outra secdo, encontram-se
repetidas ao inicio de cada uma delas - observe-se principalmente a linha inferior. As se¢des a
"maneira das bachianas" encontram-se muito reduzidas, uma vez que seu conteddo tonal é
representado de forma muito simples. Por outro lado, as transi¢fes que envolvem os procedimentos
estudados - ou seja, em texturas "a maneira dos choros" - encontram-se representados em maior

detalhe. Ainda devido ao carater mais esquematico da escrita, o grafico apresenta de maneira muito
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clara as polarizacbes melddicas (pentagrama superior, notas grandes), dos ostinatos (entre
pentagramas, notas pequenas) e profundas (pentagrama inferior, notas grandes e hastes para baixo).

Baseado nos mesmos componentes que delineam sua execucdo, Tarasti (TARASTI, 1995)
divide esta obra em 16 sec¢des, divisdo esta que se encontra na coluna a direita de nossa tabela.
Apesar de pequenas divergéncias quanto aos limites de algumas poucas sec¢des - causadas talvez
pela escolha do autor em utilizar nimeros de ensaio como padrdo de determinacdo, ao invés de
numeros de compasso - nao ha como divergir de sua anélise.

No entanto, Nébrega (NOBREGA, 1975), ao descrever a obra®’ se refere a pequenas secdes
que serviriam de “introdugfes”, “ligacbes”, etc. em relagdo a se¢cGes maiores. Assim, apos se referir
273

ao episoadio”™ que finda no nimero de ensaio 15, diz que “termina com ele a primeira se¢do da

obra” #™. Mais adiante ele se detém em uma série de pequenas se¢des (compassos 539 a 615) para
depois informar que “tudo isso faz parte de uma preparagéo para o Gltimo episodio da obra” 2™ .

Se tais observacOes sdo verdadeiras, baseiam-se em que? Ao procurar elementos que
respondessem a esta pergunta, descobrimos ndo apenas ser tal aglutinacdo de secOes perfeitamente
coerente, como, de posse destes elementos, torna-se possivel fazer sentido formal de uma série de
eventos que, de outra maneira, poderiam soar absolutamente gratuitos.

Para ilustrar os mais simples principios de interligacdo entre subsec¢Bes / episddios (em
nossa tabela as subsec¢Bes sdo numeradas de forma a identifica-las como unidades em relacdo ao
conjunto) analisaremos a 32 Sec¢do (compassos 169/217). Este trecho se presta perfeitamente para o
inicio de nossa discussdo, pois tanto Tarasti quanto NoObrega sdo unanimes em agrupar as duas
subsecdes ai contidas em uma mesma secdo - sendo elas diferenciadas por textura, ritmica, tema
melddico, orquestracdo e até mesmo andamento. O que chamou a atencdo dos dois autores foi a
semelhanca motivica entre a célula melddica da entrada do tema da primeira subsecdo, saxofone

alto, e a célula inicial da melodia do trompete na segunda, uma clara transformacéao da anterior.

22 “Descrever” é o termo apropriado; o autor ndo se propde a fazer uma analise musicolégica , apesar de sua evidente
intimidade com o assunto. Suas observacdes, todas de absoluta coeréncia e visdo, acontecem como comentarios
descritivos.

"% Nobrega utiliza consistentemente o termo “episodio” para se referir exatamente ao que denominamos “pequenas
secBes” ou “subsecdes”. Em outros capitulos empregamos para a mesma fungdo o termo genérico “trecho”, para evitar a
noc¢do de hierarquia que os termos “secdo” e “subsecdo” implicam, e é neste sentido que continuaremos a usa-lo.

™ op. cit. pagina 58

2% op. cit. pagina 60
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Ex. 2.2.6.3A
la. subsecdo

sax alto - som real
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Porém hé outros fatores indicando uma ligacao entre os episodios. Um fato ndo mencionado,
mas certamente levado em consideracdo por ambos 0s analistas, é estarem ambos 0s trechos em
DOM. Em si, o fato ndo é conclusivo, pois o trecho anterior, por nds denominado “Modinha”, é em
Dom, e, segundo Tarasti, ndo se coordena com os seguintes?’®. No entanto, o primeiro episédio é
construido sobre um pedal na nota DO, pedal este que é prolongado até depois do inicio do segundo
episddio, onde entdo se movimenta. Conforme temos visto em tantos exemplos, pedais e ostinati
sdo elementos fundamentais para a manutencao e articulacdo do conjunto sonoro, e aqui ndo seria
diferente. Pelo contrario, hd uma progressiva ativacdo do pedal que comeca parado, e vai pouco a
pouco sendo articulado ritmicamente até atingir o samba do segundo episodio. Compare-se 0S
quatro momentos da linha do baixo: segundos violoncelos nos compassos 169/175, contra-fagote e
clarineta-baixo em unissono 176/182, contrabaixos e violoncelos 183/190 e novamente

contrabaixos 193 em diante.

Ex. 2.2.6.3B
Ve.
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A preocupacdo consciente de Villa-Lobos em trabalhar este elemento textural é evidente. Outros
fatores de interligacdo entre os dois episédios sdo escalas e acordes em Material Contrastante (ver
capitulo 2.2.4.3), como elementos de ligacdo e balizadores de limites de se¢Ges. Cada um destes
procedimentos, mesmo o componente da semelhanga motivica, quando analisado individualmente,

talvez atue de forma por demais ténue para definir uma correlagéo entre partes. Em conjunto, no

2% Na verdade, No6brega afirma que héa uma 22 secdo da Modinha até a sec&o por nés denominada 4 (dos compassos 153
a 251, portanto). Nada encontramos que justifique tal afirmacéo exceto, exatamente, a tbnica DO.
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entanto, agem de tal maneira a ndo restar divida quanto a se afirmar que se trata, ndo de dois
trechos ndo-relacionados, porém de uma sec¢do intrinsecamente ligada em suas duas subsecdes.

Mais complexo é o caso a seguir, onde Tarasti ndo liga os episodios porém Nobrega o faz,
sem dizer o porqué.

A Secdo 8 comeca em Do6#m, tonalidade principal da secéo anterior (comp. 442). Apesar da
manutencdo da tonalidade, percebe-se o inicio de um novo episddio por ter a secdo anterior
finalizado com uma cadéncia perfeita em contexto harménico tonal funcional, e pela introducéo de
um material novo, um conjunto de ostinatos, nas flautas e nos cellos. Por dentre este conjunto
apresenta-se um tema em forma coral nos metais e madeiras (Ex. 2.2.5.1 B). A verdadeira
importancia da dissonancia provocada por esta entrada do acorde de DOM nos sopros sobre a base
anterior em D&#m se torna clara quando nos lembramos do recorrente uso de dissonancias para
balizar se¢fes. Aqui ndo é diferente: o Material Contrastante demarca o inicio de uma grande secao.
No compasso 450 uma modulagdo para o tom homénimo, RébM, sinaliza a segunda parte da

introducéo, de grande importancia por nos apresentar um novo elemento melédico.

Ex. 2.2.6.3 C - Choros 6 [comp. 451 a 453]
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Este fragmento melddico é desenvolvido pela flauta até nos conduzir pelo oboé suavemente até o
inicio da segdo propriamente dita (comp. 465), ndo sem antes ouvirmos uma pequena frase no
corne-inglés, clarineta e fagotes (462/464).

Vejamos o0 que nos leva a afirmar que este trecho se configura numa introducéo ao episodio
posterior e integrado a ele, e ndo apenas uma secdo de passagem, desarticulada das que a cercam.
Em primeiro lugar, a unificar as duas partes contrastantes desta subsegdo, temos a relacdo
enarmdnica Do#m/RébM que a permeia, bem como a manutencédo do ostinato articulado por flautas
e violoncelos (depois clarinetas e violoncelos). Se a subsecdo é, portanto, um todo Unico, a relagao
entre as duas partes é a de introducdo - como afirmamos anteriormente - para apresentacdo, no caso,
apresentacdo de fragmento melddico antes do que tema. E a relagdo entre esta subsecéo e a seguinte
também serd de introducdo para apresentacdo, da seguinte maneira. O primeiro elemento que

relacionard as duas subsecOes &, mais uma vez, a semelhanga motivica, conforme fica claro pela
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comparacdo entre o fragmento melddico da primeira subsecdo (exemplo 2.2.6.3 C, segundo
compasso, ou seja, o fragmento melddico propriamente dito, sem sua anacruse) e o inicio do tema
da segunda (2.2.6.3 D).

Ex. 2.2.6.3 D - Choros n.6 [comps. 470/471, corne-inglés e sax]

sax alto - som real
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O segundo elemento de relacdo vem a ser a correspondéncia ritmica entre o ostinato da primeira
subsecdo (flautas e violoncelos, dois primeiros tempos do compasso) e o segundo ostinato da

segunda (clarinetas)®’" .

Ex. 2.2.6.3 E - Choros n.6 [comp. 451, flautas e violoncelos]

Mas o trecho revela ainda uma preocupacdo com o estabelecimento e polarizacdo de certas
alturas que lanca luz sobre a consciéncia de Villa-Lobos com relacdo a criacdo de uma linha tonal
condutora entre as diferentes subse¢fes. Um primeiro exemplo desta preocupacdo é encontrado
entre 0s compassos 447 e 450, na passagem entre as duas partes da subsecdo introdutoria. A
melodia do coral finaliza na nota SOL# (comp. 447) e é levada escalarmente - apenas nas madeiras
- até um ré#, que é repetido com marcatto. Isto porque o ostinato, antes em DO#m e agora em
RébM, sofre pequena mutagdo no contralto de DO#-RE# para um tom acima, MIb-FA (22 flauta).

Como a manutencdo do ostinato tem uma significagdo profunda para a coeréncia e unidade de uma

2" Considerando-se que todo o Allegro Moderato é usualmente regido em dois, nem mesmo a diferenca de aumentacéo
existe.
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secdo, 0 compositor achou por bem criar uma linha instrumental apenas para justificar
melodicamente esta pequena mutacdo. Esta conclusdo poderia ser vista como prematura, caso 0
exemplo fosse Unico; ndo € o que acontece. Ao final da primeira subsecdo, o fragmento melddico
que a caracteriza (Ex. 2.2.6.3 C) aparece uma Ultima vez na flauta, que inicia uma descida escalar
continuada pelo oboé (comps. 455/457). Esta descida se apdia nas notas DO e FA, como se
apreende pela observacdo dos tempos fortes e fracos, configurando-se as outras apenas notas de
passagem. Surge entdo no compasso 462 uma pequena passagem no corne-inglés, clarineta e
fagotes que, apesar de utilizar-se do fragmento ritmico do motivo anterior, a primeira vista parece
ndo possuir qualquer explicagdo estrutural. Pode-se observar no entanto que o soprano,
representado pelo corne-inglés, executa uma melodia - melodia circular, o que é particularmente
significativo - cujo objetivo é a polarizacio e o prolongamento da nota DO, cuja importancia é
fundamental na criacdo do ostinato que permeara todo e cada compasso do grande trecho que se
segue (comp. 461, fagotes). Nao menos significativo é o fato do motivo melddico desta nova
subsecdo ser, também ele, baseado nas notas DO e FA (Ex. 2.2.6.3 D). Temos aqui portanto, uma
passagem de ligacdo que reapresenta a audicdo dois elementos fundamentais na interligacao entre
os trechos: a célula ritmica da quialtera de trés graus descendentes e 0 apoio das notas desta quiatera
nas notas FA e DO [observar o grafico, nimeros de ensaio 40/42].

A secdo mais longa, complexa, e, a0 mesmo tempo, mais articulada da obra, € a inicial - o
que também nos parece uma constante nos choros dos anos 1940. Estendendo-se do primeiro ao
152° compasso, ela corresponde a cerca de um quinto de sua duracgéo total, aproximadamente cinco
de vinte e cinco minutos. De acordo com nossa andlise esta grande secdo subdivide-se em seis
partes, agrupadas em duas grandes subsecGes, sendo quatro delas mais extensas e duas transi¢oes. A
articula-las encontramos toda uma série de procedimentos, de acordo com o que observamos nos
capitulos anteriores, e em particular na Lista de Procedimentos Composicionais. Detalhes desta
secdo também foram amplamente utilizados no curso deste trabalho como exemplificacdo de
procedimentos. Deste modo, nos limitaremos a demonstrar graficamente e em forma de tabela nossa

interpretacéo para seus diferentes episddios, assim como para a também complexa secéo final®’®.

Relagdes Estruturais

Da mesma maneira que nos Choros n.10, o caminho formado pelas notas mais fundamentais

nos Choros n.6 ndo representa uma estrutura tonal funcional, porém guarda coeréncia em seus

2" Uma analise detalhada e comentada se¢do por secéo encontra-se em nossa dissertacdo de Mestrado "Procedimentos
Composicionais nos Choros n.6 de Villa-Lobos". Rio de Janeiro, Escola de MUsica da UFRJ, 2001.
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préprios parametros. Fundamentados nas polarizagdes em diversos niveis e nas inter-relagdes entre
texturas e ostinatos, de acordo com os principios estudados nos altimos capitulos, chegamos a

seguinte estrutura formal, que explora a funcionalidade de cada trecho em relacdo ao todo e aos

demais.
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Divisdo em Secdes

12 Secéo: Abertura +
Subsecdo 1

1.1 Introducdo

1.2 Transicdo
Subsecéo 2
131Temal

1.3.2 Transicao

1.3.3 Desenvolvimento
1.3.4Tema 2

2% Secdo: Modinha+ #

3% Secdo: +
3.1 Subsecdo 1
3.2 Subsecéo 2

42 Se¢do: Seresta interrompida
52 Secdo: transicao
6% Secdo:Valsinha Rural + #

7% Secdo:
7.1 Introducgéo
7.2 Choro

8% Secdo: +
8.1 Introducéo
8.2 Cantiga

92 Secdo: Finale +

Subsecdo 1

9.1.1 Introducéo

9.12Temal

9.1.3 Transicao

9.1.4 Tema 2

9.1.5 Tema 3

Subsecéo 2

9.2.1 Introdugéo

9.2.2 Seresta

9.2.2.1 Tema e resposta (4%)

9.2.2.2 Desenvolvimento

9.2.2.3 Reexposicdo dobrada e
dupla

+ Segdes coincidentes com as
definidas por Nébrega (1973)

# Nomes utilizados em Ndbrega
(1973)

Choros n.6 - Tabela de Secdes

N% de Comp.

[ 1 N° de ensaio

1-17
18-21

22-53
54-66
67-117
118-152

153-168

169-190

191-217

218-251

252-285

286-363

364-373
374-441

442-464
465-542

543-552
553-568
569-575
576-588
590-619

620-646
647-672

672-711
712-757

[0-2]
[2-3]

[3-7]
[7-8/4]
[8/5-13]
[13-15]

[15-17]
[17-19]
[19-22/2]
[22/3-26]
[26-28]
[28-34]

[34-35]
[35-40/2]

[40/3-42]
[42-49]

[49-50]
[50-52]
[52-53]
[53-54]
[54/2-57]

[57-59]
[59-61]

[61-65]
[65-fim]

Divisdo em Secdes
(por E.Tarasti)

12 Sec¢do: Introducdo
22 Secdo: dueto fl/sax
3% Secdo: Allegro

48 Secdo: Adagio

52 Secéo:
Allegro/Meno Mosso

62 Secdo: Moderato
7% Secdo: Vivace
82 Secdo: Valsa

92 Secdo:
Poco allegretto/ transicao*
102 Secédo: A tempo

112 Secdo: transicao
122 Secdo: Allegretto moderato

132 Secdo: Pc anim. (trans.)
142 Secdo: A tempo
152 Secdo: Meno Mosso

162 Secdo: Poco Moderato/
transicdo/
climax

* Locais onde, talvez devido a
marcagao por nimeros de ensaio,
as divisbes de sec¢do ndo
coincidem exatamente.

! Corrige-se aqui notério erro de
impresséo

N°s de Ensaio

(exclusive)

0-2
2-3
3-15

15-17

17-22

23*-26
26-28
28-34

34-35
35-41

41%-42
42-49

49
50-52
52-56

57-fim
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Vimos anteriormente como as polariza¢des da primeira se¢cdo dos Choros n.6 se organizam
em nivel estrutural medio (Ex. 2.2.5.2 B e também Ex. 2.2.4.2 B2; ou gréfico, pentagrama inferior,
hastes para cima). Para interligar suas diferentes subseces, € preciso observar as polariza¢cdes mais
profundas (pentagrama inferior do grafico, hastes para baixo). Comparando-se o grafico com a

tabela, e relacionando as polarizagfes mais profundas com as subsecGes, obtemos a seguinte tabela:

Subsecéo 1: Lento
e Introducéo - polarizagdo: DO (com instabilidade D6M/L&m)

e transicdo 1 - troca de polarizac@es de DO para LA-MI

Subsecdo 2: Allegro

e Temal - polarizagdo: LA-MI (em ordem de importancia)
e transicdo 2 - troca de polarizacdes para MI-LA

e Desenvolvimento - polarizacdes: MI-SOL#-Slb

e Temall - polarizagdo: DO (apds breve apoio em LA)

Ou, mais sucintamente e a partir das polarizagdes dos trechos tonalmente estaveis:

DO(LA) - LA - MI - (LA)DO

Observe-se que é descrito um arco de DO a DO sobre o acorde de Lam - acorde encontrado nas
notas iniciais da melodia da flauta que abre a peca e que, estendido horizontalmente como sub-
estrutura, resolve a instabilidade DOM/Lam gerada na introducao
!, Mais uma vez, e como no Choros n.10, deparamo-nos com um evento local (a melodia inicial)
sendo refletida na sub-estrutura [relagdo motivo- sub-estrutura].

Outro dado pode ser observado a partir da comparacdo entre grafico e tabela de secdes,
especialmente nas mais complexas primeira e ultima se¢fes: a presenca de um ndmero muito
grande de temas, ou idéias melddicas, em uma mesma sec¢do. Os principios que regem noOSsO

agrupamento de temas diferentes em uma mesma secdo ja foram amplamente expostos nos

L A instabilidade D6M/L&m é resultante da superposicdo da melodia da flauta (L4m) sobre o baixo-pedal DO - a
modalidade de Lam edlia (que €, grosso modo, a utilizada no “Tema 1), é a mais proxima possivel do acorde de D6M
que inaugura a obra: além de possuirem todas as notas de ambas as escalas em comum, ainda séo relativos, dentro do
conceito tradicional. Uma antecipacdo desta instabilidade, no entanto, pode ser observada na segunda articulacdo das
cordas no primeiro compasso - uma oscilagio DO - LA - DO em acordes de 92. Com um pouco de imaginacio pode-se
ver ai, no primeiro evento da peca, uma antecipacéo de toda a Secdo 1.
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capitulos anteriores. Porém, restaria a questdo do porqué de tanta abundancia tematica - mesmo
reduzindo-se do total todos os aparentes “temas™ que se revelam como Material Contrastante.
Lembrando-nos do procedimento, encontrado no Choros n.10, do uso de material melddico-
tematico claramente determinado como demarcador de pontos estruturais - € ndo como contraste
entre idéias melddico-expressivas - a questdo comeca a se esclarecer. Em trechos mais complexos,
Villa-Lobos utiliza temas para demarcar pontos de inflexdo tonal, eventos estruturais, ndo para
jogar com suas potencialidades draméticas. Desta maneira, ao nomearmos “tema 1" e "tema 2", por
exemplo, ndo sugerimos qualquer relacdo entre os respectivos motivos melodicos - que pode ou ndo
ocorrer - mas determinamos serem eles pontos distintos no caminho tonal da estrutura. No aspecto
puramente tonal, este procedimento ndo difere muito da funcdo de um novo tema numa sonata
classica, como interpretada por Rosen?; no aspecto dramatico, discursivo, é procedimento paralelo
ao "tema-objeto™ de Debussy, que surge apenas uma vez, para atuar em situacéo especifica, e ndo se
presta a elaboracdes. Ambos os aspectos somados, é uma re-elaboracdo pessoal das funcGes
melodico-tematicas. Seja como for, as relacbes dramatico-expressivas que, na tradicdo sinfonica
classico-romantica, aparecem entre temas, ndo ocorrem aqui entre eles, mas entre texturas. Quando
muito, relagdes estruturais ocorrem entre motivos de ostinatos ou ostinatizados - conforme
amplamente estudado.

E assim que entendemos a primeira se¢do. O tema 1 (nimero de ensaio 3, sobre polarizacio
em L&, Ex. 2.2.4.2 B, violas) ndo possui qualquer relagdo com o tema 2 (nimero de ensaio 13,
sobre polarizacdo em DO, Ex.2.2.4.1 H), se observarmos apenas seus elementos melddicos.
Contudo, a uni-los, encontramos 0 mesmo ostinato, ainda que transformado (relagdo motivica entre
ostinatos®), e, dado fundamental, ambos atuam como marcadores tonais, referéncia de suas
polarizacdes.

Também serd desta maneira que se organizara a nona e Ultima secdo da obra - um todo
organico, apesar da enorme riqueza de material nela presente. A maneira de tantas outras, a secio 9
também comeca com uma pequena introducdo (comps. 543/552); a complexa percussao e os efeitos
sonoros nos outros naipes agem da mesma forma que os acordes ou trechos relativamente
dissonantes que vimos anteriormente. Trata-se de Material Contrastante, tornando este trecho o que
demarca os limites formais da grande sec¢éo (o ataque de um acorde dissonante efetivamente ocorre
em 548). O fator de ligacdo com os episodios seguintes é o baixo, pedalizado na nota Mlb. Aliviada
a percussdo, tem inicio o primeiro episodio tematico da secdo (Tema 1, comps. 553-568).

Estruturalmente falando, a funcdo deste episddio, todo em Mibm, é reforcar o sentido de

% "the arrival of a theme enforces a structural point, makes an event, a moment of articulation" - ROSEN, Charles.

Sonata Forms. W.W. Norton. Nova lorque (1988, 99).

% O ostinato do primeiro tema também é encontrado no Ex. 3.2.4.2 B, no pentagrama dedicado as trompas; o do segundo
tema é uma reducdo do primeiro para 0 compasso 3/4 (como se retirdssemos o terceiro tempo do exemplo anterior) e
transportado diatonicamente uma terca acima (notas DO-SOL-LA, do grave para o agudo).
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permanéncia do pedal Mib, imével aqui e desde o trecho anterior. A transicdo que se segue (comps.
569-575, numero de ensaio 52) tem funcdo dupla. Em termos de grande forma serve para chamar
atencdo para a linha do baixo, tdo imovel até aqui que perigava ser esquecida; movimentando-a, e
sem nenhuma outra linha a perturba-la, o compositor lembra ao ouvinte que este pedal é o pilar que

sustenta a estrutura, e j& o prepara para sua eventual mudanca.

Ex. 3.2.6.2 F - Choros n.6, numero de ensaio 52, comps. 569, 575
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Mais localizadamente, o trecho exemplifica, talvez como nenhum outro, o cuidado com que Villa-
Lobos introduz e polariza novas alturas, quando estas possuem importancia estrutural,
procedimento este para o qual estamos chamando atencéo insistentemente, ja que explica tantas das
ocorréncias na obra, seja em primeiro plano, seja em plano profundo. Aqui temos uma melodia
circular na clarineta que ndo passa de uma polarizacdo e reafirmacdo da nota RE; esta altura,
estranha ao trecho anterior, € introduzida com outras pelo acorde que demarca o final daquele
episodio, e que se prolonga para dentro deste (cordas, comps. 565/567). A razdo desta
individualizacdo da altura de dentro do acorde e conseqiiente polarizagcdo é inequivoca: preparar a

sonoridade para o proximo episédio (Tema 2), cujo tema se inicia justamente por esta nota.

Ex. 3.2.6.2 F - Choros n.6, nUmero de ensaio 53, comps. 576/580

= Cl. som real

i } i WW{#I bé‘bg
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Ao final de mais este episddio sobre o pedal MIb ocorre a mudanga, j& ameagada na transicdo: o
baixo muda, definitivamente, para MI natural. E, para demarcar esta importante mudanca estrutural,
mais um pequeno episodio (Tema 3, comps. 586/615, numero de ensaio 54 em diante), agora sobre
0 novo pedal. Ao final deste episodio, e para fechar toda a primeira subse¢do do Finale, mais um
acorde dissonante desgarrado do contexto precedente, mais uma baliza de Material Contrastante
sinal demarcatdrio (comp .618).

Fecha-se aqui um trecho de quase 100 compassos, cuja maior caracteristica € apresentar
temas curtos, sem importancia motivica em relacdo ao todo da obra, e cuja fungdo estrutural é
demarcar cada etapa da lenta jornada do baixo de MIb para MI natural. A partir deste momento, e
até o final da obra, se sucede um trecho de grande coesdo (Finale, Subsecao 2), trabalhado sobre
apenas dois temas, cuja construcdo, bastante clara e tradicional, ndo escapa ao ouvinte: trata-se de

secdo "a maneira das bachianas". Uma esquematizacgao de sua forma seria:

Subsecédo 2

A. Introducdo - comps. 616 /642 fragmentos da “Seresta” (secdo 4) sdo utilizados para
conduzir a masica até a repeticdo do motivo inicial, a
cargo de uma viola solista

B. Seresta

1. Tema e Resposta - comps. 643 /668 0 tema da “Seresta Interrompida” (Secdo 4),
que apareceu incompleto naquela ocasido, é
apresentado aqui de forma completa, em
fuggatto

2. Desenvolvimento - comps. 668 /706 fragmentos melddicos do sujeito, contra-sujeito
etc. sdo desenvolvidos como em um
divertimento

3. Re-exposicdo - comps. 707 /753 0 sujeito da secdo é re-exposto com valores
dobrados (violinos e violas), ao mesmo tempo
em que o motivo inicial é reapresentado uma
terceira vez (metais, a partir do comp. 714),
conduzindo ao fim

Concluindo a obra em DO#, um semitom acima da polarizagdo inicial, Villa-Lobos nos
remete a seu procedimento de deslizar as polarizagdes por semitom, ja observado, em relagdes mais

locais, em varios outros exemplos estruturais (observar grafico dos Choros n.10).
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2.2.6.4 Choros n.9

Choros 9
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O Choros n.9 é praticamente gémeo do n.6, tendo estreado trés dias antes dele, com o
compositor regendo a Orquestra Sinfonica do Theatro Municipal do Rio e Janeiro em julho de 1942
(dias 15 e 18, respectivamente). A linguagem musical de ambos apresenta se¢Oes claramente
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demarcadas, sec¢des estas intercaladas entre “a maneira dos choros” com “a maneira das bachianas”.
Os mesmos procedimentos composicionais podem ser observados em ambas as obras, inclusive
com relacdo aos instigantes procedimentos de polarizacdo e transicdo tonal — ainda que o Choros
n.6 os apresente mais sofisticados. Por essa razdo, mencionaremos textualmente apenas os eventos
que, por um ou outro motivo, nos parecam mais significativos, sem repetir exageradamente as
observacdes sobre procedimentos composicionais feitas anteriormente. Detalhes podem ser
encontrados no gréafico da peca.

A primeira se¢do, iniciada no modo de Sib dodrico, apresenta simultaneamente dois motivos
importantes, um em evidéncia nos trompetes [Ex. 2.2.6.4 A], num ambito significativo de 82, outro
como uma linha nas cordas agudas [Ex. 2.2.6.4 B] que, conforme procedimento tipico, se

transformara em ostinato (n° de ensaio 2, baixos, observar a voz inferior) [Ex. 2.2.6.4 C]:

Ex.2.26.4 A
Allegro
trompetes
é) - ‘R—F_PT | ; o
f~l 11— ||$7—h?l|g—9—oﬂd'h
ANIVES L L o | y y 1 g 1] I | 4 # 4 [§ )
I
Ex. 2.2.6.4B
Allegrob
o £ 9
. bf :::E:?fb’l#'hﬁlbsﬁ|b‘|‘b’|¢ﬂt—pl- b ® Pee b g
(LMV,_L’; E —] ﬁ | || ;ri
o violinos e violas em diferentes 8% ﬁ -
Ex.2.2.6.4C
q 1
O % I I

J& pouco antes do numero de ensaio 2 observa-se instabilidade tonal para apresentacdo de novo

motivo; este aparece 5 compassos depois do n° 2 e, a semelhanga com o primeiro, comeca com o0 V
e VI grau da escala, agora maior®.

* Lembremo-nos de como, também em diversos momentos no Choros n.6, a 6 acrescenta-se & 5? para adicionar cor e
caracterizar os sistemas harmonicos.
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Ex. 2.26.4D
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A brevidade da secdo — cerca de apenas 1 minuto — da-lhe carater de introducdo ao “Andantino
quase allegretto”, em Si menor, que lhe segue [n° de ensaio 4]. Curiosa é a transi¢do tonal entre
estas secdes. Em procedimento tipico, Villa-Lobos polariza a nota MI [violinos, oboés e, de forma
mais permanente, na harpa] primeiro como terca menor de Réb (enarmonia de FAb — 2 compassos
antes do n° de ensaio 2). Dois compassos adiante [n° 2, Ex. 2.2.6.4 C] o ostinato formado por
violas, violoncelos e contrabaixos sugere um modo sobre Fa# (o MI passando a ser a 72 menor do
modo, portanto); as participacdes de trompetes, trombones e violinos ajudam a complicar a
percepcdo tonal, acrescentando alturas estranhas as possibilidades geradas pelas polariza¢Ges. Cinco
compassos a frente e 0 motivo das madeiras apresenta-se em um distinto La Maior, o M1 polarizado
passando para o papel de 52 E, finalmente, abaixo da 52 justa estendida LA-MI (oboés e flautas),
uma linha executada por duas trompas e tuba, em 3% paralelas [n°3], comeca em L4 M e finaliza
em uma terca [MI-SOL] que tanto pode pertencer a LAM modal quanto a Mim — esta Gltima
possibilidade favorecida por discreta mas efetiva modificacdo do ostinato nos baixos e viola
[também n® 3; observar como 0 SOL natural, tanto como a quinta justa Sl, provoca a polarizacdo da

nota MI em detrimento do FA# - comparar com a linha inferior do Ex. 2.2.6.4 C, vide gréfico].

Ex.2.264E

-

Nesse contexto, a tonalidade de Sim da segunda se¢do, devidamente apoiada num pedal da tonica
na harpa e na 42 trompa, surge ndo como estranha, mas como derivada da 5 justa que logicamente
surge da polarizagdo da nota MI. Como observamos em outras ocasifes, a 4% e a 52 justas sdo 0s
intervalos favorecidos pelos pedais de Villa-Lobos, e, neste caso o MI funcionou como pivo do
surgimento, primeiro, de um evento em LaM e, depois, em Sim”.

A segunda secdo € construida “a maneira das bachianas” e, como tal, apresenta suas
caracteristicas tipicas, como tonalismo ndo funcional e repeticdo com aumento de orquestracao.

Apos esta secdo, ouvimos novamente, e de maneira imediata, o pedal articulado MI na harpa, senha

®> A gravacdo de Kenneth Schermerhorn & frente da Filarménica de Hong Kong muito inteligentemente, ainda que de
maneira um pouco artificial, favorece a audi¢do do pedal articulado MI na harpa, provocando um sentido claro de
direcionamento tonal.
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para que volte a melodia principal da primeira se¢do [Ex. 2.2.6.4 D] sobre o ostinato nos baixos

derivado da linha inicial das cordas, mais uma vez ligeiramente modificado.

Ex.2.264F
:\E— === —— ===
o): _ H,‘_ “_J:
~RPTe rTr

O efeito alcancado € o de englobarem-se as trés primeiras se¢@es [do inicio a 3; 4 a 8; 8 a 11] em
uma grande secdo ternaria, efeito algo mitigado pela brevidade e desproporcionalidade das se¢des e
pela instabilidade tonal de a e a’ (0s numeros de ensaio 2 e 9 respectivamente, onde o motivo D
[Ex. 2.2.6.4 D] surge sobre pedal de FA# e polarizacio em Fa# menor) — o que, por outro lado,
colabora para impulsionar adiante o fluxo musical.

Este processo de criacdo de pequenas formas ternarias através da breve repeticdo de motivo
anterior é repetido logo a seguir, entre as se¢fes 12-16 (c), 17 (d) e 18 (¢’), e, de maneira ainda mais
abreviada, na introducdo ao tema da secdo seguinte [ostinato, primeiro em 19 e depois em 5
compassos antes de 21 (e - €’) circundando o gesto expansivo de 20 (f)], tornando-se caracteristico
da peca. Mais do que processo discursivo, ja que ndo ha relacdo de conseqiiéncia entre 0s motivos,
trata-se de um aglutinar de pequenas se¢des pela repeticdo de idéias anteriores.

Os procedimentos mais tipicos que o Choros n.9 compartilha com o Choros n.6 sdo: a
presenca abundante de pequenas seces de funcdo introdutdria ou transitéria’; a presenca de secdes
duplas, onde o tema é repetido com orquestracdo aumentada’; a utilizacdo de material contrastante
como baliza entre secBes ou entre motivos diferentes de uma mesma sec&o®; grandes seces com
vérias pequenas secdes motivicas em seqiiéncia funcionando como transicéo tonal®.

Um fator que muito os diferencia é serem os temas mais significativos do Choros n.9
relativamente curtos e pouco repetidos. Se, por um lado, isso impulsiona o fluxo musical adiante,
por outro limita a sensacdo de estabilidade tonal-teméatica. Uma complexa inter-relagdo motivica,
nédo distante daquela dos choros dos anos 20, parece tentar compensar esta sensacdo. Ainda assim,
0 Choros n.9 soa mais rapsodico e menos equilibrado do que o n.6 — em que pese o valor intrinseco

de muitos de seus momentos e da obra como um todo.

® O trecho entre os nimeros de ensaio 23 e 26 introduzindo a secdo 27-29 (verificar como o padréo ritmico da Gltima é
variante do padrdo ritmico da anterior), ou 52-53 como introducdo de 54-60. Estes e outros exemplos podem ser
observados no gréfico.

" Exemplificadas no grafico com o sinal de ritornello.

& Nimeros de ensaio 38 e 15, respectivamente, entre inimeros exemplos possiveis.

® Secbes 34-51, 52-60 e 67-FIM.
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De modo geral, o gréafico do Choros n.9 reproduz as barras duplas encontradas na partitura.
As excecdes (numeros de ensaio 13, 32, 36, 52, 63) referem-se aos casos em que as mudancas de
andamento, representadas pelas barras duplas na partitura, ndo conferem com o que acreditamos
serem os limites das se¢Oes, uma vez que muitas vezes aglutinamos trechos em segdes maiores.
Neste caso, o grafico demonstra nossas convic¢des com relagdo a divisdo de secdes, a serem

comparadas com a partitura.
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2.2.6.5 Choros n.12

Choros 12
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* a partitura omite o nimero de ensaio 83

Como os demais choros tardios, os de nimero 6 e 9, o Choros n.12 caracteriza-se por suas
varias secOes claramente demarcadas. Em que pese o tamanho da obra — trata-se do mais longo dos
choros — as articulacGes entre as se¢des reproduzem as dos dois choros acima citados. Também de

acordo com o padrdo estabelecido em 1942 pelos outros choros tardios, as se¢des se sucedem de
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maneira a alternar momentos mais tipicos dos choros — ritmos insistentes, gestos “desgarrados” e
harmonia mais complexa — com secdes em tudo semelhantes as bachianas — valsas, trechos de
inspiracdo folclorica (o “esquinado” que compde a se¢do final) e harmonia mais simples. Mesmo
com essa alternancia, a sonoridade geral é francamente tonal, quase funcional (ainda que de um
tonalismo mais livre), uma vez que os trechos “a maneira dos choros” sdo construidos bastante
esquematicamente.

Muitos dos procedimentos de polarizacdo amadurecidos nos choros tardios também se
encontrardo no Choros n.12 , como o deslizar das polarizagOes [da introducéo, Sib, para o primeiro
tema, L4, nimero de ensaio 1, ou a preparacdo para 0 numero de ensaio 5], o ostinato como
acompanhamento para longas melodias [n° 10 / 11 ou 12 em diante], a oscilacéo entre polarizacbes
[n° 16 e até 29] e os longos trechos sobre uma mesma polarizacdo quase tradicionalmente tonal
[diversos momentos entre SI e DO, entre os n]s 12 e 29]. Outros gestos musicais tipicos do
compositor, como motivos em ambito de 42 [vide exemplo abaixo] ou linhas melddicas em 42
sucessivas [primeiros violinos ao se iniciar a obra, ver exemplo Ex. 2.2.4.1 A] também se fazem
presentes.

O que particulariza este Choros & a ocorréncia de desenvolvimento motivico tipico.
Enquanto em outros momentos evitamos o termo “desenvolvimento”, preferindo utilizar
“exploracdo”, exatamente para ndo nos referirmos a procedimentos tradicionais da musica classico /
romantica, nesta obra o termo é perfeitamente conseqiiente. O motivo que surge no namero de
ensaio 1 é desenvolvido intervalar, tonal e melodicamente e, como nas suas obras mais fauve e em

Stravinsky, por variagéo.

Ex. 2.2.6.5 A—-Choros n.12

motivo 1

v

=_|
—

desenvolvimento intervalar

5 comps. depois de 7 comps. depois de
f'--1
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desenvolvimento melddico

variacdo melodico-métrica

3 comps. antes de
s

— |

-le]
[ 18
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2.3 Concluséo

Ao final de um longo percurso, que nos trouxe das origens poéticas e sociais do
primitivismo & sua representacdo musical internacional, e dai a génese dos choros orquestrais e sua
andlise procedimental e formal, torna-se necessario identificar as contribui¢des alcancadas.

A primeira contribuicdo consiste na determinacéo e observacdo detalhadas da prépria linha
de criacdo dos choros e de sua estética. Partimos de uma criacdo poética, o Primitivismo,
especificamente aplicada as artes plasticas - e a toda uma ideologia de valorizacdo de determinados
simbolos, em detrimento de outros simbolos - seguimos sua recriagdo em uma linguagem musical e
tracamos a linha evolutiva de suas técnicas mais caracteristicas. Essa linha evolutiva da técnica nos
permite relacionar Villa-Lobos e a linguagem por ele criada para os choros orquestrais ao
desenvolvimento da musica européia em finais do século XIX e inicio do século XX, exatamente 0s
anos de formagdo do compositor brasileiro. Comparando sua técnica com a de seus predecessores
europeus, torna-se clara a permanéncia de certos principios procedimentais: a animacgéo ritmica e a
circularidade de Mussorgsky, a sobreposicdo meticulosa de linhas texturais, como em Korsakov
(especialmente nos choros tardios), a exploracdo continua de novas qualidades de conjuntos de
alturas e a exploragdo das possibilidades de desenvolvimento do ostinato, como muito de
Debussy... E contudo, a soma de todos esses procedimentos é pessoal e original, mesmo pondo-se
de lado os "brasileirismos" ritmicos e melddicos.

Diferenciacdo de suprema importancia é aquela com relagéo a Stravinsky. Para o compositor
russo, o ostinato seria o nao-desenvolvimento, a forga estatica contra uma musica européia
dindmica, a fragmentac&o contra a linearidade do discurso - uma técnica a servico da contestagdo a
tradicao0™®. Muito dessa contestagdo pode ser encontrada nos Choros n.10 e 8; no entanto, neles e no
quase contemporaneo Choros n.3 ja se encontram alguns principios dos procedimentos de expansao
e desenvolvimento de texturas de ostinatos que alcancaram a plenitude nos choros tardios. Seu
estatismo é explorado tanto quanto suas possibilidades dindmicas - e talvez ai resida a maior
originalidade de sua técnica. Ao expandir e desenvolver as texturas com ostinatos Villa-Lobos é o
anti-Stravinsky. Para Villa-Lobos, o ostinato ndo contesta, mas antes incorpora a tradicdo. Se a
iconoclastia do compositor for verdadeira, entdo ela se dirigia apenas ao establishment obtuso
caracteristico do mundo musical brasileiro de seu tempo, ndo a prépria masica ou aos compositores
de geracGes anteriores.

Uma segunda contribuicdo consiste no estudo dos procedimentos composicionais por si

mesmos, independente de qualquer comparacdo evolutiva ou histérica. Sdo esses os elementos

19 \er citacao ao final do capitulo 1.3.
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formativos dos choros e apenas através da compreensdo de sua atuacdo e utilizacdo particular é
possivel fazer sentido do que acontece nos diversos planos estruturais de cada obra.

Consequéncia da identificacdo dos procedimentos composicionais dos choros é a
determinacdo da cronologia de cada obra. Discutimos o assunto no capitulo 2.2.2, onde nos
posicionamos a favor da hipotese levantada por Peppercorn, de que a datacdo correta dos choros € a
de sua estréia, a data descrita de composicdo sendo, ou fic¢do, ou, como diz Tarasti, a data em que
Villa-Lobos conceberia a obra em sua mente, mesmo antes da primeira linha ter sido posta no
papel**
resultantes, concluimos pela certeza da datacdo pelas estréias. Villa-Lobos, assim, teria criado ndo

. Ap0s nossa pesquisa sobre procedimentos composicionais e as observagdes analiticas

uma, porém duas series de choros de conjunto. A primeira série seria aquela dos anos 1920, os
choros "originais", ns. 3, 4, 7, 8 e 10. A segunda, a dos choros ns.6, 9, 11 e 12, seria uma retomada
do conceito dos choros, posto de lado por uma década - a década das bachianas. Porém, ao retoma-
lo, em principios dos anos 1940, o compositor incorporaria, a técnica original, tudo o que havia
desenvolvido durante a década de 30 - seja a partir de idéias tematico-motivicas geradas 20 anos
antes, seja recomecando do zero.

De fato, acreditamos que o recomeco tenha sido do ponto zero. Poeticamente falando, os
choros sdo inteiramente dessemelhantes. Ja nos referimos ao fato dos primeiros choros terem
inspiracdo indigenista (mesmo que se trate do indigenismo muito particular do compositor),
enquanto os tardios se orientam para a masica popular urbana e rural de maneira evidente e
documentada. Os efeitos "barbaros”, primitivistas, sdo ndo apenas mais freqlientes nos primeiros
choros, mas, antes de tudo, sua poética é de grande vitalidade; nos choros tardios, os eventos
construidos sob os mesmos principios demonstram permanéncia e desenvolvimento da técnica, mas
revelam outro espirito, mais formalista e absolutamente despreocupado com o “epater les
bourgeois" primitivista'®>. Também j& mencionamos que nos Gltimos choros é invariavelmente
encontrado grande numero de se¢fes "a maneira das bachianas”, em série ou intercaladas com
secdes "a maneira dos choros". Contudo, devera ter ficado claro, apds nossas analises e exemplos,
gue mesmo as sec¢des "a maneira dos choros™ sdo muito diferenciadas. A identidade e funcdo dos
elementos texturais sao mais preservadas nos choros tardios do que nos primeiros; as transices
entre texturas ostinatizadas sdo mais bruscas nos choros iniciais, mais mediatas e graduais nos
tardios; os proprios elementos melddicos sdo mais curtos e ritmados nos primeiros, mais longos e
liricos nos altimos. Trechos de fusdo entre elementos ostinatizados e linhas em contraponto séo

amplamente encontrados nos Choros n.6, 9 e 122,

1 TARASTI (2005, 39)

12 Comparar os agregados sonoros de Material Contrastante dos Choros n.10, letra de ensaio E, com os dos Choros n.9
namero de ensaio 27 ou Choros 6, nimero de ensaio 26.

13 Choros n.6, secdes 3 e final; Choros n.9, logo ao inicio, Choros n.12, nimero de ensaio 7...
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Também conseqliéncia da identificacdo dos procedimentos composicionais dos choros € a
determinacdo dos elementos texturais como polarizadores, tanto de eventos locais como estruturais,
e deste passo para o seguinte: a criacdo de novos dados com que avaliar a forma dos choros. Neste
aspecto, ambos 0s grupos de choros se beneficiam de maneira semelhante. Através da analise das
polarizacdes ficam claros os sentidos de uma série de eventos e relagdes estruturais e motivo-sub-
estrutura. Esta contribuicdo pode mudar em muito o conceito que se faz da forma em Villa-Lobos.
Como ja vimos, Tarasti diz que os Choros n.10 apenas se prestariam a uma "analise de eventos"

desconexos. Com relagdo ao Choros n.6 0 mesmo autor afirma que

“no todo, a forma do Choros N°6 aparenta ser uma série rapsodica de eventos isolados, que ndo

s&o unificados nem no plano tonal nem no plano motivico” **

Outros autores seguem-lhe o raciocinio™. Acreditamos ter demonstrado que, pelo contrério, os ditos
“eventos isolados” ndo se encontram, de forma alguma, isolados, mas antes, se relacionam entre si
exatamente nos planos tonais e motivicos.

Villa-Lobos cresceu musicalmente e comegou a escrever seus choros em uma época de
contestacdo a tradicdo - vide a adoc¢do da ideologia poética primitivista, baseada, antes de tudo, na
contestacdo aos valores mais sagrados da estética ocidental. Em época assim contextualizada, é
necessario mais do que procurar por constantes padronizadas por geracGes anteriores para se
encontrar o principio formal em uma obra de arte. Lembrando a suposta “irracionalidade™ villa-
lobiana, tdo celebrada®™, é preciso argumentar que um elemento aparentemente irracional, em
contexto primitivista, é exatamente racional, 16gico, uma vez que sua premissa poética é desafiar a
I6gica estética tradicional - um caso de "inversdo da coeréncia logica simples” (SCHOENBERG
1996, 2). Sendo que, em Villa-Lobos, conforme determinamos, estes elementos obedecem a uma
necessidade de estruturacdo textural, tanto com relacdo a0 momento de seu aparecimento quanto a
seu posicionamento harmonico e as necessidades de dinamizagdo do contexto, de acordo com 0s
procedimentos por ele desenvolvidos - um caso de "principio estilistico da coeréncia logica"
(SCHOENBERG 1996, 2)*". Arnold Schoenberg coloca a questdo do principio formal de maneira

atemporal:

""guais sdo as conexdes entre sons, harmonias e ritmos para que se constitua uma forma musical?

¥ «0n the whole the form of Choros N°6 seems to be a rhapsodic series of detached events, which are unified neither on

the tonal nor the motivic level” (Tarasti, 1995, pg. 115).

1> Como AUSTIN (1966, 483) ou PEPPERCORN (1991,95).

1° Vide introdug&o, pg.1.

7 Schoenberg ndo define seus conceitos, deixando-nos por nds mesmos a entender sua utilizagdo de acordo com a
melhor interpretacdo possivel dos termos.
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A formulacgdo de tais conexdes gerara o reconhecimento dos principios estruturais" 18

Este foi exatamente o caminho que procuramos seguir, verificando que as conexdes se realizavam
de acordo com padrdes proprios, determinados pelo compositor de acordo com suas influéncias,
escolhas estéticas e inclinacdo pessoal. Em Villa-Lobos, os principios elementares da "coeréncia
l6gica" - repeticdo, similaridade e contraste' - permanecem; mudam, talvez, os eventos onde 0s

enxergamos, o angulo com que os encaramos e 0 conceito que fazemos de forma.

18 "Welches sind die Zusammenhénge zwischen Ténen, Harmonien und Rhythmen sofern diese eine musikalische From
bilden sollen? Die Aufstellung der Zusammenhdnge wird zur Erkenntnis der formbildenden Principien fuhren.”
SCHOENBERG (1994, 6)

19 »Zusammenhang beruht auf Wiederholung" (coeréncia basea-se em repeticdo); "Ahnlich ist: teils gleich, teils
verschiden" (similaridade é: parte igual, parte diferente) (SCHOENBERG 1994, 8 e 10); "(les) lois classiques de
I'alternance” (as leis classicas da alternancia) - (BARRAQUE 1967, 108).
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