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A IDEIA MUSICAL EM VILLA-LOBOS: ESTUDO ANALITICO DA “"BRANQUINHA" (Prole
do Bebé I, n°1)

Andréa Lage
Introducao

Referindo-se a obras do primeiro nacionalismo musical brasileiro,de Itiberé, Levy, Nepomuceno e Braga, Villa-Lobos féz o
seguinte comentario: “...Eram lindas bonecas de biscuit, barro chinés, celuldide ou de massa, com olhares ternos de
brasilienses, mas muito bem vestidas a maneira e costumes estrangeiros"(l).

Em 1918, no Rio de Janeiro, Villa-Lobos comp0s sua coletanea intitulada a Prole do Bebé, formada por oito pecas para piano
solo, cada uma delas, referindo-se a uma boneca de caracteristicas bem brasileiras.

O caderno n° 1 da Prole do Bebé foi estreado por Arthur Rubinstein, no Teatro Municipal do Rio de Janeiro, a 9 de julho de
1922(2), S&o contraditérias as informagGes sobre o impacto que a obra provocou no publico carioca da época. Bruno Kiefer
aponta reagGes favoraveis em sua estréia, inclusive com o bis de algumas pegas. Os relatos posteriores de Rubinstein
indicam, no entanto, uma situacdo diversa. Sua execugdo num concerto realizado pelo pianista no Rio de Janeiro teria
provocado vaias na platéia e reagdes adversas por parte de importantes figuras do meio musical carioca®®),

Quais os recursos musicais que teria Villa-Lobos utilizado na concepgdo dessa obra, buscando um auténtico nacionalismo,
que no seu entender ndo falsificassem as caracteristicas nacionais em detrimento de formas e estruturas impostas pela
tradicdo européia?

A analise de pegas do caderno n° 1 da Prole do Bebé contribui para elucidar essa questdo, a medida que nos informa sobre
uma série de idéias e procedimentos musicais utilizados pelo compositor, no inicio de uma segunda fase, onde se manifesta
um notavel enriquecimento de seus recursos técnico-criativos.

Partiremos do estudo analitico da primeira pega intitulada “Branquinha, a boneca de louga”, definindo sua estrutura formal,
apontando a caracterizagdo e o comportamento de seus principais elementos estruturais, além de alguns procedimentos
tipicos do compositor, presentes ao longo da coletanea.

Prole do Bebé, n° 1: o contexto culturl

Antes de tratarmos propriamente da peca em questdo é de certo modo necessario situa-la em seu ambiente musical de
origem, ou seja, o Rio de Janeiro de 1918.

Os relatos do compositor francés Darius Milhaud, que viveu no Rio de Janeiro em 1917-18, sdo de grande interesse para nos
revelar alguns dos tragos caracteristicos do mundo musical carioca, notadamente as relagbes entre a produgdo artistica
brasileira e a européia(4).

Em artigo publicado na Revue Musicale, Milhaud mostra a incrivel assimilagdo da cultura musical francesa pelo meio carioca,
ligado a musica erudita. Segundo ele, Alberto Nepomuceno e Henrique Oswald levavam a biblioteca do Conservatério do Rio
de Janeiro (nessa época Instituto Nacional de Musica) partituras orquestrais de Debussy, do grupo de compositores da
Sociedade Musical Independente e da Schola Cantorum, bem como todas as obras publicadas de Satie. De acordo com seus
relatos também eram executados nos concertos do Rio de Janeiro obras de Chausson, Debussy, D'Indy, Roussel(®),

O autor ainda faz referéncia especial as figuras do compositor Oswald Guerra e sua esposa, a pianista Nininha Guerra, que,
segundo ele, lia excepcionalmente bem toda a musica contemporénea e, juntamente com seu marido, se mantinha a par da
atividade musical francesa mais recente.

Esse depoimento de Milhaud mostra sem duvida a grande influéncia que o impressionismo francés exerceu no Rio de Janeiro,
pelo menos em um determinado meio musical. Baseando-se nos relatos desse compositor e a partir de um processo
analitico, Wisnik aponta possiveis influéncias de Debussy em Villa-Lobos, ja nas suas Dangas Indigenas (depois Africanas),
datadas de 1914-1916(%),
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Outro ponto importante nessa avaliagdo musical realizada em 1920 é relativo a ndo utilizagdo efetiva do folclore pelos
autores musicais eruditos:

“E lamentével que todos os trabalhos de compositores brasileiros, desde as obras sinfénicas ou de mdsica de camara de
Nepomuceno e Oswald até as sonatas impressionistas ou as obras orquestrais de Villa Lobos (um jovem de temperamento
robusto, cheio de ousadias) sejam um reflexo das diferentes fases que se sucederam na Europa de Brahms e Debussy e que
o elemento nacional ndo se exprima de maneira mais viva e original. A influéncia do folclore brasileiro, tdo rico de ritmos e
duma linha melddica tdo particular, faz-se sentir raramente nas obras dos compositores cariocas. Quando um tema popular
ou o ritmo de uma dancga é utilizado numa obra musical, esse elemento indigena é deformado porque o autor o vé através
dos olhos de Wagner ou de Saint-Saens, se ele tem sessenta anos, ou dos de Debussy se tem apenas trinta”(?).

Referindo-se somente as obras orquestrais de Villa-Lobos, Darius Milhaud nessa época parece ndo ter conhecimento do
caderno n° 1 da Prole do Bebé, onde o elemento folcldrico ja se faz presente de forma clara e efetiva.

Seja por desconhecimento ou por suas posicdes estéticas pessoais, contrarias as dos compositores debussystas que se
adaptavam a uma harmonia e a uma sintaxe impressionista, Milhaud valoriza essencialmente a musica popular urbana:
“Seria desejavel que os musicos brasileiros compreendessem a importédncia dos compositores de tangos, de maxixes, de
sambas e de cateretés como Tupinamba ou o genial Nazareth. A riqueza ritmica, a fantasia indefinidamente renovada, a
verve, a vivacidade, a invencdo melddica de uma imaginacdo prodigiosa que se encontram em cada obra desses dois
mestres, fazem deles a gléria e a preciosidade da Arte Brasileira”(8),

De forma mais abrangente pode-se entender que nessa época o meio musical carioca era, no que toca as suas
manifestagdes consideradas eruditas, dominado por um grupo de compositores maduros que escreviam aos sessenta anos
nos moldes do neo-romantismo tardio de Saint-Saens. As tentativas de rompimento com este quadro geral partem de Villa-
Lobos e Luciano Gallet, por volta de 1910. A influéncia marcante que Glauco Velasquez exerceu sobre seus contemporéaneos
ndo pode deixar de ser registrada(g).

Analise dpec¢I“BrChquinh(] Obonecde loug™

O principio estrutural basico utilizado na arquitetura musical desta pega é o trabalho em dois planos distintos, onde o
primeiro é constituido predominantemente por elementos melddicos e o segundo por elementos ritmico-harmonicos, que
formam um ostinato. Segue o padrdo estrutural das melodias acompanhadas, com a diferenca de que, nesta pega, o ostinato
tem fungdo preponderante de sustentagdo e ordenamento do discurso musical, extrapolando a fungdo de acompanhamento
de melodias.

Os principais elementos estruturais utilizados pelo compositor podem ser classificados: ostinato ritmico-harmonico, materiais
melddicos com valor tematico, materiais melddicos com valor motivico e elementos de pontuagao.

A estruturagdo desses elementos se da a partir de uma matriz M, constituida pelas seguintes relagdes:

I - constituicdo de uma célula geradora ¢, formada por a e b

1I - a se situa em registro inferior, em relagdo a b e o antecede

111 - ¢ tem fundo métrico de 2 unidades

IV - M é formada pela repeticdo da célula c ou de seu retrogrado c'

A matriz M pode ser representada conforme o exemplo abaixo, tomando-se por base suas primeiras enunciagdes:

g b,
il
r : ! r}
(o) (b) (b)) &l)
e + e

Ex. I - Matriz M.
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O sistema de relagdes que constitui a matriz M, se deriva da estrutura ritmico-melddica do tema, como podemos observar a
partir dos exemplos que se seguem:

" SIPE:
T

ST
R

b 1
.
S

b

Ex. II - Reducdo ritmica do tema (apenas notas atacadas).
Relkoes de simetrill(ritmico-temporlis)

Célula ritmica ¢, com fundo métrico de 2 unidades:

.
VAN
YAl

™

a) Idéia da justa posicdo do retrogrado: ¢ + c'

g
of

oy |
o |
O ]

b) Idéia da repeticdo idéntica: c + ¢ r

Ssuingbd i (M) b)) ()

¥ <1< F:z.e etz I T E TR
@rf I za'// _]l.-'j'." b i b | ol
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Ex. III - Redugdo do perfil melddico (pontos culminantes e notas de repouso).

Idéia da justaposigdo com o retrdgrado: c + ¢' (comps. 1, 2 + 3, 4)

Idéia da repetigdo idéntica: ¢ + c (comps. 5, 6 + 7, 8)

(b) (b))

1
i
-4
1
1 = ostinato tipo 1, que sera apresentado a seguir
e
1
P [

f.—e

(ev)

Ex. IV - Fusdo das relagdes de simetria (ritmico-temporais e espaciais).
Cli[Ckteriz[tdo dos elementos
A) Ostinato ritmico-harmonico
O ostinato ritmico-harmoénico (O) se constitui no principal elemento de sustentagdo e ordenamento da pega. Confere
unidade a um discurso que se utiliza de materiais melddicos de sistemas diversos (modal, tonal). Sofre transformacdes
constantes, de acordo com os materiais melddicos apresentados, produzidas por alteragdes das formacgdes harménicas,
mudanca de fundo métrico, alteragGes da acentuacdo, das duragdes, etc.
A partir da matriz M, pode ser caracterizado em 4 tipos principais, de acordo com as relagdes existentes entre c e c'.

.Tipol (O=c+c')

Subtipo 1 - em ¢, a é diferente de b do ponto de vista das duracdes. Existe maior diferenca de registro entre a e b em
relagdo aos subtipos 2 e 3 (Introdugdo).
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Ex. V - Compasso 1.

Subtipo 2 - em c e c', a e b sdo idénticos do ponto de vista das duragGes. Existe menor diferenca de registro entre a e b em
relagdo ao subtipo 1 (Exposigao).

(b) b')
F‘& T
—fh O

Ex. VI - Compasso 25.
Subtipo 3 - existe menor diferenca de registro entre a e b, em relagao aos subtipos 1 e 2 (Reexposigao).
(b')

|u_|

|

i |
() rd '[*a“.' (o)
|

Ex. VII - Compasso 62.

Devemos observar que esta gradual diminuicdo das diferengas de registro, entre os subtipos 1, 2 e 3 esta ligada ao processo
de caracterizagdo ritmica que ocorre na pega.

A maior diferenca de registro entre a e b corresponde ao reforgo da acentuagdo e a maior caracterizagdo ritmica.
A menor diferenca de registro entre a e b corresponde a auséncia de acentuacdo e a menor caracterizagdo ritmica.

Na exposicdo se da uma situagdo intermedidria. Ocorre a acentuagdo caracteristica, porém com menor contribuicdo da
diferenca de registro existente entre a e b, correspondendo a uma caracterizagdo ritmica intermediaria.

.Tipo2 (0O =c"+¢)

Em c', b' é diferente de a' do ponto de vista das duragdes.

(b (o))

Eeory — |
A
GI | G-

Ex. VIII - Compasso 26.

.Tipo3 (0O =c¢c+c¢)

http://www.atravez.org.br/ceam 4/branquinha.htm 21/05/2012



Atravez - Associagdo Artistico Cultural Pagina 5 de 17

Subtipo 1 - a e b sdo caracterizados por uma pequena diferenga de registro (22 M).

3§ %

T
[
1

1
1
-
1

(o..}_(.b ) (a.')_'( b')
c c

Ex. XI - Compasso 31.

Subtipo 2 - a e b' s&o constituidos por siléncio. E mantida a pequena diferenca de registro entre b e a' (22 M).

S -
@)
(&iéb) : i.—(fgth--;

WS <
=

b

Ex. X - Compassos 89 e 90.

b b b
- Ou ——p

< e =
Ex. XI - Compasso 50.

B) M[terilis melédicos com v[lor tematico

O tema da “Branquinha” se constitui de uma melodia derivada da cancdo folclérica brasileira Dorme neném, através do
processo de variagdo [Ver: Exs. XII e XIII].

e rele elreetleeleeeleerieers

Ex. XII - Estrutura ritmica do Dorme neném.

leerlerleeeele e lerecler leeeler | @

Ex. XIII - Estrutura ritmica da “Branquinha”.

o

Comparando os dois exemplos mencionados, observa-se que nas duas primeiras semifrases ndo existe nenhuma diferenca
dos valores ritmico-temporais. Somente na segunda semifrase ocorre variacdo [Ver: Exs. XIV e XV].
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Ex. XIV - Tema do Dorme Neném.

e r T e paire, o Pes oS

LA S N O L | 1 1 T71 1

Ex. XV - Tema da “Branquinha” (comp. 16 a 24).
Melodicamente a primeira semifrase da “Branquinha” comega numa 33 M acima da nota inicial do “Dorme neném”,
mantendo as notas da tonalidade original (Sol M). Na segunda semifrase existe alteracdo do perfil melddico, inclusive com
omissdo da tonica e da sensivel. Neste processo de variagdo, a linha melddica apenas sugere uma tonalidade (ou

modalidade), mas ndo a explicita.

Na estruturagdo do tema é importante observar a reiteragdo dos intervalos de 2@ M e 33 m, que serdo utilizados em outros
materiais melddicos de valor motivico.

b.1.) Apresentacgoes tematicas

1 - Fragmento do tema:

:
b

Ex. XVI - Compassos 31-33.
2 - Tema variado por cromatismo e harmonizado através dos blocos B1 e B2.
Bloco B1 - caracterizado pela repetigdo obstinada de uma mesma formagdo harmonica (22 M + 52 J);

Bloco B2 - caracterizado pelo movimento das 52s paralelas e dos intervalos de 78 m que formam com o tema [Ex. XVII].

(e F"__ P
i nY Ji. ‘| J ! I e Lr +
4 oo o
Py e u® v o*
-
bo e o |Teie |
? e e e —

Ex. XVII - Linha melddica - LM -, bloco 1 - B1 - e bloco 2 - B2 (cps. 39-42).

3 - Tema no registro agudo, variado através da duplicacdo das duragdes e da presenga de apojaturas [Ex. XVIII].
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Ex. XVIII - Compassos 60-63.

4 - Fragmento do tema, variado através da ocorréncia de uma 32 M (F&*) [Ex. XIX].

T P Ul - ‘q
e R ’/:»_'Lﬁ’. $42 o e T ke W:.i‘E-E
-; = e =T= = & anf 3= 5= fg:— ==
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Ex. XIX - Compassos 80-83. Ex. XX - Compassos 84-88.

5 - Tema apresentado na escala de tons inteiros [Ex. XX].
C - Material melédicOcCm valCk mtivicO

c.1.) M&ivOI (MI)

Na analise de sua estruturagdo, encontramos o mesmo sistema de relagbes que constitui a matriz M. Constitui-se da
repeticdo de ¢ e ¢', justapostos a um eixo e:

cn c
i Jﬁ%) - <
: ~
= e ey

(2 F”i&‘o\.—/ 3

Ex. XXI - M = 2¢c + e + 2¢' (comp. 3).

c.2.) PChte Melédica 1 (PM1)

Constitui-se a partir do motivo MI, derivado do tema através de pequena variagdo ritmico-melddica

\b
A - Vi—

——

S— | 1

Ex. XXII - Motivo 1 (comps. 26 e 27).

A estruturagdo de PM1 segue a mesma idéia de simetria da matriz:c + c'.

Sl b
.o ?'T:giﬂ_ = ©

Ex. XXIII - PM 1 (compassos 26-30).

c.3.) PChte Melédica 2 (PM2)

Estruturada a partir da idéia de justa posigdo idéntica 3c' = 3c'. Existe pequena diferenca entre A e A' pela presenga da
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pausa no primeiro tempo de A.

-
e
3 |
v -
T 85 & g WY
¢

Ex. XXIV - Compassos 44 e 45.
c.4.) PChte Melédica 3 (PM3)

A sua leitura, a partir da matriz M, indica uma certa assimetria em relagdo ao ordenamento e ao nimero de recorréncias de
[o

12 semifrase = 2¢ + ¢' (quebra da possivel simetria 2¢c + 2¢', pelo niUmero de recorréncias de ¢').

22 semifrase = 3¢ + 3c (quebrada simetria entre os dois termos, pela diferenca de sua subdivisdo métrica interna 2/3).

Melodicamente se estrutura por uma série de 4 notas, relacionadas entre si, por intervalos de 22 M e 32 m, provavelmente
derivados do tema. O seu papel melddico segue uma mobilidade semelhante ao das melodias pentatdnicas [Ver: Ex. XXV].

d W‘H‘ [T3T.L§:.'/:
—
ST T T e

Ex. XXV - PM3 (compassos 46-49).
c.5.) PChte Meloédica 4 (PM4)
Sua estrutura se da a partir da seguinte relagdo: PM4 = 2¢ + 4c'.
Parte da idéia da justaposicdo do retrogrado, com 4c' representando uma ampliacdo do perfil descendente.
Da mesma forma que PM2, melodicamente se constitui por uma série, que guarda relagGes intervalares, predominantes de

32 m e 22 M (ocorre apenas uma 22 m, no trecho da ampliacdo):

By B, % 8 e &

-y
oo
=
.—
—
—| l |

Ex. XXVI - Compassos 50-52.
c.6.) PChte Mel6dica 5 (PM5)

Construida por um motivo que ritmicamente faz alusdo ao tema, utilizando-se melodicamente de cromatismo:

A i W i

' * 7
LN ®]
o 2

| e = -

-

O 4

Ex. XXVII - Compassos 78-81.
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Ex. XXVIII - Cabega do tema (comp. 28).

c.7.) MQivOI' (MI')

Constitui-se de uma variacdo de MI. Pode ser considerado mais simétrico que MI, do ponto de vista das duragdes (o fundo
métrico ndo se altera como em MI). Do ponto de vista espacial, existe uma quebra de simetria, através do ordenamento de

cec!

E‘/" 1\%:
y= e

e' <
*45,: ?/Fg,‘
; L
| +
(r/;{l - = g ]
S
| &/

Ex. XXIX - Compasso 53.

O prolongamento de MI' mantém relagdes de simetria na ordenagdo de c, explorando as idéias da justaposigdo do
retrégrado e da repeticdo idéntica de c.

- o

,J ===

- S B e N
Ex. XXX - Compasso 55.

D - Elements de PChtuacall

Sdo elementos que se inserem no discurso musical direcionando-o e interrompendo-o repetidamente. Constituem-se de
estruturas melddico-ritmicas, que proporcionam significativas diferencas de registro e quebra do padrao métrico regular.

A partir dessas estruturas sdo construidas simetrias com alternéncia dos perfis ascendentes e descendentes.

d.1.) ElementOde pChtuagall (EP1)

Estruturado a partir da justaposigdo de c e c'; espacialmente se constitui em cada tempo por uma série de 5 notas, que

mantém entre si intervalos de 22 M e 32 m predominantemente [Ver: Ex. XXXI].

b [ J_
mEa i
1 | 4 T
g, . 5 X
rJr r-'
P d
@: A
_!
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Ex. XXXI - EP1 (compassos 11 e 12).
d.2.) ElementCde pChtuagal2 (EP2)
Se constitui de um glissando realizado em dois planos com ataque defasado, a partir de notas diferentes.

Mantém relagdes de simetria com EP1, a partir da oposigdo dos perfis ascendente e descendente, conforme podemos

observar no exemplo abaixo:
:’._ ",
Yo :ég_

> ! T

T =
e

d.3.) Elementdde pChtuacall3 (EP3)

N

Ex. XXXII - EP2 (compasso 13).

Melodicamente se estrutura a partir da repeticdo de um grupo de alturas, originario da escala de tons inteiros, associado a
um cromatismo. Ritmicamente este grupo é realizado por alternancia de fundo métrico 7/6 [Ver: Ex. XXXIII].

|
AN

Ex. XXXIII - EP3 (compassos 34 e 35).
d.4.) ElementOde pChtuagall4 (EP4)

Introduz a série que serd utilizada nos compassos seguintes (comps. 46-47), com pequena alteracdo (La/Si) [Ver: Ex.
XXXIV].

%

r 5oy
SEiEsRaa
;
1

™
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Ex. XXXIV - EP4 (compasso 44).

d.5.) Elemento de pontuacdo 5 (EP5)

Constituido por alturas origindrias da escala de tons inteiros (sem apresentacdo da 52) [Ver: Ex. XXXV].

Ex. XXXV - EP5 (compasso 57).

d.6.) Elemento de pontuacdo 6 (EP6)

Melodicamente se utiliza do seguinte grupo pentatdnico, reorganizado por outras sucessdes intervalares [Exs. XXXVI e
XXXVII].

e
4

[
FiLl
i
I
Ex .XXXVI - EP6 (compassos 94-98).
T ST iy
g!:. ’.-"_‘\m
il j== o
7
[
L
A 3
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Ex. XXXVII - Grupo pentaténico.

ESQUEMA FORMAL

12 Secdo (cps. 01-35) 01- 13 [Introdugdo] 01-02: Exposicao de Ostinato (Tipo 1
[Exposigao] subtipo 1)

03-10: Ostinato (Tipo 1 subtipo 1) +
motivo MI

11-13: Elementos de pontuagdo EP1
+EP2

14-35 [Apresentacgao] 14-15: Ostinato (Tipo 1 subtipo 2)
16-25: Exposigdo do tema com
prolongamento + Ostinato (Tipo 1

subtipo 2)

26-30: Ponte melddica PM1 + Ostinato

(Tipo 2)

31-33: Reexposicdo do tema
fragmentado + Ostinato (Tipo 3 subtipo
1)

34-35: Elemento de pontuagdo EP3
22 Secdo (cps. 36-52) 36-37: Ostinato (Tipo 3 subtipo 2)
[Desenvolvimento]
39-41: Reexposicao do tema (variagdo
por cromatismo e harmonizagao)

42-43: Prolongamento do tema +
Ostinato (Tipo 4)

46-49: Ponte melddica PM3 + Ostinato
(Tipo 4)

50-52: Ponte melddica PM4 + Ostinato

(Tipo 4)
32 Secdo (cps. 53-88) 53-56 [Introdugdo] 53-54: motivo MI' + Ostinato (Tipo 1
[Reexposigdo] subtipo 1)

55-56: prolongamento de MI' +
prolongamento Ostinato (Tipo 1 subtipo
1)

57: Elemento de pontuagdo EP5
58-59: Ostinato (Tipo 1 subtipo 2)

60-77: Reexposigdo do tema (duplicado
e apojaturado) + Ostinato (Tipo 1
subtipo 2, cps. 60-61, e subtipo 3, cps.
62-77) + Pedal

78-79: Ponte melddica 5 + Ostinato
(Tipo 1 subtipo 3) + Pedal

80-81: Fragmento do tema (variado
pela 32 M) + Ostinato (tipo 1 subtipo 3)
+ Pedal
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82-83: Ponte melddica 5 + Ostinato
(Tipo 1 subtipo 3) + Pedal

84-88: Fragmento do tema na escala de
tons inteiros + Ostinato (Tipo 1 subtipo
3, cps. 84-85, e tipo 3 subtipo 1, com
ampliagdo ritmico-temporal, cps. 86-88)

Coda (cps. 89-98) 89-92: Ostinato (Tipo 3 subtipo 2) +
Pedal

93: suspensdo

94-98: Elemento de pontuacgdo 6

Conclusao

A analise dessa pega nos convida a refletir sobre alguns pontos principais. O primeiro deles é relativo ao grau de coeréncia
musical, que a obra adquire ao se constituir por elementos oriundos de um mesmo sistema de relagdes imanentes ao
proprio tema escolhido (matriz M). Este nivel de coeréncia se evidencia principalmente através do ostinato, base de
sustentagdo da pega e onde a matriz transparece com maior clareza.

Outro ponto importante é relativo aos elementos e procedimentos musicais utilizados pelo compositor. Inicialmente verifica-
se que existe uma utilizagdo direta do material folcldrico brasileiro, transfigurado por um jogo de procedimentos, que ao
mesmo tempo nublam e atestam sua origem.

Neste processo a idéia de manter e valorizar principalmente as estruturas ritmicas originais nos parece ser um dado
pertinente. Os exemplos XII e XIII da “Branquinha” nos mostram este procedimento, assim como os XXXVIII e XXXIX -
relativos a 22 peca da coleténea -, estes de forma ainda mais contundente.

Vi
~ -

Ex. XXXVIIIa - Tema da “Moreninha” (cps. 3-6).

L
I
]

\.‘.—_—-"/u

Ex. XXXVIIIb - Estrutura ritmica original (cancgdo folclérica).

Imegajisgiguligigssninsme

Ex. XXXIX - “Moreninha” (cps. 21-24).
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Ex. XL - “Moreninha (cps. 39-42).

Apresentando o tema através de variagdes essencialmente melddicas, o que permanece e referencia a sua origem € a
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estrutura ritmica primordial.

Este tipo de escolha possibilitou ao compositor simultaneamente resguardar tragos essenciais e caracteristicos no “nacional”
e se utilizar de um vocabulario melédico-harmonico contemporéneo. Encontramos nessas pecas uma série de opgdes bem a
gosto das vanguardas européias da época: utilizagdo de escalas modais e de tons inteiros, seqliiéncias melddicas breves de
mobilidade pentatdnica, harmonizacdo por intervalos de 42s e 52s e ambigiliidade entre as tonalidades maiores e menores.

Além dos procedimentos ja citados ao longo da andlise, diretamente envolvidos na estruturagdo formal, existem outros que
merecem ser citados.

E bastante comum a utilizagdo de um principio de contraposicdo métrico-melddica onde a escrita repete um grupo de
alturas, com alternancia de fundo métrico, geralmente derivadas da justaposigdo binario-ternario (2+3, 4+3).

Sdo forma das estruturas assimétricas, utilizadas principalmente nos trechos de desenvolvimento e pontuagdo, que se
caracterizam auditivamente pelo deslocamento do acento métrico [Exs. XLI e XLII].
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Ex. XLI - “Branquinha” (compasso 34).
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Ex.XLII - “Moreninha” (compasso 9).
Outros procedimentos caracteristicos séo:

1. Simultaneidade de estruturas ritmicas contrapostas entre dois planos [Ex. XLIII]:

3 3 3 L= 4

— 1 I
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Ex. XLIII - “Moreninha” (compasso 29).

2. Utilizagdo de notas pedais a partir de contratempos, sugerindo um terceiro plano perceptivo, defasado dos outros dois a
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nivel temporal:
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Ex. XLIV - “Branquinha” (cps. 74-75).

3. Ampliagdo e redugdo ritmico-temporal:

i v e

Ex. XLV - Ampliagdo do tema da “Moreninha” (cps. 12-15).

Eerelerlerrr
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Ex. XLVI - Estrutura ritmica da “Branquinha” (12 linha) e da “Moreninha” (22 linha).

Como podemos observar neste ultimo exemplo, o tema da “Moreninha, a boneca de massa” mantém parte da estrutura
ritmica da “Branquinha”, sofrendo uma redugdo a nivel do andamento.

O tema da “Branquinha” é duplicado na reexposigdo como forma de ampliagdo temporal [Ver: Ex. XVIII].

O tema da “Moreninha” é ampliado no processo de variagao [Ver: Ex. XLV].

De imediato, observa-se a importéncia dessa coletdanea no contexto cultural brasileiro da segunda década. Tomando por
base o ano de 1918, verifica-se que essa obra se insere em um meio pré-modernista ainda impregnado pelo espirito da
“Belle Epoque” carioca, com seus rigidos padrdes de gosto e beleza, que espelhavam o gosto da burguesia parisiense do

inicio do século.

Nesse ambiente a convivéncia com elementos nacionais oriundos da cultura popular, era entendido com uma forma de
transgressdo as nomas do bom gosto.

E verdade que este quadro tende a ser alterado no final da década de 1910, quando as expressGes da cultura popular
comegam a se impOr no cendrio carioca.

A grande assimilacdo dessas manifestagbes populares, através de seu confronto com as rigidas fronteiras da cultura erudita,
suscitou entdo uma série de escandalos publicos.

Em 1914, Nair Fonseca, esposa do presidente Hermes da Fonseca, causa indignagdo generalizada ao interpretar ao violdo o
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“Corta Jaca” de Chiquinha Gonzaga(lo). Oito anos mais tarde, uma ousadia semelhante chegou a criar extrema polémica,
quando Luciano Gallet tentou incluir em um programa, a ser executado na entdo Escola Nacional de Musica, pecas do
compositor Ernesto Nazareth. Essa atitude provocou tamanha resisténcia nos presentes que houve intervengéo policial(ll).
Longe de fornecer um ambiente cultural homogéneo, a “Belle Epoque" carioca, que teve seu apogeu na primeira década, se
caracterizou essencialmente pela ambigilidade de seus valores. Se por um lado as elites se esforcaram para afrancesar o Rio
de Janeiro, o outro lado da moeda consistiu na resisténcia que a cultura popular urbana ofereceu.

A trajetdria de Villa-Lobos nessa época reflete o antagonismo cultural carioca, caracteristico das duas primeiras décadas do
século.

Oriundo de um meio onde imperavam as manifestages musicais eruditas, Villa-Lobos procurou desde cedo transpor suas
fronteiras, vivenciando experiéncias musicais diversas junto aos “chordes” e demais musicos populares.

Se num primeiro momento o seu caminho como musico estd ligado as orquestras de cinema, as rodas de choro, a
composigédo de valsas, schottisches, polcas e dobrados, enfim de musica popular sem maiores pretensoes, logo se fazem
presente as poderosas influéncias da musica européia do final do século XIX, notadamente as de Wagner e Puccini
inicialmente, e mais tarde as de Debussy(12).

O encontro consigo mesmo, de certa forma, coincide com os rumos tomados pela sociedade que o cerca, cuja transcendéncia
estd ligada a incorporagdo da totalidade de seus valores. Em busca de suas proprias raizes, o reencontro com o folcldrico e o
popular, mesmo que realizado de uma maneira bastante individual, pode ser entendido assim como parte de um movimento
maior em termos socio-culturais.

Antecedendo a Semana de 22, esta coletédnea traz a tona uma das questdes centrais do modernismo brasileiro, que foi a
tentativa de assimilagdo da musica folclérica a linguagem culta. A incorporagdo do nacional por Villa-Lobos ai se d& via uma
postura de modernidade avessa aos padrdes do academicismo vigente.

O depoimento de Rubinstein referindo-se ao concerto realizado no Rio de Janeiro onde foram executadas pegas do cadernos
n2 1 da Prole do Bebé ilustra essa afirmativa de forma contundente: “mais tarde recebi cartas furiosas censurando-me por

n&o ter tocado a boa musica brasileira, aquelas coisas charmosas, saidas da pena dos professores do conservatorio”(13),

A compreensdo dos caminhos percorridos pelo nacionalismo brasileiro, suas sincronias e defasagens com a modernidade,
exigem de certo investigagdes em obras dessa natureza.

NOTAS

(1) NEVES, J.M. Musica Contemporénea Brasileira, p. 27.

(2) KIEFER, B. Villa-Lobos e o modernismo na musica brasileira, p. 131.

(3) KATER, C. “Villa-Lobos de Rubinstein”, p. 250.

(4) Ver interessante discussdo, em: WISNIK, J.M. O Céro dos Contrarios, pp. 39-50.
(5) WISNIK, J.M. Op. cit., p. 41.

(6) Idem, p. 44.

(7) MILHAUD, Darius. “Brésil”, in: La Revue Musicale, n® 1, Nov/1920, apud: WISNIK, J.M., op. cit., p. 45.
(8) Idem, p. 45.

(9) WISNIK, J.M. Op. cit., p. 51.

(10) VELLOSO, M.P. As tradi¢bes populares da "Belle époque” carioca, p. 25.

(11) KIEFER, B. Histdéria da Mdsica Brasileira, p. 123.

(12) MARIZ, V. Heitor Villa-Lobos, compositor brasileiro, p. 39.

(13) Apud: KATER, C. Op. cit., p. 250.
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