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Resumo: Este artigo trata do quarteto de cordas n° 02 de Heitor Villa-Lobos (1887-1959), obra do periodo inicial do
compositor, escrita segundo o modelo de sonata ciclica, desenvolvido por César Franck e sistematizado por Vincent
D’Indy. Outra referéncia importante neste estudo sdo os quartetos de cordas compostos por Franck (1889), Debussy
(1893) e Ravel (1903) que possivelmente serviram de modelo a Villa-Lobos. Dentro desse contexto sdo analisadas as
relagoes tematicas presentes na exposigdo do primeiro movimento, revelando aspectos harmonicos e ritmicos que
estruturam a obra e recorrem nos demais movimentos.
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String Quartet n° 02 by Villa-Lobos: a Dialogue with the Cyclic Form of Franck, Debussy and Ravel

Abstract: This article investigates Villa-Lobos’s String Quartet n° 02, an early work by this composer, written accord-
ing cyclic sonata principles, as developed by César Franck and systematized by Vincent d’Indy. Another important
source are the string quartets composed by Franck (1889), Debussy (1893) and Ravel (1903), which possibly served
as compositional models to Villa-Lobos. In this light, the themes of the Exposition in the first movement were ana-
lyzed and this procedure reveals some harmonic and rhythmic aspects throughout all the other movements.
Keywords: Analysis; Villa-Lobos; Strings quartets.

1. Introducéao

Composto em 1915, o Quarteto n° 2 de Heitor Villa-Lobos (1887-1959) é obra tipica da
fase inicial do compositor, no que diz respeito ao material harmonico e também em relagao ao
tratamento ciclico da forma. O conceito de forma ciclica, em que os temas de um movimento
recorrem nos demais, historicamente se deve a Mendelssohn, Schumann, Liszt e Franck.”

A sonata ciclica [é uma forma] na qual cada movimento esta baseado na transformagao dos
temas dos demais movimentos. Indicios sutis desse procedimento podem ser encontrados
na Sinfonia em D6 menor de Beethoven, mas foi na obra de Mendelssohn, Schumann e
Berlioz que ocorreram suas aplicagoes mais significativas. Esse conceito exerceu influén-
cia continua desde Franck e Tchaikovsky até os dias atuais (ROSEN, 1988, p. 393).

O Quarteto de Cordas de Franck é um exemplo de forma ciclica e sabe-se que ser-
viu de modelo para a composigao do quarteto de Debussy (WHEELDON, 2005). As obras de
Franck e Debussy foram importantes referéncias para a formagao do estilo de Villa-Lobos
em seu periodo inicial. O método composicional de Franck foi analisado e comentado por
Vincent D’'Indy em seu Cours de Composition Musicale (1912), livro que Villa-Lobos estudou
em seus anos de formacao. E a misica de Debussy, que chegou aos ouvidos de Villa-Lobos
por volta de 1911 (MARIZ, 1989, p. 43-46), contribuiu decisivamente para sua concepgao
harmonica e formal.® O quarteto de cordas de Ravel, composto em 1903, também pode ser
considerado provavel influéncia, embora nao existam registros tao significativos quanto os
apontados para Franck, d’Indy e Debussy.

A sonata ciclica é um conceito modificado da forma-sonata classica, adaptado ao es-
tilo musical predominante do século XIX. Os processos de transformagao motivica ganham
maior importancia do que a polarizagao entre as areas tonais. A ideia de variagdo continua
prevalece e faz com que a textura se torne mais unificada do que normalmente ocorre no es-

Revista Msica Hodie, Goiania - V.12, 273p., n.1, 2012 Recebido em: 04/02/2012 - Aprovado em: 14/03/2012



SALLES, P T. Quarteto de Cordas n® 02 de Villa-Lobos: Dialogo com a Forma Ciclica de Franck, Debussy e Ravel.
Revista Misica Hodie, Goidnia, V.12 - n.1, 2012, p. 25-43.

tilo cléassico, resultando em um efeito “quase hipnético”. Outra caracteristica importante é o
deslocamento do climax, do final do Desenvolvimento (tipico do Classicismo) para a Coda
(ROSEN, 1988, p. 392-393). Essas caracteristicas, herdadas do Romantismo, estao presentes
no Quarteto n° 2 de Villa-Lobos.

A esse respeito Lisa Peppercorn escreveu de maneira um tanto contraditéria, dadas
as definigoes vistas acima e os elementos que ela mesma relaciona:

O material tematico do terceiro movimento, um curto Andante, est4 relacionado aos
dois movimentos precedentes, especialmente a melodia com que o violino comega
(no Pitt Mosso, p. 25 da partitura de bolso). Essa melodia é a mesma do tema principal
do Scherzo. Mas, a despeito da conexdo tematica entre os trés movimentos, a forma
néo é ciclica [...] (PEPPERCORN, 1991, p. 38).*

Apbs a composicao de seu primeiro Quarteto, muito distante da tradicional estru-
tura do quarteto de cordas,’ Villa-Lobos decidiu adotar o formato mais tradicional em qua-
tro movimentos contrastantes nas obras subsequentes, dando preferéncia ao Scherzo como
movimento intermediario (segundo ou terceiro). No Quarteto n° 2 os quatro movimentos
apresentam intercAmbio entre seus temas, o que condiz com as definigoes habituais da for-
ma ciclica. Além disso, as dimensdes dos movimentos proporcionam a oportunidade de
manipulagdo tematica, o que da a esse quarteto um félego composicional consideravelmen-
te maior do que o primeiro.

2. Estrutura formal do 1° movimento

O primeiro movimento do Quarteto n° 2 apresenta uma estrutura formal derivada
da sonata com as alteragdes adotadas ao longo do século XIX, sobretudo em relagao a tex-
tura e ao tratamento motivico, em detrimento das polarizagoes harmoénicas do Classicismo.
Sua estrutura tonal é bastante instavel e ndo possibilita uma definigao de tonalidades prin-
cipais e secundarias, concentrando as agoes em torno do desenvolvimento dos motivos te-
méticos, tratados polifonicamente. E o que se pode chamar de forma-sonata romantica.

Para muitos compositores, como para Schumann, a exposigao nao cria uma polariza-
¢do, mas apenas um sentido de distancia. A polarizagdo é enfraquecida por meio de
um desvanecimento cromatico ao fazer a aproximagao a segunda tonalidade [...].

A concepcgao de recapitulagao como resolugéao do século XVIII por vezes desaparece.
O segundo tema do Concerto n° 2 em Fa menor, 1° movimento, de Chopin jamais é to-
cado na tonica, enquanto o segundo grupo do Concerto n° 1 em Mi menor de Chopin
é tocado no modo da tonica maior na exposigao (!) e recapitulado a mediante [...].

As texturas heterogéneas do final do século XVIII, tao essenciais para o estilo de so-
nata quanto a polarizagdo harmonica que reforgam, sao frequentemente abandonadas
em favor de um movimento ritmico unificado, continuo e quase hipnético [...].

A sonata é uma estrutura fechada, ordenada. Entre 1825 e 1850 os compositores pre-
feriram formas abertas e buscaram o efeito de uma improvisagao. Suas tentativas de
romper com a sonata levaram a duas diregoes essencialmente relacionadas: [...] 1) a
sonata ciclica [...]; 2) a combinagédo de estrutura de um movimento e de quatro movi-
mentos amalgamados em um [...]| (ROSEN, 1988, p. 390-393).

Devido ao constante trabalho tematico realizado por Villa-Lobos no 1° movimen-
to, prevalece a sensacao constante de Desenvolvimento, compensada pela insergao de trés
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melodias mais extensas e expressivas (temas “liricos”), derivadas do tema b, apresentado de
maneira truncada pelo primeiro violino (c. 5-7). A textura de acompanhamento dessas me-
lodias é nitidamente homofénica, ocasionalmente com um toque de conotagao nacionalista.
Podemos classificar as segoes da seguinte maneira:

Tabela 1: Descricao formal do primeiro movimento do Quarteto de Cordas n° 2 de Villa-Lobos.

Compasso Secédo Descricao
Tema a: c. 1-4 (viola); c. 5-7 (cello). Destaque para o tricorde Maior-menor. D6.
Ponte: eixo de simetria Mi-Ré# (c. 5)
1-11 EXDOSICS Tema b": ¢. 5-7 (1° violino). O tricorde cromatico aparece em diversos pontos da Exposicao. Sol-
- Xposi¢ao ) o
Fa#-(Fa)-Mi.
Tema ‘a’: ¢. 7-9 (viola); c. 9-11 (2° violino). Do#.
Codeta: c. 12-14.
O tratamento difuso dos motivos tematicos, ja presente na Exposi¢do, mantém-se em diversas
15-81 Desenvolvimento variagoes de textura.
Entre os c. 35-44 ha um tema de carater lirico, em tercinas.
No c. 67-81 outro tema se destaca sobre uma textura mais homofonica.
Tema ‘a’: ¢. 82-83 (1° violino). Ré.
Tema ‘b’: ¢. 83-84 (viola); ¢. 86-86 (1° violino, retrdgrado).
82-93 Recapitulagdo | Ponte: c. 87-90, eixos de simetria do tema ‘a’.
Tema ‘a@": ¢. 91-92 (cello)
Tema ‘b’: ¢. 92-93 (viola)
Mais elaboragdes com carater de Desenvolvimento.
Outro tema lirico ocorre no c¢. 112-123, com a mesma textura de acompanhamento do ¢. 67-81,
93-159 Coda ; ) PO
sugerindo a figuragéo ritmica do samba.
Nos c. 148-150 (13 depois da marca de ensaio “I") os temas reaparecem na viola (b) e cello (a).

Em funcéo do tratamento dado a textura e devido ao constante desenvolvimento
tematico, pode-se questionar se o efeito da Recapitulacao é pleno, pois as relagoes tonais
se perdem em larga escala. O tema inicial que sugere um centro em D6 reaparece em Ré
no compasso 82; as aparigoes do tema ‘b’ sao bastante difusas entre os compassos 83 a 90
(Exemplo 1). A ideia de retomada se da mais pela semelhanca na distribuicao dos eventos
do que pelo contraste tonal.
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Exemplo 1: Compassos 82 a 90 do primeiro movimento do Quarteto de Cordas n° 2 de Villa-Lobos.
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O movimento é construido como uma fantasia, a partir de dois elementos tema-
ticos mais destacados, os chamados “temas ciclicos”, os quais reaparecerao nos demais
movimentos.

3. Aspectos estruturais da exposicdo: temas e suas transformacdes

Embora néo se possa considerar o Quarteto n° 2 de Villa-Lobos como tipicamente
“atonal”, nele as transformagoes motivicas sdo mais evidentes que suas relagdes tonais. O
tema ‘a’, tocado inicialmente pela viola (Exemplo 2) faz uso do cromatismo para obscurecer
as definigoes triddicas mais elementares, através da imbricagao de tricordes com agrupa-
mento de tercas maiores e menores. A sonoridade lembra algumas passagens densamente
crométicas da escola wagneriana e até momentos do expressionismo vienense da fase atonal
de Schoenberg, Webern e Berg. Nao obstante, apresenta ainda o carater nostélgico de certas
modinhas tipicamente brasileiras.

Esse tema apresenta grande recorréncia em outras obras de Villa-Lobos. Peppercorn
chega a esbocar uma sistematizagao desse tipo de recorréncia. Apesar de inicialmente apre-
sentado a viola, o cello o assume no compasso 5 (ver Exemplo 2) e esse tipo de associagao
entre figura e instrumento se torna uma tépica na musica villalobiana.

Sempre que ele concebe uma melodia — ou o fragmento de uma melodia - e lhe da
um instrumento em particular, ele ird, quando emprega e mesma melodia ou frag-
mento em obras posteriores, repeti-la no mesmo instrumento. Um exemplo desse pro-
cedimento é o motivo no final do Andante do Segundo Quarteto de Cordas, tocado
pelo cello (p. 28 da partitura de bolso, compasso 3). Uma parte desse motivo rea-
parece na parte do cello do tltimo movimento (p. 37, compasso 13). Esse motivo é
usado novamente na 2% Sonata para cello, iniciada apenas um més apds a conclusao
desse quarteto. E finalmente reaparece junto com um motivo ja familiar da Sonata
para cello e com o qual ele se funde, nas Bachianas Brasileiras n° 1 para oito cellos
(PEPPERCORN, 1991, p. 39).°
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Exemplo 2: Acima: 1° movimento, c. 1-4 (tema ‘a’). Os retangulos indicam a ocorréncia dos tricordes Maior-
menor. Abaixo vemos cada um desses tricordes (3-3, na classificacao de FORTE, 1973) em separado.

Desse modo, a tonalidade principal, D6 Maior, escapa momentaneamente, voltando
a ser percebida na chegada ao quinto compasso. No entanto, dai para frente, as relagoes to-
nais ficam bastante rarefeitas. O tricorde Maior-menor se converte em um elemento tema-
tico explorado tanto linearmente como verticalmente, em situagoes em que Villa-Lobos ex-
plora a ocorréncia de eixos de simetria. Além disso, a relagao harmoénica desses eixos tem a
fungao de promover a transicao para o tema ‘b’.

A ocorréncia da simetria no Exemplo 2 se da na medida em que as notas Mi e Ré#
formam o tricorde Maior-menor tanto com a nota Sol (vl. I)” quanto com a nota D6 (vlc.).
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A nota Sol, por sua vez, é o pivo entre essa estrutura e o inicio do tema ‘b’ (em destaque
no Exemplo 3, na parte do vl. I). Simultaneamente, o tema ‘a’ converte-se em um contra-
ponto ao tema ‘b’, um pouco a maneira de certas texturas empregadas por Schumann e
Chopin (ROSEN, 1988, p. 386-393).°
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Exemplo 3: Eixo de simetria em torno das notas Mi-Ré# (c. 5), fazendo a transicao para o tema ‘b’.

No quarteto de cordas de Debussy ha um momento particularmente notavel, na
abertura do IV movimento (c. 1-9, ver Exemplo 4), em que a textura se assemelha bastante
a empregada por Villa-Lobos na elaboragao do tema ‘a’, visto acima. Notam-se nao apenas o
“elegiaco solo do cello” (WHEELDON, 2009, p. 10) como toda a disposigao textural da frase,
concluindo em um acorde que explora a sonoridade das 5%s no oitavo compasso, que prepa-
ra a repeticao da melodia no cello pelo 1° violino no compasso seguinte. Também é possivel
observar a ocorréncia de tricordes do tipo Maior-menor entre os compassos 3 e 4, bem como
nas notas iniciais do solo do cello (Lab-D6-Déb).
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Exemplo 4: Debussy, IV mov. do Quarteto de Cordas (1893), c. 1-9.

O tema ‘b’ é aproveitado de duas maneiras distintas ao longo do primeiro movimen-
to e nos demais. Inicialmente ha o aproveitamento temético da “cabega” do tema, que con-
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siste na sequéncia descendente de trés semitons (tricorde cromatico, ver Exemplo 5). A rea-
parigao de seu perfil melédico se da por meio de variagao. Contrariando a ideia de um tema
“lirico”, “feminino”, comum na estética do Romantismo, esse material tematico apresenta-
se subliminarmente por meio de insergoes invertidas e retrogradadas, por vezes secciona-
do pelas indicagoes de arco. Pode-se até mesmo atribuir ao carater abreviado e abstrato dos
temas ‘@’ e ‘b’ uma postura francamente moderna de Villa-Lobos, que antecipa algumas de
suas realizagoes posteriores.
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Exemplo 5: Eixos de simetria como elementos de transicao na Recapitulacao.

O uso dos eixos de simetria em torno do tricorde maior-menor é confirmado na
Recapitulacao, onde uma série desses eixos demarca a transigao entre o tema ‘b’ (em ver-
sdo retrograda) e o tema ‘a’ (Exemplo 5). A nota Mi do 1° violino (c. 87) serve como pivo en-
tre o tema ‘b’ e o tricorde Maior-menor (M-m) formado com as notas Réb e D6 (viola). Estas,
por seu turno, formam outro tricorde M-m com a nota La no c. 89 (viola), assim como o par
Fa-Mi (c. 86-87) forma outro tricorde M-m linear na parte do 1° violino com D6# (c. 89).
Relagoes desse tipo se encadeiam até o c. 91, onde o tricorde M-m se estabelece sobre o eixo
D6-D6# em relagao ao Mi (vl. I) e o La (vl. II). Nesse compasso essa estrutura de transigao
é superposta a nova entrada do tema ‘a’ no cello, comegando com a nota La, uma das notas
que se relaciona com o eixo de simetria.

O tema ‘b’ pode ser relacionado a uma melodia importante do quarto movimento
(Exemplo 6), aparecendo tanto na Exposicao (c. 17) quanto na Recapitulagao (c. 162). Nessa
variante observa-se o perfil geral, desconsiderando a terceira nota da versao original (o Fa
natural do Exemplo 3). Abaixo (Exemplo 7) vé-se a relagao entre esses temas.
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Exemplo 6: Variante do tema ‘b’ no IV movimento, Allegro deciso, c. 17-19.
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Exemplo 7: Comparacgao entre as versdes do tema ‘b’ no 1° movimento (acima) e no 4° movimento.

A escolha desses temas, com essas caracteristicas, é determinante na exploragao
das possibilidades ciclicas da obra.

Enquanto Debussy é explicito no uso de um tinico tema para relacionar os movimen-
tos de seu quarteto, os procedimentos ciclicos de Ravel sdo muito menos perceptiveis.
Isso se deve ao tema ciclico de Ravel, o qual diferentemente do de Debussy néo ofere-
ce ritmo e melodia caracteristicos (WHEELDON, 2009, p. 16).

Com os temas escolhidos para o Quarteto n° 2 Villa-Lobos parece ter adotado o
meio-termo entre essas propostas. O tema ‘a’ apresenta um perfil muito bem definido e se
presta prontamente a ser reconhecido em todas as suas reaparigoes, soando como “reminis-
céncia”. Ja o tema ‘b’, “com seu ritmo regular e Gnico salto, [...]| parece ser concebido mais
para a metamorfose do que para ser memoravel” (WHEELDON, idem, ibidem). A citagao se
refere ao tema ciclico de Ravel, mas se adapta plenamente ao segundo tema de Villa-Lobos.
Dentre as metamorfoses mais importantes do tema ‘b’, destaco a ocorréncia dos temas “liri-
cos” que oferecem contraste teméatico ao 1° movimento.

4. Temas “liricos”

O carater lirico de um tema numa composigdo em forma de sonata foi comentado e
avaliado por Schoenberg, em Fundamentos da Composi¢do Musical:

Sob a influéncia de Schubert, os teéricos comegaram a chamar o tema secunda-
rio de Gesangthema, ou seja, “tema lirico”. [...] Esta nomenclatura possui curiosa
influéncia sobre a imaginacdo dos compositores, sugerindo a criagao de melodias
mais e mais cantabili. O caréter lirico, ou cantabile, é resultante de uma constru-
¢do livre, intimamente ligada aquela da musica popular. A “liberdade” consiste
em nio ter em conta quase nenhum dos elementos tipicos, com excegdo daqueles
ritmicos, negligenciando, entdo, as profundas implicagdes tematicas, e incremen-
tando a riqueza de contetido através da multiplicagdo de temas (SCHOENBERG,
1993, p. 222-223).

A necessidade de um tema de carater lirico parece ter sido importante, também,
para a concepgao de forma sonata de Villa-Lobos, porém o carater multiforme de seu tema
‘b’, associado ao projeto ciclico da obra, o levou a conter a “multiplicacao” de temas pela es-
tratégia de oferecer reapresentagoes variadas do mesmo tema. Significativamente, a textura
de acompanhamento na aparicao dessas versoes teméticas evoca o padrao ritmico caracte-
ristico do samba (Exemplo 8 e 10).
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Exemplo 8: Trecho do tema “lirico” 1. A inversao do tema ‘b’ no vl. | serve de contraponto.

A apresentagdo truncada do tema ‘b’ no primeiro movimento é compensada pela
inclusao de trés momentos homofénicos, em que se ouvem duas melodias de carater mais
expressivo: o primeiro desses momentos ocorre no Desenvolvimento, entre os c. 35-44 (letra
de ensaio C). Nao fossem as indicagoes de dindmica, poder-se-ia supor que a melodia esta-
ria a cargo do 1° violino, mas é a sequéncia de tercinas do 2° violino que esté destacada para
ser tocada forte, em primeiro plano (Exemplo 8). Ainda assim, a linha do 1° violino esta em
inversao com relagao ao tema ‘b’ e a prépria linha do 2° violino também guarda certa afini-
dade com esse mesmo tema.

O segundo momento homofénico ocorre antes da Recapitulagao, em que o solo de
violoncelo esté fortemente impregnado de elementos do tema ‘b’ (Exemplo 9). A intervengao
da viola acaba por interromper o fluxo melédico, que nao é levado a um climax. O terceiro
trecho homofénico apresenta outra melodia expressiva (Exemplo 10). A figuragao de acom-
panhamento nos trés casos é semelhante, explorando um ritmo sincopado que até pode su-
gerir a figuracao ritmica caracteristica do samba carioca.
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Exemplo 10: Reducao do 2° ‘tema lirico’, tocado por vl. | e vla. A parte do vl. Il soa oitava acima em
relacdo ao escrito. O acompanhamento de vl. Il e vlc. sugere a figuracdo ritmica de samba.

Assim, sdo essas transformagoes texturais que acabam por demarcar o papel do
tema ‘b’ como protagonista do primeiro movimento, enquanto o tema ‘a’ atua alternadamen-
te como elemento melédico principal ou secundario.

5. O scherzo: transformacdes motivicas e sonoridades “impressionistas”

No segundo movimento do Quarteto n° 2, intitulado scherzo, é onde Villa-Lobos
explora rapidos arpejos e combinagoes entre o uso das surdinas e dos sons harmoni-
cos. No entanto, a métrica em compasso binario e o carater ndao chegam a evocar o hu-
mor de Beethoven, nem o tom macabro/burlesco de Franck ou o exotismo de Debussy
e Ravel em seus scherzos." Villa-Lobos tentou caracteriza-lo por meio de timbres e fi-
guragoes, mas em minha opiniao o carater de scherzo ficou melhor definido a partir do
seu Quarteto n° 3.

A partir do “3° Quarteto”, os efeitos pizzicato [...], as pesquisas timbricas, prenunciam
a série de scherzos subsequentes, onde melhor se exercitaram a fantasia e a fértil ima-
ginagao do Autor. Alguns desses scherzos [...] figuram entre os melhores da série de
dezessete quartetos [...] (ESTRELLA, 1970, p. 14).

Estrella reconhece no Quarteto n° 2 os “efeitos timbristicos etéreos, criando uma
atmosfera fantastica” (idem, p. 28), que muitos consideram “impressionista”, em analogia
aos compositores franceses da época. A textura inicial do Scherzo faz lembrar um trecho
do 4° movimento do quarteto de Cesar Franck (letra S), com os rapidos arpejos da viola
(Exemplo 11).
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Exemplo 11: Trecho do Finale do Quarteto de Cordas de César Franck.

O tema do Scherzo villalobiano é apresentado sob a figuracao de ostinato (a cargo
de vl. I e vlc.) como um canone a 5% entre 2° violino e viola (Exemplo 12). Ha afinidade te-
matica entre esse tema e o tema ciclico ‘b’ do primeiro movimento, uma espécie de variagao
desenvolvida do tema ‘b’ apresentado no Allegro non troppo."
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Exemplo 12: Canone entre violino e viola. O ostinato foi omitido.

O ostinato, inicialmente tocado pela viola e dobrado pelo violoncelo em sons har-
monicos, remete discretamente a cabega do tema ‘a’ do primeiro movimento (Exemplo 13).

Ostinato, viola,
2° mov. Scherzo

Ja e TESN b
S L P T —— 1°mov.c. 5 (CCHO)
) N @
" 5 - -~ | 3
(57— 21 —a— 1
AN 3 = 1 1 - Y 1

cello, harménicos
(sons resultantes)

Exemplo 13: Comparacao entre o ostinato do Scherzo e o tema ‘a’ do 1° movimento.

6. Estrutura formal do scherzo

Apesar de nao fazer uso de areas tonais claramente definidas, nem apresentar um
carater marcadamente humoristico, o scherzo do Quarteto n° 2 de Villa-Lobos estabelece al-
gumas analogias com a forma tradicional.
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Vé-se entdo que a orquestragao desse movimento desempenha um papel decisivo
na compreensao de sua estrutura formal. Nas segoes A, somente o instrumento mais grave,
participante do ostinato, toca em harmonicos. Nas secoes B, ndo sé a densidade do ostinato
é reduzida para um unico instrumento como também nao ha o efeito de sons harménicos.
Na secao C (“Trio”), os dois instrumentos tocam o ostinato com sons harménicos.'* Como re-
sultante, temos na segao C uma sonoridade mais brilhante e menos encorpada e nas segoes
B, uma sonoridade mais cheia e escura. Portanto, a questao do timbre nao deve ser conside-
rada meramente como “efeito” porque define a prépria estrutura formal da obra.

Tabela 2: Descricao formal do segundo movimento do Quarteto de Cordas n° 2 de Villa-Lobos.

Compasso Secao Descricao
1.47 Al Ostinato em arpejos, tocados por vl. | (sons naturais) e vic. (harménicos). Canone entre via. e vl. Il. Tema,
variante de ‘b’, apresentado em canone por violino e viola.
48-83 B1 Variante do tema ‘@’ (1° mov.). Textura homofonica. Os arpejos sdo retomados, mas apenas por um
(ensaio B) instrtumento de cada vez, sem uso de harmdnicos.
Realiza uma diminuigéo do tema apresentado em canone na secéo A. Tal procedimento pode ser interpretado
84-111 (C) C como uma analogia ao “Trio” do scherzo tradicional. O ostinato é tocado por vl. Il e vic., ambos em

harmonicos.

Reapresenta o tema da secéo A, mas a entrada da viola ja recebe o contraponto do violino desde o inicio. O

106-129 (D) A2 arpejo é tocado por vl. Il (sons naturais) e vic. (harmonicos).

Reapresentacéo de B, mas em ordem invertida: o arpejo (sem harmonicos) em um Unico instrumento (vl.
130-169 (E) B2 | II) antecede o trecho totalmente homofonico. Os dois Ultimos compassos fazem uma breve transicéo para a
secao seguinte.

0 arpejo agora é tocado por vl. Il (sons naturais) e vla. (em harmonicos). O vic. apresenta o tema em sua

170-201 (F) A3 . X .
regiao aguda, seguido em canone pelo vl. I.

202-217 Coda | Desaceleragdo do ostinato, inicialmente em colcheias, depois em seminimas.

7. Andante: recorréncias tematicas

O terceiro movimento comeca com um enigmatico acorde aumentado, seguido por
um tema arioso que evoca sutilmente o perfil melddico do tema ‘a’. O caréter lirico da pas-
sagem faz lembrar a Cangao de Amor de Floresta do Amazonas (1958).

Inicialmente tocado pelo 1° violino, o tema é tratado em canone pela viola, a partir
do terceiro compasso (Exemplo 14). Tal disposigao textural parece ressoar o Scherzo prece-
dente, porém a elaboragao é densamente polifénica. A partir do compasso 7 a distancia en-
tre as entradas diminui e o intervalo de imitagéo se altera e o cdnone se esvai até o compas-
so 11. Isso faz com que a trama néao seja devidamente evidenciada e as demais notas soam
como “preenchimento”, o que Villa-Lobos cuidadosamente evitou repetir em quartetos pos-
teriores, mas que nesse contexto denota certa inseguranga.

Andante. =80
vl. 1 3
/.o — e P g ) .
5‘\{. | #-__ & | | | | | | !! P bp
nt -
P molto espress. =< o
: via. 2 T
) R i e = e
—
omitidas as partes de v1. I, vla. e vlc. 3 - ﬁ

Exemplo 14: Reducéo do inicio do Il movimento, enfatizando a imitacao entre vl. | e vla.
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A partir da letra A ha uma citagao explicita do tema do scherzo (Exemplo 15), va-
riante do tema ciclico ‘b’. A citagao, destacada pela dindmica ff no 1° violino, é ainda refor-
cada pela alteragao no andamento (“Pitt mosso”).

Piu mosso
vl 1
. S T g P — e
Q, LI i L | 1 ! }I } i 1 i ! \[ i 1 1
1 — f L—g—

Exemplo 15: Citacao do tema do Scherzo (2° mov.) no Andante (3° mov.), c. 17-20.

Na letra B ocorre o retorno ao tema inicial do Andante, com uma breve referén-
cia tematica na letra C, onde a viola toca o tricorde Ré-Dé6#-Do (tema ‘b’). Mas é na letra D
(Exemplo 16) que a recorréncia dos temas fica mais evidente, com o tema ‘a’ passando do
cello para o 2° violino. Além disso, nas partes do 2° violino e viola hé recorréncia do tricor-
de Maior-menor (em destaque no Exemplo 16).

Exemplo 16: Reaparicao dos temas ‘a’ (vlc. e vl. Il) e do tricorde M-m (vla.) no Andante.

O 3° movimento termina com a reminiscéncia do tema ciclico ‘a’ (desde a letra D)
no violoncelo, concluindo solitario com a nota Dé. As linhas de viola e 1° violino enfatizam

a ambiguidade modal do tricorde maior-menor nos trés compassos finais, tocando as notas
Mi e Ré#.

8. Finale: sintese tematica

No quarto movimento (Allegro deciso/ Presto/ Prestissimo) ha a recapitulagao dos
temas apresentados, com a condugdo para um final de natureza apotedtica, expressa pela
propria aceleragao do andamento. No entanto ha algumas indefinigdes que prejudicam o
design formal da pega, onde se sente a dificuldade para integrar o reaproveitamento dos te-
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mas ciclicos com a inclusdao de novos materiais teméaticos que dao personalidade prépria ao
altimo movimento.

Franck construiu seu Finale com os quatro instrumentos abrindo o movimento
em unissono, pontualmente entrecortado por reminiscéncias dos temas dos movimen-
tos anteriores."”” Debussy empregou a recordagdo do tema por meio de uma introdugao,
mas com outra técnica. A esse respeito Marianne Wheeldon oferece algumas reflexdes
interessantes:

Uma solugdo comum é reapresentar os temas dos movimentos iniciais em uma intro-
dugao: com esse procedimento, a maior parte do trabalho de recordagao tematica pode
ser prontamente viabilizado. Mas no final das contas esse expediente, confinando o
retorno dos temas a introdugéo, apresenta alguns perigos. Nao ha oportunidade para
interagdo entre as ideias novas e as anteriores e o catalogo de citagbes pode parecer
superficial em sua execugdo. Além disso, a cadeia de reminiscéncias pode criar uma
narrativa musical desconjuntada, devido as frequentes paradas e retomadas necessa-
rias para a recordagao tematica (WHEELDON, 2009, p. 10).

Villa-Lobos manteve o processo de variagao continua inserindo os temas em novo
contexto harmonico. O movimento inicia com a apresentagao de uma figuragao homo-
féonica de carater ibérico™ (tanto na figuragdo como na férmula de compasso composto),
e por um motivo em quartas descendentes que ainda nao havia sido explorado nos de-
mais movimentos (Exemplo 17). A dificil fusdo entre o material novo e a reapresentagao
das ideias teméticas dos movimentos anteriores é o cerne do desafio composicional desse
movimento.
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Exemplo 17: Motivo introdutoério do movimento final do Quarteto n° 2 de Villa-Lobos.

A figuragao “ibérica” alterna o papel de motivo principal e secundério ao longo de
todo o Allegro deciso. Tal estratégia ndo oferece muitas possibilidades de definir contraste,
0 que nao contribui para a proposta do movimento, que parece ser a de um rondé. No en-
tanto insufla agitagdo e energia de modo a promover integracao com os materiais tematicos
dos movimentos anteriores.

Isso pode ser ilustrado em relagdao ao que segue a introdugao, vista na Exemplo
17. Depois de algumas alusbes ao tema ciclico ‘b’ o 1° violino apresenta uma melodia
derivada desse mesmo tema e a figuragdo inicial transforma-se em acompanhamento
(Exemplo 18)."
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Exemplo 18: Reducao dos c. 17-19, entrada da melodia derivada do tema ‘b’.

Se hé evidente contraste produzido pela mudanca de textura, o efeito se perde na
chegada a secao seguinte com o retorno a figuragao inicial (c. 28, letra B). A Tabela abaixo
ilustra a sucessao de saidas e retornos do Allegro deciso.

Tabela 3: Descricao formal do quarto movimento do Quarteto de Cordas n° 2 de Villa-Lobos.

Compasso Secao Tonalidade/Figuracao
Al Centro tonal ambiguo (L&4? Mi?), “ibérico”.
1-16 . B
(introducéo)
17-27 B1 Melodia no vl. |, derivada do tema ‘b’. Acompanhamento “ibérico”.
28-35 A2 Retorno, levando a uma figuracdo em “ziguezague” com funcéo de prolongamento do baixo em D6.
36-49 C Melodia no vl. I, com alguma derivagéo do tema ‘b’. Comegca e termina em Do.
50-57 A3 Versao “em D" do tema “ibérico” de abertura.
58-66 D Figuracao tratada em imitagdo, do vl. | ao vic., passando por todos os instrumentos.
67-81 Melodia na vla., entrecortada pela figuragao “ibérica”.
82-133 B2 Variacéo da melodia da secéo B, passando por todos os instrumentos. Conclui com solo de cello com
acompanhamento “ibérico” na viola.
134-145 Transicdo | Sequéncia baseada no material de abertura, conduzindo melodicamente, no vl. |, de Ré# a La.
146-161 Ad Repeticéo variada de Al.
162-172 B3 Repeticéo de B1.
Secao com funcdo de Coda para o Allegro deciso. Leva a uma grande pausa que separa do Presto.
173-192 A5 . . ) T :
Conclui no acorde Maior-menor de D6, com sétima Maior.

Percebe-se nesse quadro sinético acima a estrutura geral de rondé, porém a sensa-
¢ao da escuta solapa o contraste entre as segoes, ja que predomina a ideia de variagdo con-
tinua do motivo ibérico, em diversos contextos harmoénicos e alternando entre os planos
principal e secundério da textura. As reminiscéncias tematicas sdo habilmente introduzi-
das por entre as variagoes texturais.

O movimento é sucedido pelo Presto, cujo centro esta definido em La menor. Estrella
observa que “horizontal e verticalmente, o ‘presto’ esta construido sobre o intervalo de ter-
¢a” (ESTRELLA, 1970, p. 31). O material é distribuido em duas camadas: os violinos tocam
o acompanhamento, no compasso em 10/8;" viola e cello tocam a melodia em 2/4, dobrada
em décimas, derivada do tema ciclico ‘a’ (Exemplo 19).
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Exemplo 19: Inicio do Presto no IV movimento do Quarteto n° 2 de Villa-Lobos.

O Presto pode ser subdividido como mostra o esquema abaixo, onde se vé o papel
importante da distribuicdo das camadas texturais entre os instrumentos. O par viola-cello
inicialmente toca a melodia, cabendo aos violinos o0 acompanhamento; durante a transigao
esses pares se misturam e finalmente na Coda os pares retornam a configuracao inicial, po-
rém com papéis trocados.

Tabela 4: Descricao formal do final do quarto movimento do Quarteto de Cordas n° 2 de Villa-Lobos.

Compasso Secao Tonalidade/figuragao Instrumentacéo
1-16 Al La, melodia derivada do tema ciclico ‘a’. _
17-56 B Sem centro definido, uso de sequéncias. Via. + vic. (melodia); vl. Te
(acompanhamento)
57-68 A2 L4, idem Al.
69-82 Transicao Sem centro definido. VI. | + vlc. (melodia); vla. + vlc. (acomp.)
83-121 C F&, com carater de Coda da segao. VI. I e Il (melodia); vla. + vic. (acomp.)

A segdo conclui com trinados na viola e no cello, levando direto ao Prestissimo,
onde o tema ‘a’ é harmonizado homofonicamente. O esquema de harmonizagdo é simples,
durante quase toda a segao se mantém com o dobramento em oitavas da melodia (vl. I e vlc.)
entre as quais os demais instrumentos completam acordes aumentados com 7 maior acres-
centada (a fundamental fica na viola, ver Exemplo 20). Os quatro instrumentos tocam sul
ponticello o que da a essa secao final certo sabor impressionista'’ e que retoma em certo sen-
tido o carater fantastico do Scherzo.

A VLI | | A
F 4 [ I [ L.~
{r t = ~ .44 i
3 I v 14 F- I
GRS vnF I | ]

/la. | | L\J J ;
s be £ = !
7 b pe o | !

vie. ¥ !

Exemplo 20: Reducao harmonica do tema ‘a’ no IV movimento, Prestissimo: tema dobrado nas extremidades
(vl. I e vlc.), formando acordes aumentados com 72 Maior.
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Consideragées finais

Procurei demonstrar ao longo do texto a estrutura ciclica adotada no segundo quar-
teto de Villa-Lobos, bem como algumas de suas estratégias na realizacao dessa composigao.
O Quarteto n° 2 apresenta grande ampliagdo da forma com relagao ao quarteto anterior, mas
ainda evidencia certa inseguranga na inter-relagao entre forma, material harmonico, desen-
volvimento motivico e direcionalidade harmonica. O equilibrio entre esses elementos ain-
da nao é plenamente atingido, serd no Quarteto n° 3 que Villa-Lobos evidenciara maior do-
minio nesse campo.

A caracterizagdo dos movimentos nao representa ainda a realizagdo mais plena
do que Villa-Lobos viria a obter nesse campo. O Scherzo ainda nao consegue impor sua
natureza, apesar de evocar uma atmosfera “fantastica”; o Andante apresenta certo acimu-
lo de material tematico que sobrecarrega a melodia, nao obstante oferecer momentos bas-
tante intensos; o Rondé do finale nao estabelece contrastes nitidos entre as segoes e talvez
convenca mais como scherzo do que o préprio 2° movimento. Observado com o mesmo
rigor, o 1° movimento se ressente de falta de maior definigao entre regioes teméticas e de
desenvolvimento, embora se possa apreciar a engenhosidade na escolha dos temas e no
contraste de tratamento entre eles, parecendo conciliar as estratégias ciclicas de Debussy
e Ravel.

Assim pode-se apreciar o esforgo e talento de Villa-Lobos na construgao de uma
obra ciclica em larga escala. Muito provavelmente foi através do Cours de Composition
Musicale de d’Indy que ele assimilou e desenvolveu a sua maneira os principios franckia-
nos, demonstrando sua vontade de atualizar seu arsenal técnico e estético. Entre os inega-
veis méritos da obra esta o fato de que os temas se impoem e podem ser seguidos ao longo
de toda a pega, mesmo diante de ousadas transformagoes texturais e tratamentos timbristi-
cos. A dificil sintese do 4° movimento mostrou sua habilidade em justapor elementos novos
as recordacoes temaéticas.

Por isso o Quarteto n° 2 se tornou um marco no desenvolvimento técnico do com-
positor, demonstrando maior ambigdo com relagao a forma do que no primeiro quarteto™
além de antecipar a realizagdo mais amadurecida desse projeto composicional no tercei-
ro quarteto. Muito provavelmente Villa-Lobos estudou os quartetos de Franck, Debussy e
Ravel para assimilar os elementos que pode identificar como potencialmente renovadores e
com eles forjar seu préprio estilo dentro desse meio de expressao.

Indicio dessa transformagao de meios técnicos e estéticos na musica villalobiana é
o uso dos eixos de simetria que coordenam as agoes harmonicas no 1° movimento, explo-
rando a ambiguidade modal dos tricordes maior-menor. Villa-Lobos comegava entao a es-
bocar algumas das estratégias que caracterizaram seus métodos de organizagdo harmonica
em obras posteriores, adaptando principios tradicionais de contraponto e harmonia e assi-
milando elementos da musica folclérica (modalidade, nao temperamento) e atonal (ou poés-
tonal). Esse ecletismo lhe proporcionou a concepgao de obras com sonoridade tdo diversa
como a série dos Choros, com suas superposigoes mais cruas e radicais, e das Bachianas
Brasileiras, onde ha o resgate de estruturas tonais e melddicas.

O ciclo de quartetos de cordas, desde a composicao do Quarteto n° 2, apresenta ele-
mentos que podem ser compreendidos dentro desses dois modelos. Porém, além de aspectos
estruturalistas, o quarteto de cordas converteu-se num género cujas peculiaridades histori-
cas e estilisticas conferem camadas adicionais de significacao e expressividade. Villa-Lobos
manteve constante didlogo com esse género e sua tradigao.
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A pesquisa “Processos composicionais de Villa-Lobos: uma analise de seus quartetos de cordas” é financiada
pela FAPESP, junto ao Departamento de Musica ECA/USP.

Segundo Macdonald (2001): “[...] Beethoven (An die Ferne Geliebte, Sonata para piano em La maior, Op. 101),
Schubert (Trio para piano em Mi b maior; Fantasia em D6 maior para violino e piano) e Berlioz (Sinfonia
fantdstica) langaram as bases sobre as quais Mendelssohn, Schumann, Liszt e Franck deram grande importancia
aos principios ciclicos, associados a bem conhecida aplicagdo da transformacgao tematica e a vontade de obter
maior continuidade entre movimentos separados, sendo todos métodos de obtengdo de coesdo mais forte em
formas com véarios movimentos [...]".

Correa do Lago (2005, p. 66-67) apresenta algumas evidéncias do contato mais aprofundado de Villa-Lobos, entre
1914-17, com a obra de Debussy e outros compositores franceses “modernos” como D’Indy e Ravel, periodo em
que se insere a composicao do Quarteto n° 2. Guérios (2003, p. 105-6) observa que Villa-Lobos teria sido “[...] um
dos primeiros brasileiros a utilizar as técnicas de um compositor que quebrou as regras estabelecidas da arte
musical erudita, [...] Debussy”, mas certamente, ao compor seu quarteto (1893), Debussy ainda prestava tributo
ao formato ciclico de Franck.

Essas referéncias teméticas feitas por Peppercorn estao comentadas e ilustradas mais adiante neste texto, ao
redor das Figuras 12 e 15.

O Quarteto n° 1 (1915) de Villa-Lobos é praticamente uma suite em seis movimentos, que alternam a forma
bindria ou terndria simples. Nesse quarteto a forma é ampliada principalmente por meio da repeticao integral de
segOes, com algumas variagdes. Um depoimento da violinista Mariuccia Iacovino mostra a recepgao dessa obra
em 1943 pelo Quarteto Iacovino: “[...] fui procurar o Maestro Villa-Lobos para dizer-lhe que queriamos tocar
um quarteto seu em um dos concertos [...]. Para minha surpresa, indicou-me o Quarteto n° 1, obra da mocidade,
néo editada, inteiramente desconhecida entre nds naquela ocasido, obra da qual nao ouvira referéncias. Fiquei
desapontada [...]. Recebi o Primeiro Quarteto, manuscrito, levei-o para casa passei os olhos na partitura: tratava-
se nao propriamente de um Quarteto e sim de uma ‘Suite’ para Quarteto de Cordas. Mostrei-a aos meus colegas.
A reagdo foi a mesma” (IACOVINO, 1977, p. 163).

A observagao é interessante, apesar de exageradamente determinista (“sempre que concebe uma melodia [...]
ird [...] repeti-la no mesmo instrumento”), ja que o préprio exemplo oferecido demonstra uma excegdo a essa
“regra”, pois o tema migra da viola para o cello. Na obra de Villa-Lobos podem-se encontrar casos ainda mais
variados, como o tema do 1° movimento do Quarteto de Cordas n° 8 (1944) que foi empregado na parte vocal da
Danga, 2° movimento das Bachianas Brasileiras n° 5 (1945, sobre texto de Manuel Bandeira). Ha ainda a questao
da gestualidade, associada ao perfil ritmico e melddico em temas de outros quartetos de cordas de Villa-Lobos
como, por exemplo, o tema inicial do Quarteto n° 4 (1917) levando essa figuragao para D6 menor ou em outras
tonalidades, como na Cantilena do Quarteto n° 1, no Adagio do Quarteto n° 11 (1947), etc.

Neste texto serao livre e alternadamente empregadas as abreviaturas “vl. I” e “vl. II” (respectivamente 1° e 2°
violinos), “vla.” (viola) e “vlc.” (violoncelo ou cello), bem como os nomes completos desses instrumentos.
Segundo Charles Rosen, a forma-sonata foi modificada no Romantismo em relagéo a textura, por meio de “uma
das mais caracteristicas invengdes dos anos 1830 [...] que pode ser chamada de acompanhamento heterofénico”,
onde o acompanhamento é “uma versdo dobrada da mesma linha” (ROSEN, 1988, p. 388-390). Villa-Lobos
parece partir desse dispositivo para superpor os temas, transformando o tema inicial em “acompanhamento” ou
“contraponto” do tema recém-introduzido.

Essa referéncia poderia servir como fundamentagcdo de uma tdpica para esse tipo de melodia, usando sua
ocorréncia em Debussy como precedente histdrico na escrita moderna para quarteto de cordas. Assim, o carédter
de “reminiscéncia” ou “evocagdo”, pode ser atribuido a reaparigao desse mesmo gesto no quarteto de Villa-Lobos.
Autores como Leonard Ratner, em Classic Music: expression, form and style (Schirmer Books, 1980) e Robert
Hatten, em Musical meaning in Beethoven: markedness, correlation and interpretation (Indiana University
Press, 2004) exploram as correlagoes entre estrutura e significado na musica do século XVIII e XIX de maneira
inspiradora para o estabelecimento dessas mesmas possiveis correlagdes aplicadas a misica do século XX.

A definigdo de Scherzo por Tovey enfatiza sua personalidade: “movimento rdpido derivado do minueto e usado
no lugar do mesmo nas formas de sonata [...]. O termo também é empregado para definir o carater da obra. Haydn
inicialmente o usou assim, com o advérbio scherzando, como movimento central de uma sonata de juventude
em D6# menor, e depois no lugar do minueto no conjunto de seis quartetos conhecidos como ‘Gli Scherzi’ ou
‘Quartetos Russos’ (Op. 33).” Mais adiante: “Beethoven nao usa o titulo Scherzo, a menos que a obra tenha
humor” (TOVEY, 1956, p. 200-ss).

SCHOENBERG (1993, p. 35-42) apresenta didaticamente as possibilidades da chamada técnica de “variagao
progressiva” [developing variation], que pode ser aplicado analogamente ao caso aqui estudado.

Cabe enfatizar que nao ha qualquer denominacao de “Trio” na partitura. Esta é uma proposicao interpretativa e
analitica de minha inteira responsabilidade.

Wheeldon conta que “de acordo com seu aluno Pierre de Bréville, Franck prontamente admitiu que o Finale da
Nona Sinfonia de Beethoven foi fonte de inspiragao tanto para sua sinfonia como para seu quarteto” (WHEELDON,
2005, p. 647-8).

Tal figuragao evoca o 2° movimento do quarteto de cordas de Debussy (Assez vif et bien rythmé) e o 2° movimento
do quarteto de Ravel (Assez vif— Trés Rythmé). Ambos tém caréter de scherzo e sdo caracterizados pelo compasso
6/8 e hemiola.
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Tal melodia ja foi apresentada a Figura 4 e curiosamente se assemelha em ritmo e textura a um dos temas do 2°
movimento do quarteto de Ravel (vl. I, letra A).

Em relacao a essa formula de compasso parece ter havido alguma confusédo. O correto seria grafar 5/8 ou 10/16.
Em um manuscrito consultado na biblioteca do Museu Villa-Lobos (manuscrito FG94, doado pela Familia
Guimaraes, p. 9) a parte da viola apresenta a relagao correta: 5/8 x 2/4.

O que evoca o 4° movimento do quarteto de Ravel (Vif et agité), o qual apresenta o tema em unissono e trémulo.
Esse aspecto formal ndo desmerece a obra, nem estabelece um juizo de valor negativo sobre ela. Mariuccia
Iacovino comentou ainda: “[...] quando tocamos pela primeira vez o Primeiro Quarteto, ndo poderiamos imaginar
que, ap6s tocar tantas vezes os Gltimos Quartetos (o 17° principalmente), voltariamos a tocar repetidas vezes
e com tanto agrado o primeiro da série de Quartetos, que talvez seja o filho mais belo do Mestre” (IACOVINO,
1977, p. 164).
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