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RESUMO

A obra de Heitor Villa-Lobos (1887-1959), passados 125 anos de seu nascimento, prossegue ainda como um
sonoro desafio a musicologia brasileira. Ainda ndo sabemos ao certo no que consiste o estilo de nosso mais importante
compositor, sua técnica, suas estratégias no manejo da forma e do material harménico, mal conhecemos a maioria de
suas obras. Mesmo séries de obras famosas e mais divulgadas como as Bachianas Brasileiras e os Choros sdo ainda um
mistério com relacdo aos procedimentos empregados, sem falar nos inimeros problemas editoriais que abrangem
instrumentacao, revisao, etc.

Durante muitas décadas esse campo foi dominado por alguns “vereditos” expedidos por Mario de Andrade,
muitos deles formulados no calor das discussdes politicas dos anos 1930. Dai emergiu uma série de suposi¢des, como a
falta de dominio no campo da composicdo, a falta de conhecimento técnico e outras interpretagdes a respeito do que
representa a musica de Villa-Lobos. Em um campo paralelo proliferaram os estudos biograficos que construiram a
imagem oficial do compositor, assimilando o pensamento andradiano no qual as cria¢fes de Villa-Lobos ndo passam de
disparates que ocasionalmente ddo certo. O que sobra disso tudo é a nocdo-Mae de que a musica de Villa-Lobos
representa o Brasil, embora raramente se demonstre como isso se da, j& que nem entre os compositores ditos
“nacionalistas” sua obra encontra acolhida. Andrade o considerava extremamente “individualista”. Contribuiu
negativamente sua colaboragdo com o governo de Vargas que lhe rendeu certo estigma de oportunista.

Portanto, a principal proposicdo de minha pesquisa — iniciada em 2003 e ainda em andamento — € justamente um
dos principios da investigacdo cientifica: questionar o que esta escrito a respeito da obra villalobiana e comparar essas
proposi¢des com as partituras e gravagdes disponiveis. Para isso me vali de um nimero surpreendentemente grande de
boas gravacgdes de obras que eu ainda ndo conhecia e de um punhado de textos extremamente licidos sobre a masica de
Villa-Lobos, alguns deles inclusive do préprio Mario de Andrade. Venho tendo ainda o indispensavel suporte do Museu
Villa-Lobos do Rio de Janeiro, o qual atende as solicitacdes dos pesquisadores de maneira admiravel.

O primeiro e necessariamente parcial resultado de pesquisa foi minha tese de doutoramento, a qual foi
posteriormente publicada pela Editora da Unicamp em 2009: Villa-Lobos, processos composicionais. Tentarei
demonstrar alguns aspectos metodol6gicos empregados na realizacdo desse trabalho e nas pesquisas que venho
orientando e desenvolvendo atualmente. Entre elas se destaca meu projeto mais recente que é a analise do ciclo de
dezessete Quartetos de Cordas, o qual recebeu apoio da FAPESP e deverd ser concluido em 2014.

INTRODUCAO

No que concerne ao meu trabalho de pesquisa inicial, posso destacar de maneira sucinta 0s aspectos essenciais.
Em minha concepgdo, a musica de Villa-Lobos requer estratégias analiticas especificas, semelhantes as desenvolvidas
para o estudo da musica de Schoenberg, Bartdk e Stravinsky ao longo do século XX. Como ponto de partida, me propus
a aplicar onde possivel algumas dessas metodologias, tais como a Teoria dos Conjuntos (Babbitt, Forte, Straus e
Oliveira), os Ciclos de Intervalos (Perle e Antokoletz) e Octatonismo (Berger e Van den Toorn). Esse exercicio levou-me
a exploracdo de propriedades matematicas como a nogao de simetria aplicada as relagdes intervalares e harmdnicas.

Embora a musica de Villa-Lobos tenha aspectos que lembram procedimentos tonais, como o emprego de
acordes triadicos, € raro encontrar nela relacbes harmdnicas caracteristicas do Sistema Tonal. O que mais se destaca é
certa adocéo do principio da série harménica, aliada & exploracéo de relagdes de simetria entre determinados centros,
associados a forma. Ao fazer isso, Villa-Lobos alinhou-se naturalmente & corrente dos musicos do chamado
"Modernismo", expressao que agrupa compositores de estilos diferentes, mas com muitos pontos em comum. O uso da
série, caracteristico da Escola de Viena, por exemplo, ndo é essencialmente diverso da organizagdo harménica empregada
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por Debussy, Bartok e Stravinsky, com relagdo a exploracéo racional das propriedades dos intervalos e eixos de simetria
como substitutos das antigas relag@es tonais que predominaram na musica europeia até o século XIX. Talvez a diferenga
mais crucial tenha sido que os vienenses se preocupavam em evitar tais relacfes, o que lhes valeu a denominagdo de
“atonalismo”, enquanto os demais muisicos ocasionalmente mesclavam elementos tonais e modais a novos procedimentos
decorrentes da exploracdo das relacfes intervalares e colecdes alternativas, como as escalas pentatonica, tons inteiros e
octatonica.

Apesar de todas essas referéncias importantes e necessarias, é preciso dizer que a musica de Villa-Lobos (e a
Mdsica em geral, como categoria cultural) ndo se reduz a um problema de forma e conteldo, restrito a sua estrutura.
Nesse caso ha discussfes paralelas muito importantes para que percebamos como, por qué e para quem Villa-Lobos
compunha, questdes centrais como a identidade nacional, tema obrigatério no inicio do século XX no Brasil, sem falar
nas aproximacdes e friccdes com outros campos de investigacdo, como a historia, a filosofia, a antropologia, as artes
plasticas, a matematica, o cinema, etc. Essa permeabilidade tem sido tendéncia crescente no campo da Musicologia,
fazendo justica a complexidade do problema. Assim, além de escritos tedricos de Forte, Perle, Antokoletz, Boulez, Berry,
Straus, Oliveira, Messiaen entre outros, esta pesquisa se apropria e se inspira em trabalhos de Weyl, Lévi-Strauss,
Deleuze, Wisnik, Guérios, Fausto, Klee, Kandinsky, etc.

OS QUARTETOS DE CORDAS DE VILLA-LOBOS

Ha pelo menos dois estudos dedicados integralmente ao ciclo de quartetos de cordas villalobiano, o livro de
Arnaldo Estrella (1970) e o capitulo dedicado ao assunto por Eero Tarasti (1995, reeditado em 2009). Encontram-se
ainda referéncias a esses quartetos em obras de Lisa Peppercorn, Vasco Mariz e ocasionalmente alguma alusdo em outros
autores. Ha por exemplo uma importante carta de Mario de Andrade a Prudente de Morais (datada de 1933, divulgada
por Flavia Toni, 1986) onde Andrade comenta o Quarteto de Cordas n° 5. Sem falar em algumas resenhas de gravagdes
do ciclo. Atualmente se encontram pelo menos quatro excelentes registros disponiveis do ciclo integral no mercado
fonografico: Quartetos Amazonia e Bessler-Reis, Quarteto Danubio, Cuarteto Latinoamericano e mais recentemente a
interpretacdo do Quarteto Radamés Gnattali.

Os escritos publicados sobre os quartetos, mencionados acima, sdo invariavelmente permeados pelo pensamento
critico de Mario de Andrade. A ideia central nesses textos é a de que Villa-Lobos era essencialmente intuitivo e pouco
afeito a qualquer elaboracdo racional, devido a sua alegada “deficiéncia de formagdo musical”. Assim, num género
tradicional como o quarteto de cordas, espera-se de antemdo que sejam mal sucedidas as tentativas de Villa-Lobos em
compor para essa formacgdo. As analises e comentarios sob essa Gtica praticamente se fecham na tens&o entre o esforgo do
compositor em resolver pela intuicdo as demandas de um género musical que requer maior uso da razéo.

O estudo de Arnaldo Estrella se destaca como a primeira aplicagdo mais sistematica dessa hip6tese em relacéo
ao ciclo de quartetos de cordas villalobiano. Estrella trata de estabelecer essas premissas logo no principio,
desqualificando duas referéncias propostas pelo préprio compositor: a influéncia de Haydn e o emprego da forma sonata.

Villa-Lobos afirmava, em conversas intimas, ter adquirido muito do seu métier de compositor estudando o0s
quartetos de Haydn. Teriam os oitenta e poucos quartetos do mestre setecentista estimulado o grande compositor brasileiro a
compor tdo elevado nimero de quartetos? Eis o que ndo se podera afirmar, embora fosse grande a admiragdo do compositor
patricio pelo compositor austriaco. Como ndo terd 0 menor cabimento catar afinidades estilisticas com Haydn nos quartetos
de Villa-Lobos. O suposto aprendizado com Haydn e a admiragdo pelo compositor austriaco ndo poderiam influir num
compositor brasileiro, a ponto deste compositor, fortemente vinculado a sua raca e & sua terra, e irmanado as correntes
artisticas do século XX, imitar um puro classico europeu do século XVIII. Que tera Villa-Lobos aprendido com Haydn? Nao
é facil vislumbrar manuseando os seus dezessete quartetos. A partir do segundo, o que de fato se vé é o Autor seguir um
caminho semelhante ao que perlustrou nos outros géneros (ESTRELLA, 1970, p. 7).

O argumento central se apoia na ideologia nacionalista, evocando ainda certa adesdo a no¢do modernista de
progresso, onde ndo é mais possivel usar elementos do passado. No entanto, isso ndo foi problema com a série das
Bachianas Brasileiras, onde a referéncia a Bach é geralmente considerada uma afirmag&o positiva da cultura brasileira.
Talvez a explicacdo esteja na avaliagdo critica da obra de Haydn, considerado por alguns criticos da primeira metade do
século XX como um mero precursor do Classicismo. Mario de Andrade se referiu a Haydn da seguinte maneira em sua
Pequena Historia da MUsica:
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[...] Haydn ndo tem nada de profundo. Como também, nas obras mais representativas, ndo tem nada de superficial.
E uma das expressdes mais étnicas da mdsica germanica. Se coloca sob esse ponto de vista ao lado de Jodo Sebastifo Bach,
de Schubert e de Wagner. Porém é o lada da graca, da ingenuidade fresca e meia bobinha, a epiderme rubicunda e polida de
alemao, que ele significa mais. E como que um riso ainda sem experiéncia da vida — essa parte da psicologia germanica t&o
surpreendente dentro da rigidez de carater desses filhos de huno. Isso Haydn representa como ninguém. A vida dele foi a
dum boco. [...] E assombra essas qualidades livres, espontaneas, duma franqueza incomparavel estarem engaioladas dentro
da forma inflexivel da sonata (ANDRADE [1944], 1980, pp. 125-6).

Vé-se assim que ndo so a referéncia a Haydn por Villa-Lobos precisava ser dissipada, como para esconder a “ma
escolha” de um compositor “sem profundidade” como modelo, mas também se observa que a ado¢do da forma sonata
seria uma espécie de “gaiola inflexivel”, a qual certamente o temperamento brasileiro ndo poderia se adaptar. Portanto
Estrella considera possivel tratar os quartetos de Villa-Lobos como se ndo houvesse referéncias diretas ao Classicismo,
mesmo com a recorréncia do padrdo de quatro movimentos (Allegro-Andante-Scherzo-Allegro) em todos os quartetos do
segundo ao décimo-sétimo. Essas evidéncias foram ignoradas por Estrella, que adotou a estratégia de falar
individualmente de cada movimento, descrevendo alguns aspectos mais evidentes.

Cabe ainda observar que ndo h& aqui qualquer pretensdo em afirmar que ser mais ou menos “intuitivo” ou
“racional” tenha implica¢do de juizo de valor. Intuicdo e razdo estdo longe de ser incompativeis e sdo processos mentais
que ocorrem em todos os seres humanos sem relagdo com a “qualidade” de suas produgdes.

A FORMA CICLICA NOS PRIMEIROS QUARTETOS DE VILLA-LOBOS

Curiosamente, foi no primeiro de seus quartetos que Villa-Lobos arriscou fazer algo muito diferente da tradicéo
classica. O Quarteto n° 1 (1915) tem seis movimentos curtos, sem maiores desenvolvimentos teméticos®. Os dois
quartetos seguintes podem ser interpretados como realizag6es da forma ciclica. Ao prosseguir a série de quartetos, Villa-
Lobos desistiu do formato inusitado do primeiro e passou a se exercitar no esquema classico de quatro movimentos. A
adocdo do modelo derivado de Haydn talvez possa ser detectada a partir do Sexto Quarteto (1938), quando especialmente
0 movimento inicial passou a apresentar solucdes pessoais do compositor para adequar sua linguagem harménica ao
esquema de contraste tonal do Classicismo. Trata-se de um neoclassicismo bem diverso do das Bachianas, onde a forma
assume posi¢do que antecede a realizacdo da obra e coordena o ciclo em larga escala. Talvez apenas em suas Sinfonias
Villa-Lobos tenha assumido comprometimento tdo efetivo com um projeto composicional tdo formal. E por trds desse
desafio estava talvez sua vontade de se exercitar sem que a forma se transformasse em “gaiola”, algo que Charles Rosen
(1998) demonstra ndo ser o caso no estilo Classico de Haydn, Mozart e Beethoven.

A reacdo negativa e rejei¢do sistematica de certas evidéncias na musica villalobiana tornou-se uma espécie de
“estratégia analitica” repetida por outros autores. Lisa Peppercorn, por exemplo, ap6s listar recorréncias e transformagdes
teméticas entre 0s movimentos do Quarteto n° 2 (1915), estranhamente nega que a obra seja exemplo de emprego da
forma ciclica.? No entanto o delineamento dos temas, suas transformacdes e reaparicées ao longo dos quatro movimentos
atestam a vontade do compositor em buscar coeréncia em larga escala, mesclando procedimentos usuais de elaboracéo
motivica com sua linguagem harmonica hibrida, frequentemente entrando e saindo no jogo de referéncias tonais ou nao
tonais. O fato de a mdsica villalobiana propor muitas vezes um estatuto préprio para suas estruturas tematicas e
harmdnicas pode ter dado margem a interpretacfes onde justamente essas caracteristicas de estilo fossem consideradas
deficiéncias, especialmente se comparados a modelos composicionais do século XIX.

Com o Quarteto de Cordas n° 3 (1916), Villa-Lobos retomou a organizagdo formal ciclica do quarteto anterior e
da indicios de ter se concentrado sobre certos problemas que haviam ficado pendentes. Por exemplo, a adog¢do de um
ostinato como condutor do Scherzo, no segundo quarteto, reduziu as possibilidades de contraste necessarias ao

! Tal liberdade formal causou certa decepc¢do, como relatou Mariuccia lacovino, lider do quarteto lacovino ao receber essa obra como
sugestdo do compositor para um concerto em 1943 (IACOVINO, 1977, p. 163).

2Em artigo para a revista Mdsica Hodie (2012, no prelo) apresento uma analise formal dos movimentos do Quarteto n® 2 de Villa-
Lobos, mostrando as relagdes tematicas que conferem a obra um forte carater ciclico, o qual mostra o quanto o compositor estava
consciente e atento as praticas musicais das correntes mais recentes na Europa aquela época. Comparei ainda com 0s processos
formais dos quartetos de Debussy e Ravel, analisados por Wheeldon (2005), evidenciando a semelhanca formal entre essas obras,
cheias de relagdes intertextuais.
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delineamento da forma. No terceiro Quarteto, Villa-Lobos parece ter se dado conta dessa dificuldade, escolhendo um
tema ciclico ainda mais maleavel.

ASPECTOS ESTRUTURAIS DO QUARTETO DE CORDAS N° 3 DE VILLA-LOBOS

1.1.54 Allegro non troppo, 1° movimento

Em seu Quarteto de Cordas n° 2 (1915), sem falar em suas outras sonatas (violoncelo e piano; violino e piano;
trios n° 1 e 2 com piano), Villa-Lobos ja havia trabalhado com o conceito de forma ciclica. O que surge como elemento
novo no Quarteto de Cordas n° 3 é a adogdo de outro tipo de material harmdnico, explorando as possibilidades da
colecdo pentatbnica. Nos compassos iniciais pode-se observar a superposicdo desse material, empilhado em tercas
(Exemplo 1).
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Exemplo 1: Villa-Lobos, Quarteto de Cordas n° 3, 1° mov., c. 1-5.

Considerando verticalmente, nos compassos 1 e 2 vé-se a formagdo de acordes sem funcionalidade harménica
aparente: F& Maior com 72 Maior, Mi menor com 72 menor, La menor com 72 menor, D6 Maior com 72 Maior. Nao ha
sugestdo de movimento cadencial nem mesmo & chegada a um valor ritmico mais longo (c. 4), no acorde de Si menor
com 72 menor. No entanto a apreciacdo horizontal revela a superposicdo de transposi¢des da colecdo pentatdnica: Mi, Re,
Sol, Si, L4 (violino 11) e L&, Sol, D6, Mi, Ré (viola). A parte do cello, em cordas duplas, F&, Mi, L4, D6, Si e D6, Si, Mi,
Sol, Fa#, resulta em duas transposi¢cdes do pentacorde 5-20 (segundo a tabela de FORTE, 1973), distinto da cole¢do
pentatbnica. Todo esse material resulta em uma colecdo conhecida como Octade diatdnica, a qual consiste na “unido de
duas colegdes diatdnicas quaisquer, com seis classes de altura em comum” (STRAUS, 1990, pp. 96-97), 0 que neste caso
representa a unido das escalas de D& Maior e Sol Maior. A tabela abaixo apresenta com maior clareza essas relages.

Instrumento Colecéo FN Vetor Colecédo resultante

Violino | 1,469,111 5-35 (pentatbnica) | <032140> 0,2,45,6,7,9,11

Violino Il 2,479,111 8-23

Viola 0,2,4,7,9 <465472>

Cello 0,4,6,7,11 5-20 <211231> Octade diatonica
0,4,5,9,11

Nesse caso, 0 material empregado se oferece como campo de possibilidades explorado pelo compositor. Villa-
Lobos claramente emprega a “célula de trés notas” a qual se referiu Estrella e a torna seu “tema ciclico” ao longo de
todos os quatro movimentos da obra. Nesta analise esse procedimento se sobrepde a sonoridade pentaténica do 1° violino
(c. 3-4), que por esse ponto de vista pode ser considerada como elemento de superficie. Em torno dessa célula tematica
sdo tracadas diversas combinagOes simétricas que enfatizam as combinagdes intervalares do tricorde 3-7 na sucessdo
melddica. A linha do segundo violino apresenta esse tema nos compassos iniciais, analisados abaixo (Exemplo 2). O
mesmo tricorde recorre quando o primeiro violino apresenta uma versdo ritmicamente diminuida do tema a partir do
compasso 4 (Exemplo 3).
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Exemplo 3: Villa-Lobos, Quarteto de Cordas n° 3, analise da linha do vl. 1, c. 4-5.

Nos exemplos 2 e 3 temos casos de simetria translacional (por meio de transposi¢do) e bilateral (por meio de
inversdo ou espelhamento). Ha também outro tipo de simetria no acorde do compasso 4 (Si menor com 72 menor ou
tetracorde 4-26), o qual pode ser decomposto em duas versdes do tricorde 3-7 (Exemplo 4). Isso caracteriza um caso de
simetria rotacional (onde o material exposto horizontalmente passa para a dimensdo vertical ou vice-versa). * Sdo
possibilidades latentes do material escolhido, aparentemente decorrentes do perfil pentaténico do tema principal e do
empilhamento de tercas utilizado como estratégia de harmonizacéo.
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Exemplo 4: anélise do acorde do c. 4 no 1° mov. do Quarteto de Cordas n° 3 de Villa-Lobos. Essa rotagdo do motivo ocorre em outras
versdes do tema A, ver c. 20; c. 30; ¢. 175 e o compasso final, por exemplo.

O tema ciclico B, por sua vez, também ¢ derivado do mesmo tricorde 3-7 e tem perfil melddico semelhante ao
do tema A (Exemplo 5).

31 vl 1
A — 3 T 3 1 T 3 1
y 4 T T T B 1
66— ——— e —— |
‘}f! : | o :l b M : #fl q T 1

=3

Exemplo 5: tema ciclico B, derivado de A.

A maneira como esse material, talvez inconsistente do ponto de vista da tonalidade cléssica, pode delinear a
estrutura da forma sonata certamente é assunto controverso. Varios comentadores da obra villalobiana descartam que o
emprego desse esquema formal esteja presente nessa ou em outras obras do compositor (PEPPERCORN, 1991;
ESTRELLA, 1970; TARASTI, 2009 e 1995), mas considero a hipdtese de que seria justamente esse o desafio
composicional empreendido por Villa-Lobos no primeiro movimento. A forma sonata seria assim um aspecto adicional
do carater intertextual entre o quarteto de Villa-Lobos e seus modelos em Haydn, Franck e Debussy, um problema para o
qual o compositor brasileiro buscou solugdes audaciosas para o estabelecimento de secOes, repousos, timbres,
tensionamentos e mudangas de textura.

Tarasti concordou com Peppercorn (1991) ao considerar que "o material de base desse quarteto poderia prestar-
se a um rico desenvolvimento, mas Villa-Lobos ndo aproveita essa possibilidade de modo algum. Assim, a utilizacéo dos
mesmos motivos em diferentes partes ndo pode ser considerada unidade temética no sentido clssico vienense"
(TARASTI, 2009, p. 232). No entanto, o motivo principal permeia exaustivamente ndo s6 a Exposicdo como todo o
movimento, em processo de variagéo continua.

% com relacdo a terminologia empregada para classificar os tipos de simetria, minha referéncia é Hermann Weyl em Simetria (WEYL,
[1980] 1997). Anteriormente ja realizei a associacdo dessas categorias simétricas e figuragdes musicais em Villa-Lobos: processos
composicionais (SALLES, 2009, pp. 42-68).
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A secdo de Desenvolvimento apresenta uma variante do tema a cuja progressdo por quartas da direcionalidade a secdo
(Exemplo 6). Essa variante surge no ensaio 7 e é transposta uma 42 J acima a cada marcacéo de ensaio passando do grave
ao agudo, até o ensaio 10 (Exemplo 7). A alta densidade tematica da Exposicéo representa uma referéncia intertextual
com o estilo de Haydn. Jan LaRue, em texto onde procura distinguir os estilos de Mozart e Haydn, faz o seguinte

comentario:

[...] o processo fundamental de Mozart envolve balango expressivo; o processo fundamental de Haydn requer
exploracédo continua. Esses processos podem ser encontrados em todos os niveis, do tratamento motivico as grandes segdes e
ocasionalmente entre movimentos inteiros. (LaRue, 2001, p. 361).

Isso é particularmente significativo no | movimento do Quarteto n° 3, onde o tema b deriva claramente do tema
a. As relagbes motivicas dos compassos iniciais ocorrem por todo o movimento e esse processo culmina no final do
Desenvolvimento onde Villa-Lobos superps os temas denotando suas afinidades. Inicialmente cabe ao violino o tema a
(Exemplo 8), em seguida, o violoncelo assume o tema a, tocando-o em quintas paralelas com cordas duplas (Exemplo 9).
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Exemplo 6: variante do tema a no cello, iniciando a progressao por 4% ao longo do Desenvolvimento. O acompanhamento em tercinas
ird persistir até o final do movimento.

Exemplo 7: progressdo ascendente de 4% da variante do tema a na se¢éo de Desenvolvimento do I movimento. Os nimeros
representam as marcas de ensaio.
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Exemplo 8: superposicéo dos temas a (vl. I) e b (vic.) no I movimento do QC3.
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Exemplo 9: superposicdo dos temas a em aumentacéo (vic.) e b (vl. I) no final da se¢do de Desenvolvimento. Os demais instrumentos

foram sup

rimidos neste exemplo e no anterior.

Villa-Lobos sinalizou a Recapitulacdo de modo a destacar a entrada do tema a diante de tantas apari¢des
frequentes. Para tanto, dramatizou o comeco da Recapitulagdo com a drastica mudanga do registro das tercinas de
acompanhamento (do ensaio 7 até o final do movimento) que saltam para o violoncelo e dobram seu valor para
seminimas; os violinos fazem significativa pausa; a viola enuncia expressivamente o tema a com valores dobrados
(minimas, c. 153) em versdo na “subdominante” (com centro em L4a) e 0s violinos retornam no compasso seguinte com
uma figuracdo ainda ndo ouvida na peca, evocando um canto de péassaro (Exemplo 10).*
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Exemplo 10: chegada & Recapitulagéo, | movimento.

* Esse motivo de passaro é a representagio notacional que Villa comumente empregou para o canto do “sabia da mata”, presente
também nos Quartetos n° 4 e n° 8 e devidamente identificado no Martelo da Bachiana n® 5 ao sublinhar o texto de Manuel Bandeira:
“Lal lid! lia! [id! lid! lid!/Eh! Sabia da mata cantadd!/Lia! lid! lia! lid!/La! lid! lid! lia! 1id! lid!/Eh! Sabia da mata sofredd!”. Pode-se
atribuir valor de tdpica a essa inser¢do em momento tdo significativo do movimento, talvez sugerindo algum tipo de carater nacional
por tratar-se da evocagdo de espécie tipicamente brasileira.
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1.1.55 Estrutura formal do | movimento:

Exposicao Tema ciclico (A) em Mi, repetido em Si no ensaio 1. A transi¢do ocorre em 2 e
leva ao segundo tema (B) no ensaio 3+2, em Mi (todos os temas sdo apresentados
pelo vl. 1).

Desenvolvimento Inicio em 4, que apresenta elementos teméticos (B-A-F#) convertidos em
acompanhamento (um recurso classico). A partir de 5, até 11, os dois temas
reaparecem em diversos contextos texturais, como preconizava D'Indy
(WHEELDON, 2005). De 7 a 10 ocorre uma progressdo por quartas de uma
variante do tema A, migrando do cello para o 1° violino. Em 11 ocorre a
superposicao dos dois temas (vl. | e vic.).

Recapitulacao Drastica mudanca textural demarca a reaparicao do tema A na viola (em L&) com
valores ritmicos aumentados (em 12+4). Em 13 o tema ciclico ressurge com
valores originais.

O tema B atua como coda, também em aumentacgdo, em 14+1, no cello.

Segundo Movimento: Molto Vivo

O segundo movimento assume o carater de um Scherzo, e este é tdo caracteristico que o préprio compositor
apelidou a obra de “pipocas e potocas”, por causa do uso sistematico do pizzicato nesse movimento. Villa-Lobos realizou
um Scherzo com plano formal ambicioso, cuja se¢éo central apresenta caracteristicas de um desenvolvimento em forma
sonata.” A forma pode ser descrita de acordo com o seguinte esquema:

EXPOSICAO Tema a (diatonico) Ré Maior — L& Maior (ensaio 2).
1° grupo tematico Tema b: tema ciclico A.
(ensaio 1-4). Transigdo (ensaio 4).
2° grupo (ensaio 5-6). Tema c (tons inteiros), ensaio 5.
DESENVOLVIMENTO Tema ¢ em versdo diatdnica; tema ciclico B (ensaio 13); tema ¢
(ensaio 7-15). em tons inteiros (ensaio 15).
RECAPITULACAO Tema a: L& Maior (diatdnico).
(ensaio 16-19). Transicdo com tema ciclico A.
Tema b tons inteiros (ensaio 18+16).
CODA (ensaio 20). Tema a em D6.

O tema a, apesar de sua natureza claramente diatdnica, contém o tetracorde 4-26 cujos dois subconjuntos 3-7
caracterizam o tema ciclico do 1° movimento (ver c. 4 do Exemplo 1 e Exemplo 3). Essas notas estdo indicadas pelos
retdngulos no Exemplo 11:

Vie.
3 Solo+ " N
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Exemplo 11: tema a do 2° movimento, com as notas do tema ciclico A em destaque.

No ensaio 3 surge uma variante do tema ciclico A, tocada alternadamente pelos violinos e viola, sobre um
ostinato do cello. Cada instrumento toca um bloco de quatro notas (Exemplo 12):

® Schoenberg (1993, pp. 184-5) observa que “o scherzo é nitidamente, uma pega instrumental caracterizada por acentuagdes ritmicas e
tempos rapidos. A rapidez de movimento impede a frequente mudanga harménica e a variagdo muito profunda das formas-motivo. [...]
A principal funcio da secdo b é a de introduzir contraste. E opinifo geral que a secdo b de um scherzo deva ser uma elaboracio
(Durchfiihrung).”
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Exemplo 12: tema ciclico A, I movimento, ensaio 3+2. As notas circundadas s&o as alturas originais do tema.

O segundo grupo tematico apresenta novo tema, ¢, baseado na cole¢do de tons inteiros (Exemplo 13). Esse tema
tem perfil melddico e ritmico proximo ao do tema a, 0 que o torna bastante adequado para as transformagdes de modo
que acontecem ao longo da se¢do de desenvolvimento.

Exemplo 13: tema c, em tons inteiros.

Terceiro movimento: Molto adagio

Villa-Lobos pede surdinas "viradas" (ao lado do cavalete para imitar 0 som nasalado da cornamusa, segundo
nota na partitura). Os quartetos de Debussy e Ravel também tém surdinas no terceiro movimento, evidenciando a
intertextualidade entre essas obras.

Os cinco compassos iniciais sdo uma espécie de introdugdo (Exemplo 14) onde as linhas de segundo violino e
viola formam uma colegdo pentatonica, Si, Do#, Ré#, Fé#, Sol#.° No c. 6 os acordes resultantes nos violinos e cello
evocam o tricorde 3-7 do 1° movimento: Mi-Do#-Fa# e La-Fa#-Si. O conjunto resultante no sexto compasso é outra
versdo pentatdnica (T°), portanto com 3 invariancias em relacdo a versio T (vide vetor). Ou seja, a alteragdo entre os
grupos se da nos pares Ré#-Sol# e Mi-L4, o que ressoa no semitom Sol#-L4& que abre 0 movimento.
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Exemplo 14: compassos iniciais do 3° movimento.

No ensaio 1 (c. 8) comeca o tema a da Se¢do A (vl. 11, Exemplo 15), o qual além de ser uma variante do tema
ciclico do I movimento, é também uma versdo T de 5-35: Mi-Fé#-L4-Si-Re. S30 4 sons em comum com o anterior, com
deslizamento D6#-Ré. Porém, o ostinato L& (vic.) e Sol (vl. 1) tem justamente essa Ultima nota que seria "estranha™ ao
conjunto base. Todavia, o Sol, se for considerado no lugar do F&#, produz outra versio da 5-35: Mi-Sol-L4-Si-Ré (T’). O
conjunto resultante é 6-32, o qual apresenta essas duas versdes da colecdo pentatdnica entre seus subconjuntos.

® Versio T do pentacorde 5-35 (02479) cujo vetor intervalar é [032140]. Por “versio T' entenda-se a transposicdo 11 semitons
acima da forma primaria desse conjunto.
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Exemplo 15: tema a da se¢éo A do Il movimento.

O ensaio 2, por sua caracteristica atematica funciona como transicdo para a transposicdo (42 Justa abaixo) do
tema a (ensaio 3).” As alturas presentes nesse trecho, Si-D6#-Mi-Fé#-L4, formam outra verséo (T°) do pentacorde 5-35.
A secdo A (c. 1-31) apresenta uma espécie de processo "modulatério” da colecdo pentatdnica, baseada no deslizamento
de semitons conforme a representagdo abaixo:

Transposicdes de 5-35 T T T T’ T°
Compassos 1-5 6 8-12 8-12 14-31
Notas B B B B B
C# C# D D C#
D# E E E E
Fi# Fi# Fi# G Fi#
G# A A A A
1.1.56 Esquema formal do 111 movimento
Secao Compassos Materiais/temas
Introdugdo | 1-7 5-35 (pentatonica): T+ — T°
A 8-31 5-35: T° T T
8-14 Tema a em Fa# (vl. 11)
15-18 Transicao
19-31 Tema a em Do# (vic.)
B 32-55
32 Citacdo do tema diatbnico do Il mov.
33-37 Citacdo do tema A ciclico
38-40 Tema b em Si
41-45 Tema b em Mi
46-55 Tema B ciclico
56-61 Retransi¢do
A 62-88
62-70 Tema aem Si
71-74 Transigdo
75-88 Tema a em Fa#
Coda 88 Citacdo do tema diatbnico do Il mov.
89-90 Citacdo do tema A ciclico

Tal esquema pode ser interpretado tanto como forma ternaria ou até mesmo como forma-sonata, se for dado a
secdo B o carater de Desenvolvimento. Outro fator importante a ser considerado sdo as flutuagdes tonais sugeridas pelo
tema a: Fa# - DO# - Si - Fa#, considerando essas alturas como polarizagdes estabelecidas pela disposigdo inicial do tema,
sem levar em consideracdo o entorno harmdnico.

" Tal transposicdo faz lembrar o tratamento monotematico adotado por Haydn em algumas de suas composi¢des em forma-sonata.
Nesses casos € o contraste tonal que assume relevancia na determinacédo das regides tematicas.
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Quarto movimento: Allegro com fuoco

Em obras ciclicas 0 movimento final funciona como sintese de todos ou da maioria dos temas que ocorreram na
obra, porém enfrentando o desafio de promover essa integragdo com o chamado carater de finale.

Uma solugéo comum € reapresentar os temas dos movimentos iniciais em uma introducéo: com esse procedimento,
a maior parte do trabalho de recordacdo temética pode ser prontamente viabilizado. Mas no final das contas esse expediente,
confinando o retorno dos temas a introducéo, apresenta alguns perigos. N&o ha oportunidade para interacéo entre as ideias
novas e as anteriores e o catdlogo de citacbes pode parecer superficial em sua execucdo. Além disso, a cadeia de

reminiscéncias pode criar uma narrativa musical desconjuntada, devido as frequentes paradas e retomadas necessarias para a
recordacdo tematica (WHEELDON, 2009, p. 10).

Villa-Lobos ja havia confrontado essa dificuldade com o finale do segundo quarteto. Para o terceiro quarteto sua
solucdo para o problema ja passa pela préopria simplicidade e maleabilidade do tema ciclico, que ao longo da obra ganhou
reiteracGes mais ou menos literais e transformacdes e inser¢des em colecfes pentatdnica, tons inteiros e diatbnica. Com
iss0, a recorréncia dos temas pode ser representada graficamente da seguinte maneira (Exemplo 16):

Exemplo 16: esquema formal com as recorréncias dos temas ciclicos no Quarteto de Cordas n° 3 de Villa-Lobos.

Assim, o movimento final apresenta a rigor reiteraces dos temas do | e 11 movimentos. A estratégia de dar aos

temas do 111 movimento o perfil de variante ou transformacéo do tema ciclico A reduziu a aglomeracdo de material para a
elaboracdo da esperada sintese.

O IV movimento come¢a com o0 ostinato em cordas duplas (vl. 1l e vla.), o qual j& apresenta a sonoridade
pentatdnica recorrente na obra (Exemplo 17). No c. 7 surge o tema a, dobrado em oitavas (Exemplo 18). Esse tema ¢

uma permutagdo do tema A (ciclico), ou seja, a diade Mi-Ré que atua como eixo central no | movimento, passa para as
extremidades no IV movimento (Exemplo 19).

A VLI
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23 4-23
via >
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5-35

Exemplo 17: colegdo pentatdnica no ostinato que abre o IV movimento. Os tetracordes resultantes, do tipo 4-23, serdo explorados por
todo 0 movimento.
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Exemplo 18: tema do IV movimento, variante do tema ciclico A.

Tema A (ciclico), I mov. Tema a, IV mov.
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Exemplo 19: permutaces entre o tema A ciclico no I mov. e o tema a do 1V mov.

O ostinato ¢ trabalhado de modo a permutar diades da colecéo pentatdnica na seguinte ordenagéo:

VI 11 D-E A-B c.1-8 5-35 (pentatbnica)
Vla. G-A D-E

VI | C-F# C-F# c.9-24 7-35 (diatonica)
Vic. CouF# | CouF# c. 25-34 6-32

Assim, 0 tema a recebe um tratamento harmdnico que parte de uma base pentatdnica e se torna diat6nica pela
adicdo de notas pertencentes a propria melodia. Em seguida uma dessas notas acrescidas passa a ser ocasionalmente
suprimida (c. 25-34), deixando dubio o carater diatbnico e pentatonico da se¢do. Em certo sentido, isso pode ser
interpretado como sintese dos eventos que aconteceram nos demais movimentos.

O ostinato baseado na diade L&-Si atua como eixo para entrada de novo material harménico que rapidamente
ajusta a chegada ao tema b. Esse tema é tratado de modo a sugerir uma sobreposi¢do politonal de trés camadas: 1) o
ostinato (LA&-Si-Do); 2) a linha do primeiro violino, sobre o tricorde Ré#-Fa#-Sol# com as notas de passagem La# e La na
rapida preparacgdo do c. 36; 3) as respostas nas linhas do cello e viola na regido dos bemdis (F&-Mib-Lab). Os tricordes
resultantes das partes de violino e viola, embora grafados enarmonicamente, apresentam duas invariancias e tém a mesma
forma primaria (025) do tipo 3-7, tdo importante ao longo da obra (Exemplo 20).

W1 3-7 [3.6.8]
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Exemplo 20: invariancias nos tricordes do tema b.
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No ensaio 2 ha significativa alteracdo textural, com a saida do ostinato. O rallentando nos compassos 51-52
alerta para essa mudanca. A nova se¢do tem caracteristicas de desenvolvimento, permutando e transpondo elementos do
tema ciclico A. Nesse ponto ocorre outro caso de simetria rotacional: o tetracorde 4-23, que soava desde o inicio do
movimento no ostinato, é distribuido entre as linhas dos violinos (Exemplo 21). Sdo duas versdes desse tetracorde, com
trés invariancias (na vertical os violinos: Réb-Mib-Lab-Sib; na horizontal o violino I: Lab-Sib-Ré-F4) de modo
semelhante aos tricordes do caso anterior, denotando que 0 compositor parecia estar ciente dessa potencialidade do
material.

4@@3——%- M S
D) %4 % . Y .- Y \—I—l
Exemplo 21: tema c no inicio do Desenvolvimento.
1.1.57 Esquema formal do 1V movimento
Exposicdo Introducéo c. 1-6 Pentatdnica Ré,Mi,Sol,L4,Si.
Tema a, variante de A ciclico. | c. 7-36 Pentatdnica/diatonica.
Tema b, variante de B ciclico. | c. 37-52 Dialogo entre VI. | e Vla.
VersOes quase idénticas de 3-7.
Desenvolvimento | Tema c, variante do tema A Ensaio 2. Lab-Sib-Réb-Fa (4-23).
Tema d, variante do tema A c.113-116 | Mi-Fa-D¢ (3-4).
Tema e, variante aumentada | Ensaio 4.
do tema ciclico A.
Tema ¢’ Ensaio 5 La-Si-Ré/La-Si-Fa#.
Transi¢do, com aparicéo literal do tema A. c. 189-200
Recapitulacéo Introducéo. Ensaio 7 O tetracorde  4-23  reaparece
sinalizando o retorno, transposto Y2
tom abaixo.
Tema a. €. 215-228. | %2 tom acima em relagdo a
Exposicéo.
Temab. C. 262-285 | Repeticdo parcial, o tema A
reaparece integro em seguida. O
tema a do Il mov. também reaparece.
Introducéo. C. 286-295
Tema b. c. 296-313
Introducdo/Tema A €. 314-339 | A partir da diade Ré-Sol,
estabilizando no 4-23 para entrada do
tema A aumentado na viola.
Novamente o tema a do Il mov.
reaparece.
Coda c. 340-361 | Viola cita tema A.

Todos 0s movimentos desse quarteto empregam extensas se¢des de elaboracdo tematica, 0 que contraria 0 senso
comum a respeito do compositor. Segundo minha interpretacdo, os quatro movimentos adotam procedimentos formais
analogos ao da forma sonata, respeitando as evidentes diferencas estilisticas e harmdnicas.

O quarto movimento em particular revela cuidadoso tratamento do material harménico, onde a colecdo
pentatonica é uma caracteristica evidente de superficie, mas que se biparte em camadas horizontal (o tricorde tematico 3-
7) e vertical (no ostinato, com o tetracorde 4-23) que permeiam a maioria das relacdes harménicas do movimento. A
densidade tematica ¢ alta, sugerindo que de fato tal método de derivacdo do material motivico possa ter sido inspirado
nos quartetos de Haydn.
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CONSIDERACOES FINAIS

Thomas Kuhn definiu o campo da ciéncia como o territério do questionamento. Se ndo pode haver davida, ndo é
ciéncia, mas dogma. Creio que a a¢do critica da Musicologia ndo se destina a desqualificar trabalhos importantes e
pioneiros como foram os de Mario de Andrade e Arnaldo Estrella, pois é inegavel o quanto se pode avancar a partir da
contribuicdo desses grandes musicélogos diante da imensa dificuldade em compreender um compositor disposto a
“sinfonizar” o pais por territorios ainda ndo demarcados.

A época de Andrade e Estrella a questdo da identidade nacional se sobrepunha a qualquer outro aspecto. Além
disso, as ferramentas analiticas para a mudsica da primeira metade do século XX ainda estavam sendo gestadas. Somente
em 1963, por exemplo, é que o seminal artigo de Arthur Berger apresentou um modelo analitico mais adequado para a
compreensdo dos procedimentos harménicos de Stravinsky na Sagracdo da Primavera, 50 anos apds a composicdo da
obra. Dai a urgéncia em reformular certos comportamentos consolidados em relagdo a produgdo musical de Villa-Lobos,
dada a grande discrepancia entre a visdo analitica da época e o contetido das obras, por uma Gtica mais atual.

O Quarteto n° 3 apresenta Villa-Lobos no dominio de varios recursos que se tornaram suas ""marcas". Embora se
possa apreciar consideravel intertextualidade com obras francesas, como os quartetos de Franck, Debussy e Ravel, ha
muita semelhanca com elementos aos quais muito mais tarde se atribuiu algum carater "nacional”, como em Uirapuru e
Amazonas. Pois esse quarteto ¢ tdo "nacionalista” quanto esses poemas sinfénicos ou mesmo alguns dos Choros.

Alguns aspectos de superficie que corroboram minha hipdtese:

Uso de ostinatos.

Composigéo por camadas.

Acentuaces ritmicas deslocadas em pontos imprevisiveis.

Temas curtos a base de fragmentos motivicos e com desenvolvimento continuo, a maneira de Haydn.
Organizacdo harmonica em torno de eixos de simetria.

A evocacdo do canto do sabia da mata na Recapitulagdo do | movimento.

o wdRE

Logo, esse quarteto parece atestar que Villa-Lobos ja estava tecnicamente "pronto™ em 1916. O que a viagem a
Europa Ihe acrescentou foi preocupagdo com a caracteriza¢do nacional de sua musica. Esse detalhe pode ser as vezes
apenas um titulo sugestivo. Se esse quarteto portasse o subtitulo "selva amaz6nica" e houvesse indica¢do escrita da
referéncia ao canto do sabid, seria hoje talvez considerado como uma de suas principais realizagdes... E talvez seja, na
verdade. Ao mesmo tempo, entretanto, minha analise aponta para o uso sistematico do principio da forma sonata, ou seja,
amplas sec¢des de desenvolvimento tematico, em todos os movimentos. Isso ndo representa um contrassenso com relagdo
a escuta da obra, mas talvez ajude a compreender algumas das forcas composicionais em jogo.

E natural que o Classicismo néo seja 0 aspecto mais marcante da obra, pois o ponto de inflexdo que Villa-Lobos
adotou € o estilo moderno da virada para o século XX, representado pela escola francesa de Franck, d'Indy, Debussy e
Ravel e pela adogdo da forma ciclica que aponta no minimo para as Ultimas obras de Beethoven. As referéncias mais
diretas a Haydn serdo perceptiveis em Villa-Lobos a partir de seu Quarteto de cordas n° 6 (1938), muito embora a
derivacdo do tema ciclico A em todos os demais temas seja um indicio de monotematismo muito comum no compositor
austriaco.

O caréter ciclico dos quartetos de cordas n°® 2 e n® 3 é inegavel, bastando que se deixem de lado 0s juizos
consolidados a respeito do compositor para investigar o contedido explicito da partitura e do contexto musical em que as
obras foram geradas.
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