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RESUMO

RESUMO: Em Rumos da Analise Musical no Brasil - Analise Estilistica (1919-84) investiga-se 0 estado-da-arte
da analise musical no Brasil a partir de textos escritos em lingua portuguesa por autores brasileiros ou aqui
radicados, e publicados em forma de livro. Os resultados apresentados referem-se a 42 livros de analise musical
coletados por meio de levantamento bibliografico, e submetidos a uma critica externa na qual foram observados
aspectos referentes a cronologia, autenticidade, proveniéncia, e publicacdo dos textos; e identificados seus
objetos de estudo e contextos analiticos. Quatro contextos foram indicados: 1. anélise estilistica critico-roméntica
brasileira (1919-41), 2. anélise estilistica brasilica (1963-84), 3. analise formalista (1987-2005), 4. nova analise
musical brasileira (1979-2007). Realizou-se uma critica interna a 16 dos 42 livros coletados, com o proposito de
explicar a natureza dos trabalhos desenvolvidos no contexto da analise estilistica critico-romantica brasileira e da
andlise estilistica brasilica, e verificar a significagdo desta Ultima com respeito a criacdo de um discurso analitico
préprio brasileiro. No referencial teérico apresentado, investiga-se 0 processo de autonomia da analise musical, e
apresenta-se uma concepgcdo plural de sua definig&o.

PALAVRAS-CHAVE: Analise musical; Andlise estilistica brasileira (1919-1984); Estado-da-arte.



ABSTRACT

ABSTRACT: In Courses of Musical Analysis in Brazil — Stylistic Analysis (1919-84), the musical analysis state-
of-art in Brazil is investigated trough literature written in Portuguese by brazilian authors (or authors living in
Brazil), published as books. The results presented here refer to 42 books of musical analysis chosen from
bibliographic research, submited to external critics in which chronology, autenticity, origin and publishment
aspects where considered; also study matters and analitical contexts where identified. There have been indicated
four different contexts: 1. Brazilian Stylistic Analysis Critic-romantic (1919-41), 2. Brazilian stylistic analysis
(1963-84), 3. Formal Analysis (1987-2005), 4. New Brazilian Musical Analysis (1979-2007). There has been
done internal critics on 16 of the 42 books, with the purpose of explaining the nature of the developed work in
the critical-romantic brazilian analysis context and Brazilian stylistic analysis, and verify the meaning of that last
one about the birth of an true brazilian analythical speech. In the theoretical reference presented, the process of
musical analysis autonomy is invetigated, and an plural conception of its definition is presented.

KEY-WORDS: Music analysis, Brazilian Stylistic Analysis 1919-84, State-of-art.



SUMARIO
INEFOTUGED ...ttt ettt b et e s e e b e et e bt e s be e b e e beenbeenbeente s 10
1. D @nAliSE MUSICAL .....ccuvcueeiieieieie ettt st e steere e eneeneas 16
I D - 0 (o g [0 4 T TSP PP ORTTRRURORN 16
R B L i o o Uo RSP RPRPPR 24
2. Livros de andlise musical publicados N0 Brasil ..o 29
3. Analise estilistica critico-romantica brasileira ............cocovveiiiiininieiee s 48
4. Analise estilistica BrasiliCa ...........covveveiieiiiese e s 67
COoNSIAEraCOES FINAIS ...vcuveivieiieeieie et e te et s este e e e saeeteeneenreenee e 114
Referéncias BiDIOGrAfiCaS........ccoiiiiiiiiiie e 116

2] 1o [0 o = 1 - USRS 120



10

Introducéo

Rumos da Analise Musical no Brasil (analise estilistica, 1919-84), é uma pesquisa na
qual se tem por objetivo determinar o estado da arte da analise musical no Brasil, tendo como
objeto de investigacdo textos publicados em forma de livro.

Quanto a pesquisa do tipo estado da arte, Sérgio Vasconcelos de Luna considera que:

O objetivo deste tipo de trabalho é descrever o estado atual de uma dada &rea de
pesquisa: 0 que ja se sabe, quais as principais lacunas, onde se encontram o0s
principais entraves tedricos e/ou metodoldgicos. Entre as muitas razdes que tornam
importantes estudos com esse objetivo, deve-se lembrar que eles constituem uma
excelente fonte de atualizacao para pesquisadores fora da area na qual se realiza o

estudo, na medida em que condensam 0s pontos importantes do problema em
questdo (LUNA, 2002, p.82).

Assim, nessa pesquisa tem-se em vista a necessidade de tomar ciéncia do que ja foi
realizado na area da anélise musical no Brasil e, a partir da observacéo e descri¢cdo de material
bibliografico especifico, ampliar o conhecimento sobre fatos ja postulados de modo a poder
utiliza-los mais produtivamente em trabalhos posteriores, seja concebendo os mesmos fatos
de maneira inovadora ou ainda seguindo em dire¢des diversas, e evitar incorrer em repeticoes
e desperdicio de tempo e energia com a “invencao da roda”. Outro motivo para a realizacao
desta pesquisa é o fato de propiciar facilidade de acesso a um tipo de informacéo util para os
aspirantes a pos-graduacdo em um momento no qual o conhecimento de analise musical
passou a ser solicitado nas universidades de forma sine qua non para a realizagéo de trabalhos
de mestrado e doutorado, tanto na area da composicdo como na da performance e, também,
nas pesquisas musicolégicas. Nesse sentido, e para que se atinja um outro estagio de
evolucdo, faz-se necessario uma reciclagem do conhecimento, processo para o qual concorre
de maneira efetiva um balango do que ja foi realizado. Dessa forma, objetiva-se saber em que
circunstancias realiza-se a pesquisa analitico-musical no Brasil (tempo, lugar e pessoas), quais
os tipos de andlise praticados (contextos e métodos analiticos), os objetos abordados, a
finalidade de sua aplicacdo, e os resultados obtidos.

Entre as especificidades que o objeto livro apresenta pontuando seu interesse para essa

pesquisa pode-se citar:
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» A perspectiva historica, em virtude de sua ocorréncia dar-se ao longo de quase um
século, visto que o livro mais antigo entre os coletados data de 1919 e o mais recente
data de 2007.

» A pluralidade ideologica por possibilitar o concurso de autores advindos de outros
ambientes musicais que ndo apenas o0 académico e, também, de outras areas do
conhecimento. Além disso, sdo apresentados tipos de textos que se diferenciam dos
modelos usuais em teses e dissertacdes, visto que a ocorréncia do livro abrange uma
época em que ainda ndo havia no Brasil uma producdo musicoldgica académica em
termos estritos. Publicacdes em forma de livro feitas a partir de teses e dissertacoes
defendidas em universidades surgiram com a publicacdo, em 1977, do livro Villa-

Lobos o Choro e os Choros, de José Maria Neves.

» O fator de seletividade pressuposto — que pode ser indicio de uma certa exceléncia do
texto — visto que nem todos os trabalhos aprovados nos programas de pds-graduacao e
de iniciacdo cientifica recebem indicacdo para publicacdo, e que os trabalhos

originarios de outros meios tém que passar pelo crivo do mercado.

» O fator comunicacional, considerando-se que o livro parece ser o suporte material
mais propicio para a disponibilizacdo em larga escala desse tipo de conhecimento — a
despeito da existéncia de revistas cientificas e anais de congressos, mesmo porque

estes veiculam textos de menor extensao, e dos acervos on-line, estes ainda recentes.

» O recorte estabelecido a partir das circunstancias acima citadas.

Esta pesquisa foi realizada em duas fases. Na primeira, tratou-se da definicdo do
objeto e da coleta do material para pesquisa e, na segunda, realizou-se a observacdo e
descricdo desse material. Quanto a definicdo do objeto determinou-se que 0s textos a serem

investigados devem apresentar as seguintes caracteristicas:

» Constituir exemplo enfatico e significativo de aplicacdo da analise musical em

qualquer uma de suas formas, métodos ou técnicas.
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e Ter a analise musical como motivacdo principal — estudo de obra ou conjunto de
obras, estudo de método analitico — ou como instrumento vital para se atingir objetivos
referentes a outras disciplinas musicologicas — comprovacdo de principios tedricos,
fundamentacdo de argumento estético, justificacdo de procedimentos interpretativos,

caracterizacao de estilo.

» Apresentar andlises de obras “reais” — na integra ou em parte — e ndo de exemplos

criados com o propdsito de configurar uma situacao “ideal”.

» Estarem no contexto da tradicdo da musica européia — ou da chamada “mdsica
erudita” — por entender-se que esta constitui um campo de estudo especifico que se
diferencia, por exemplo, do estudo da musica popular ou folclérica, mais préprios do

campo da etnomusicologia.

» Terem sido escritos em forma de ensaio, monografia, dissertagdo, tese, ou qualquer
outro tipo de texto, de média a grande extensdo, e que constituam todo um livro ou, ao
menos, parte substancial de uma publicacdo. Excluem-se, por exemplo, artigos ou

resenhas, mesmo que agrupados em coletaneas.

» Terem sido escritos em lingua portuguesa por autores brasileiros ou aqui radicados.

A coleta do material consistiu na realizacdo de um levantamento bibliografico no qual
foram relacionados 42 livros de analise musical. Os livros foram rastreados por meio de
consultas via internet a base de dados RILM e aos sites da Biblioteca Nacional e da Academia
Brasileira de Musica; por contato telefénico junto as editoras Annablume, Atelié Editorial,
Musa Editora, Editora Perspectiva, Via Lettera, Unesp, Edusp, Editora da Unicamp, e ao
Museu Villa-Lobos; por meio de coleta in loco nas Bibliotecas do IA/UNESP, da ECA/USP,
e na Discoteca Oneyda Alvarenga do Centro Cultural Sdo Paulo. Quanto ao rastreamento do
material, foram procuradas publicacbes que apresentam a palavra-chave ‘anélise musical’, ou
que associam ao termo ‘musica’ outros termos como: critica, interpretacdo, apreciacgéo,
estética, filosofia, e outros que tais. Nas bibliotecas procurou-se os livros com classificacdo

780.15 e similares. Dessa forma, procurou-se elencar ndo sé os textos que tém a analise
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musical como foco principal, mas também aqueles que a utilizam para atingir outros
objetivos.

A segunda fase da pesquisa consistiu na observacao e descricdo do material coletado,
com o fim de apresentar um panorama geral dessa producao e narrar sua historia. Adotou-se o
tipo de observacdo livre ou semi-estruturada, na qual o referencial tedrico ndo antecede
totalmente o planejamento e a realizacdo da pesquisa, mas vai sendo construido através de
procedimentos sucessivos de interacdo pratica com a realidade a ser analisada (FREIRE,
2007, p.28). Nessa descricdo empregou-se uma adaptacdo dos procedimentos metodolégicos
de critica externa e interna de material bibliogréfico, propostos por Lakatos e Marconi (1995),

especificados a sequir.

» Critica externa do material bibliografico é aquela na qual se focaliza o significado, a
importancia e o valor histérico de um documento, considerado em si mesmo e em
funcdo do trabalho que estd sendo elaborado (SALOMON In: LAKATOS, 1995,
p.48).

» Critica interna do material bibliografico é aquela na qual se aprecia o sentido e o valor
do contetido (LAKATOS, 1995, p.49).

Com respeito a critica externa foram determinados para observacgdo aspectos referentes
a autenticidade, proveniéncia, e publicacdo dos textos, em uma acepcdo derivada das
propostas metodologicas de Lakatos e Marconi (1995); e a partir das caracteristicas
apresentadas pelo proprio objeto decidiu-se, também, pela observacdo de aspectos
cronoldgicos, objetos de estudo, e contextos analiticos. Para a melhor visualizacdo desses

dados foram estruturadas quatro tabelas, a partir das quais teceu-se uma narrativa.

» Tabela 1 - Cronologia (data / titulo / autor).

o Tabela 2 — Publicacéo (titulo / local / editora / edicdo / tiragem / disponibilidade).
o Tabela 3 — Autoria (motivacgdo / titulo / autor).

» Tabela 4 — Compositores e obras (compositor / titulo / obra).

» Tabela 5 — Contexto analitico (contexto / titulo, autor, data).
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Durante a realizacdo dessa critica externa detectou-se um momento especifico do
desenvolvimento da analise musical no Brasil, a partir do qual foi formulada uma hip6tese de
configuracdo de um determinado tipo de analise estilistica — nessa pesquisa denominado de
analise estilistica brasilica — que apresenta caracteristicas especificas, podendo constituir um
primeiro passo na direcdo da criagdo de um discurso analitico proprio brasileiro. Procedeu-se,
entdo, com a verificacdo dessa hipotese por meio da realizacdo de uma critica interna a 16 dos
42 livros coletados, 6 concernentes ao contexto da andlise estilistica brasileira critico-
romantica, e 10 ao contexto da anélise estilistica brasilica.

Com respeito a essa critica interna — também concebida a partir dos pressupostos
metodoldgicos indicados por Lakatos e Marconi (1995) — determinou-se para observacao
aspectos referentes a interpretacdo e avaliacdo do contetido dos textos.

Quanto aos aspectos referentes a interpretacdo focalizou-se os contextos e métodos de
analise musical. A determinacdo dos contextos foi feita por meio da comparacéo entre as
caracteristicas da analise musical apresentada nos livros coletados e as caracteristicas da
analise realizada em contextos historicamente reconhecidos. Para a classificacdo dos métodos
de anélise empregados resolveu-se adotar o procedimento de descricdo objetiva dos dados
fornecidos pelos livros, e concomitante agrupamento por similaridade, para, so entdo, fazer a
comparacdo dos resultados obtidos, com possiveis métodos notoriamente estabelecidos no
estrangeiro. Preferiu-se essa possibilidade a adotar-se a priori algum tipo de classificacdo
forcosamente postico porque produzido em outro tempo e lugar e, portanto, a partir de outra
realidade cultural, e que poderia acabar funcionando mais como uma camisa de forca do que
como um caminho para demonstrar as propriedades de nossa producdo em sua realidade,
diversidade e, por qué ndo?, no que possa trazer de inovacao.

A identificacdo e descricdo objetiva dos métodos de andlise empregados foi feita a
partir da observacéo das referéncias a autores ocorridas ao longo do texto e/ou na bibliografia
geral, ou, entdo, da ocorréncia de métodos tradicionais e notorios, ainda que ndo
referenciados. No que se refere aos contextos, os livros foram agrupados a partir do
reconhecimento de tendéncias quanto a modelos metaforicos.

Quanto & avaliagdo do conteddo, o aspecto focalizado refere-se a significagdo dos
trabalhos em relacdo a analise musical brasileira como um todo, considerada a partir de um
problema de maior magnitude para cuja solucdo essa pesquisa aponta, que € o de saber da
organicidade no desenvolvimento da analise musical no Brasil. H& continuidade no estudo
dessa disciplina no Brasil? Pode-se falar em escola de andlise musical brasileira? Havera

analistas brasileiros que influenciaram ou serviram de referéncia para seus sucedaneos?



15

N&o é novidade a preocupacdo com a descontinuidade na producdo de conhecimento
em nosso pais, promovida ndo sé pela falta de vinculos com a producgéo brasileira do passado,
mas também pela aceitacdo submissa de tendéncias em voga no estrangeiro. O professor e
critico literario Roberto Schwarz, em seu texto Nacional por Subtracéo, ao discutir o mal-
estar que nos brasileiros sentimos na experiéncia cotidiana do carater postico da vida cultural

que levamos, retrata bem essa questdo em sua dimensdo académica.

Tem sido observado que a cada geracdo a vida intelectual no Brasil parece
recomegar do zero. O apetite pela producdo recente dos paises avangados muitas
vezes tem como avesso o desinteresse pelo trabalho da geracdo anterior, e a
consequente descontinuidade da reflexdo. Conforme notava Machado de Assis em
1879, "o influxo externo é que determina a dire¢do do movimento". Que significa a
pretericdo do influxo interno, alias menos inevitavel hoje do que naquele tempo?
N&o € preciso ser adepto da tradicdo ou de uma impossivel autarquia intelectual
para reconhecer 0s inconvenientes desta praxe, a que falta a convicgdo ndo s6 das
teorias, logo trocadas, mas também de suas implicagdes menos proximas, de sua
relagdo com o movimento social conjunto, e, ao fim e ao cabo, da relevancia do
proprio trabalho e dos assuntos estudados. Percepgdes e teses notaveis a respeito
da cultura do pais sdo decapitadas periodicamente, e problemas a muito custo
identificados e assumidos ficam sem o desdobramento que lhes poderia
corresponder. O prejuizo acarretado se pode comprovar pela via contraria,
lembrando a estatura isolada de uns poucos escritores como Machado de Assis,
Mario de Andrade e, hoje, Antonio Candido, cuja qualidade se prende a este ponto.
A nenhum deles faltou informacdo nem abertura para a atualidade. Entretanto,
todos souberam retomar criticamente e em larga escala o trabalho dos
predecessores, entendido ndo como peso morto, mas como elemento dindmico e
irresolvido, subjacente as contradicGes contemporaneas. (SCHWARZ, 1987, p.30).

Logo em seguida, Schwarz enfatiza o teor e o valor substantivo dessa continuidade
que, ainda que esteja sendo pensada no contexto da literatura, ndo seria dificil de se transpor

para o contexto da musica.

N&o se trata, portanto, de continuidade pela continuidade, mas da constitui¢co de
um campo de problemas reais, particulares, com insercdo e duragdo histdrica
proprias, que recolha as forcas em presenca e solicite 0 passo adiante. Sem
desmerecer os tedricos da ultima leva que estudamos em nossos cursos de
faculdade, parece evidente que nos situariamos melhor se nos obrigassemos a um
juizo refletido sobre as perspectivas propostas por Silvio Romero, Oswald e Mario
de Andrade, Antonio Candido, pelo grupo concretista, pelos Cepecés... Ha uma
dose de adensamento cultural, dependente de aliangas ou confrontos entre
disciplinas cientificas, modalidades artisticas e posi¢fes sociais ou politicas sem a
qual a idéia mesma de ruptura, perseguida no culto ao novo, n&o significa nada.
[..] (SCHWARZ, 1987, p.31).

Portanto, essa pesquisa é feita com a intencdo de perceber e decodificar ideias
lancadas, conquistas alcancadas e seu ecoar, ou ndo, em trabalhos posteriores.
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1. Da analise musical

1.1. Da autonomia

O reconhecimento da analise musical como uma disciplina autbnoma no estudo da
musica deu-se somente na passagem do século dezenove para o vinte, a partir da congruéncia
de diversos eventos ocorridos no ambito ndo s6 da musica mas das artes e da cultura como um

todo.

Seu progresso [da analise] em direcdo a autonomia foi preparado, sobretudo, pela
ascendéncia da obra musical como conceito cultural, que, por seu turno, esteve
estreitamente ligada ao surgimento da estética musical (e critica), a formagdo do
canone (com o desenvolvimento associado do estudo da critica textual), a uma
transformacao de fungdo dentro da teoria e da pedagogia musical, e a mudanca das
préaticas composicionais. (SAMSON, 2001, p.39).

Com a crise do sistema tonal suscitou-se a necessidade de uma re-avaliagdo do
conceito de obra musical e tudo quanto ele implicava, o que até esse momento ndo havia sido
necessario em virtude de sua tacita efetividade.

O conceito de obra musical, isto é, a idéia de obra autbnoma, encerrada em si
mesma, nao foi um assunto do debate estético na era da estética, o século XIX. N&o
porque isso fosse considerado sem importancia, mas porque era tdo evidente que
ninguém atentou para os problemas envolvidos. O fato de que nas Ultimas décadas,
especialmente apds o surgimento da Philosophie der Neuen Musik de Adorno, isso
tenha atraido atengdo, ndo somente de um tipo especulativo, mas também por
razbes ligadas a experiéncia composicional, parece mostrar que este conceito se
tornou questionavel. (DAHLHAUS, 1987, p.220).

Esse momento historico, que parece ter tido o conceito de obra como um dos eixos
centrais dos acontecimentos musicais, acabou por propiciar uma posi¢do de destaque para a
analise musical visto que sua principal e mais propria caracteristica estd na abordagem da

obra em sua individualidade Unica e isolada do entorno.

Antes do reconhecimento de sua autonomia a analise musical foi sempre exercida em
subordinacdo a outras disciplinas, servindo como instrumento auxiliar seja na comprovacgao
de principios gerais da teoria, na fundamentagdo de argumentos estéticos, na determinacao de

procedimentos de performance, no desenvolvimento de modelos para o ensino da
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composicdo, ou mesmo na caracterizagcdo de estilos musicais no contexto da pesquisa
historica.

A partir das ideias de lan Bent, atenta-se para o fato de que o olhar analitico
contemporaneo sobre os escritos tedricos do passado pode instaurar a percepc¢éo da teoria da
musica como precursora da andlise. Note-se que 0s dois ramos, mencionados no trecho a
seguir, apontam para duas orientacdes angulares sob as quais a andlise foi considerada ao
longo de sua histéria, a saber: o estudo mais propriamente cientifico da musica, que remonta a
Aristoxeno, e o estudo semantico que se desenvolveu a partir do impacto da retérica sobre a
cultura européia no periodo Barroco — notadamente com a influéncia da Teoria dos Afetos no
contexto da musica —, tendo como origem a literatura sobre oratdria e retorica proveniente da
Grécia Antiga e de Roma.

A andlise, como uma atividade autdnoma, veio a ser estabelecida somente no final
do século dezenove; seu aparecimento como abordagem e método pode ser tracado
desde 1750. Contudo, ela existiu como uma ferramenta de estudo, ainda que
auxiliar, a partir da Idade Média em diante. Os precursores da analise moderna

podem ser vistos dentro de no minimo dois ramos da teoria musical: o estudo dos
sistemas modais e da retérica musical. (BENT, 2001, p.530).

Dunsby e Whittall, em sua leitura do processo de autonomia da analise, focalizam a
ligacdo dessa disciplina com aquela linha concernente ao estudo mais propriamente cientifico
da musica. Para esses autores, muitos escritos tedricos antigos contém um elemento técnico
pratico que os torna, se ndo realmente, ao menos potencialmente analiticos; e uma vez que a
historia da analise esta presente na historia da teoria musical (DUNSBY, 1988, p.13),
referendam seu estudo como background para o trabalho com técnicas modernas de anélise.
Tal potencial analitico é identificado por eles, numa sucessdo de trabalhos que parte dos
escritos tedricos de Aristoxeno, passando pelo trabalho classificatorio realizado na
compilacdo dos tonaries pelo clero Carolingio, pelas discussdes dos tedricos renascentistas
sobre modalidade em composi¢Oes reais, e chegando, por fim, aos comentarios modernos
sobre a linguagem musical tais como os de Schenker, Schoenberg, Hindemith e Piston. A
especificidade da leitura de Dunsby e Whittall é assinalada pelo hiato deixado entre os séculos
XVII e XIX na sucessdo de topicos acima descrita, periodo no qual, segundo esses autores,
deu-se a emergéncia da analise musical, vista, ainda por eles, pelo angulo da préatica
composicional, e desconsiderando a efetividade do influxo da retdrica na cultura do periodo
Barroco. Nessa acepc¢édo, a emergéncia da analise se dd em um processo que tem inicio com a
primeira descricéo e interpretacdo de uma composicdo completa, realizada no ano de 1606 por

Burmeister, em seu estudo sobre o moteto In me transierunt de Orlando Di Lasso, passando,
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depois, pelo crescente interesse em relagcdo ao estudo de composic¢des “reais” por parte dos
tedricos do século XVII, entdo direcionados para a instrucdo pedagbgica, e para 0
desenvolvimento das praticalidades da composicdo e da performance — ainda que tais
trabalhos tenham demandado apenas a utilizacdo de exemplos breves —, e chegando, por fim,
a tendéncia de utilizar-se a mausica dos grandes compositores como ilustracdo para
argumentacdes técnicas nos escritos tedricos do final do século XVIII em diante. No trecho a
seguir, citam-se nomes que preenchem aquele hiato, enfatiza-se a necessidade da abordagem
da obra individual como pressuposto para a instituicdo da analise, e referem-se eventos que
caracterizaram a analise do século XIX, a saber, o canone de obras primas e a ideologia da
consciéncia histérica. O tom de pretericdo em relacdo a teoria tradicional e a estética é
denotativo da orientagdo pratico-composicional, poética, da leitura de Dunsby e Whittall.
A historia da anélise entre Fux e Schenker, e entre Rameau e Schoenberg —isto €, a
historia da gradual emergéncia da analise como uma atividade ““autbnoma’” — pode,
é claro, ser ligada com desenvolvimentos na esfera geral da teoria e da estética [...].
Mais crucialmente, entretanto, a emergéncia da analise como uma area distinta no
estudo musical durante e apds o século dezenove foi o resultado da separagéo entre
0 estudo de composicdes e o estudo da composi¢do em si; resultado esse, de fato,
advindo de uma mais intensa consciéncia do passado e do valor das masterpieces
como objetos duraveis a serem reverenciados, apreciados e estudados, mesmo

quando tal estudo restou obscuro para o estudo da composi¢do. (DUNSBY, 1988,
p.16).

Vendo a emergéncia da analise a partir de outro angulo, Joseph Kerman considerou-a
em sua relacdo com todo o conjunto de eventos relacionados ao advento do romantismo e da
estetica.

Baseando-se em um entendimento histérico semelhante aquele apresentado por
Dunsby e Whittall, e também, na definicdo de teoria proposta por Claude Palisca, Kerman
distinguiu duas acepg¢des do termo estrutura, uma referente a sistematizacGes teoricas, e outra
a constituicdo da obra de arte individual, cada uma delas relacionada a um perfil disciplinar
distinto. Em seu raciocinio, Kerman primeiramente focalizou os elementos musicais que
servem como objeto de especulacdo em determinados periodos da historia da teoria musical —
afinacdo de escalas e sua organizacdo em modos e tonalidades nos escritos de Aristoxeno, a
notacdo ritmica na Idade Meédia, o contraponto, a consonancia e a dissonancia no
Renascimento, e os acordes e suas relagdes no seculo XVIII - para, entdo, fazer a

diferenciacéo entre essa acepcdo de estrutura musical e a estrutura da obra individual.
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Afinagdo, configurac@es ritmicas, consonancia e dissonancia, formacGes de acordes
— tudo isso se enquadra, sem ddvida, no amplo termo ‘estrutura’, de Palisca. Hoje,
porém, quando 0s musicos usam esse termo, geralmente se referem a estrutura
global das obras de arte — 0 que faz as composic¢Bes ‘funcionarem’, que principios
gerais e que caracteristicas individuais asseguram a continuidade, coeréncia,
organizacdo ou teleologia da musica. Referem-se ainda a forma musical no sentido
amplo, no sentido da configuracdo ou ordenacdo de seqiiéncias de som no tempo.
Escalas, contraponto e harmonia sdo estruturas numa outra acepg¢ao (estruturas de
um outro nivel estrutural, somos tentados a dizer). E a nogdo de uma composi¢ao
musical que, nesse sentido amplo, tenha estrutura ou forma, é uma questdo de
notavel importancia, que surgiu e evoluiu num momento particular da historia. E
um fato histérico associado ao presente que a especulagéo teorica sobre musica —
tanto antiga quanto nova — se encontra dominada por teorias da forma. (KERMAN,
1987 p.77).

Observa-se que o propdsito de Kerman, ao diferenciar esses dois tipos de estrutura, é
evidenciar uma mudanca da teoria tradicional que passou a apresentar um carater formalista a
partir de seu direcionamento para a estrutura da obra. E sobre a natureza desse formalismo
tedrico — sua relacdo com a estética e a critica, seus pressupostos ideoldgicos — que incide o
discurso de Kerman. Desse modo, em sua leitura do processo de autonomia da anélise, €
considerado todo um conjunto de eventos ocorridos no orbe das artes e da cultura, como se
pode notar no relato a seguir, no qual sdo referidos temas como romantismo, estética, e
consciéncia histdrica.

[...] Em 1802, Forkel publicou sua biografia adulatéria de Bach, simbolo do novo
sentido da musica para com sua prépria historia; mais ou menos na mesma época,
a musica instrumental de Haydn, Mozart e Beethoven emergiu como a
consubstancia¢do de um novo ideal estético. Era uma idéia quintessencialmente
romantica — e E. T. A. Hoffmann, uma figura chave em estética e teoria (e também
composi¢do) musical desses anos, qualificou esses trés compositores de
“romanticos”. O novo interesse pela histdria da muasica foi acompanhado de uma
nova posicao na hierarquia das artes, sob o termo recém cunhado de “estética”. A
musica foi considerada em si propria como estrutura auténoma de som, e ndo como
um complemento da danca ou da liturgia, ou de textos liricos ou dramaticos. E a

musica foi valorizada ndo (ou ndo apenas) por ser agradavel e comovente, mas
porque era sentida como pressentimento do sublime (KERMAN, 1985, 82).

Um indice da precedéncia da estética para a emergéncia da analise, no pensamento de
Kerman, pode ser constatado no relevo conferido, por esse autor, a critica de E. T. A.
Hoffmann, considerada por sua importancia para a configuracdo dessa que talvez seja a mais
propria caracteristica da anélise, demonstrar como funciona uma peca de musica, marcando,
também, a ocorréncia da narrativa retorico-romantica e o florescimento do modelo metaférico
organicista em masica.

A intuicdo especial de Hoffmann consistiu em associar as fontes metafisicas do
sublime na musica de Beethoven as fontes técnicas de sua unidade — o que ele, de

modo ndo surpreendente para 0 seu tempo, comparou a unidade de um organismo.
[...] Nas famosas criticas de Hoffman a obra de Beethoven é visivel uma
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preocupacdo dupla, que entrelaca a retrica romantica, digna do mestre-de-capela
Kreisler, com detalhadas, e na verdade prosaicas, andlises técnicas da estrutura
musical, assinalando caracteristicas internas que Hoffmann pensava contribuirem
para a unidade e a for¢ca organicas da musica. Foi somente no século XIX, portanto,
que a teoria se casou com a analise, num processo de submeter obras primas
musicais a operacOes, descrices, reducdes e demonstracdes técnicas com o
propdsito de mostrar como elas ‘funcionam’. [...] (KERMAN, 1987, p.83).

Para Kerman, portanto, foi no século XIX que se deu a emergéncia da analise musical
caracterizada pela critica romantica e pelo organicismo, este ultimo sendo um pressuposto que
continuaria a determinar a abordagem analitica no periodo da autonomia, fato esse que
Kermam ndo deixara passar em branco em suas criticas. Antes, porém, de abordar tal questéo,
veja-se, em Jim Samson, um exemplo de como o formalismo pode ter derivado de constructos
critico-romanticos. Segundo Samson, uma das causas da mudanca da critica para a poética —
leia-se da abordagem analitica critico-romantica para a formalista — foi um dos sucessos
atingidos pela proépria critica, a saber, o estabelecimento do canone de obras-primas que, a
partir de sua transformacdo em objeto por meio do texto impresso, acabou por suscitar o

desenvolvimento do conhecimento centrado na obra.

O surgimento da critica [...] celebra a autonomia da estética, marcando a mudanca
do julgamento funcional para o estético. A historia relatada pela critica do século
dezenove é, sobre tudo, a histéria da formacdo do cénone, sem o qual todo o
desenvolvimento (aparentemente antitético) da arte moderna teria sido
inconcebivel. Isso, em troca, influenciou a abordagem dos escritos criticos. No final
do século houve uma virada em direcdo a poética e a ‘abordagem estruturalista’ no
minimo em uma corrente da critica, na mdsica como em outras artes. Entre as
varias causas para isso esteve a tendéncia do canone musical, como o literario, em
promover e responder a crescente importancia do texto impresso. Devido aos
préstimos da partitura publicada, a obra musical canénica foi congelada em uma
configuracdo fixa, e, suas formas, solidificadas a ponto de poderem ser igualadas a
obras verbais e espaciais. E em torno dessas obras uma industria de exegese textual
(filologicamente inspirada) comecou a se desenvolver no final do século dezenove
[...] Novamente o terreno foi preparado pelo foco sobre a mdsica como texto, sobre
0 conhecimento centrado na obra. (SAMSON, 2001, p.40).

Ainda segundo Samson, essa mudanca da abordagem critica para a poética promoveu,
sim, uma aproximacao a teoria, mas a partir de uma outra base conceitual, estruturalista, na
qual a obra passou a ocupar posicao axial em relacdo a producao do conhecimento — ndo mais,
portanto, figurando apenas como mero adjutorio na formulacdo de propriedades gerais da
masica —, abrindo-se, a partir dai, 0 caminho para a consumacdo da instiuicdo da analise

musical.

O efeito dessa reorientacdo dentro da teoria musical (um produto essencialmente do
século dezoito) foi mudar o status da obra musical de objeto prospectivo a
retrospectivo. A obra em si tornou-se o principal l6cus de indagacdo, com sua
estrutura transcendendo as leis da teoria especulativa, ou entendida negativamente
em relacdo a essas leis. Emergiu, em suma, no século dezenove, um senso estrutural
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de forma, ganhando expressdo por meio do desenvolvimento da tradicdo da
Formenlehre. Dos primeiros inicios com tedricos como Adolf Bernhard Marx até as
formulacBes de Riemann, Mersmann, Schoenberg e Schenker, a idéia de um senso
estrutural de forma ganhou um desabrido momentum, descartando a teoria musical
anterior a ela, e, ao final, construindo sobre sua premissa todo o edificio de uma
disciplina nova e independente, analise musical, uma disciplina essencialmente da
nossa era. Unidade e totalidade, seja o que for que isso possa significar em uma
arte temporal, foi assumido a priori, e o0 ato analitico foi sua demonstracdo. A obra
tornou-se uma estrutura, e nisso jaz seu valor. Foi nesse estadgio de seu
desenvolvimento que a teoria musical encontrou um fundamento comum com a
emergéncia de uma poética estruturalista em outras formas de arte. (SAMSON,
2001, p.41)

Samson parece fazer, ainda, uma diferenciacdo entre instituicdo e autonomia, esta
ultima caracterizando-se pela completa individualizacdo categdrica da analise ante a teoria e a
metafisica, situacdo somente configurada com sua ascensdo a categoria de ciéncia, fato
sucedido a partir dos desenvolvimentos da analise schenkeriana e da teoria de conjuntos, no

meio universitario norte-americano na década de 1960.

Embora suas causas primarias fossem mais profundas, a institui¢do concreta da
analise foi inicialmente uma conquista dos tedricos Austro-germanicos, um produto
da formenlehre. Foi a Gltima transferéncia da analise para o circulo universitario
norte-americano, entretanto, que assegurou sua mais completa separagéo
categorica ndo s6 da metafisica, mas principalmente da teoria. Ela permaneceu, é
claro, fortemente dependente da teoria; mas seus propdsitos tornaram-se mais
distinguiveis, e seu campo mais especifico. [...] E foi sobretudo esse estagio,
caracterizado pela hegemonia da assim chamada analise schenkeriana, junto com
as abordagens da teoria de conjuntos desenvolvidas por Milton Babbitt e Allen
Forte, que definiu a anélise como uma categoria autdbnoma. (SAMSON, 2001,
p.43).

Para Kerman, entretanto, foram razdes ideol6gicas que motivaram o desenvolvimento
das teorias formais no século XX. O musicélogo considera ter sido o advento do modernismo
que, ao colocar em cheque os principios do sistema tonal, provocou a realizacdo de uma
revisdo do canone de obras primas empreendida pela teoria tonal — representada
principalmente por Schenker e Tovey — com o intuito ndo s6 de demonstrar 0s méritos
técnicos, mas, também, de legitimar a primazia estética do modelo da grande musica

representado por esse corpus organicista de obras.

Richard Strauss era o expoente mais ameacador depois de 1890 — e, depois de 1910,
Arnold Schoenberg (nos circulos musicais alemaes e ingleses, Debussy e Strainsky
pareciam constituir uma ameacga menor). Teoria e analise foram desenvolvidas para
celebrar as virtudes da musica que os teéricos prezavam. E, naqueles dias, os
tedricos eram bastante expl[icitos a respeito das virtudes musicais que valorizavam
— Schenker, com sua grande tradicdo alema, deteve-se perversamente em Liszt e
Wagner; Tovey ficou com sua ndo mais navegavel “principal corrente musical”.
Parece claro, [...], embora néo seja facil de confirmar, que o Modernismo enviou
numerosos musicélogos a cruzadas iguais as dos séculos X1l e XII1. E mais facil ver
como impeliu os analistas para as casamatas do século XIX, casamatas forradas
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com as obras-primas do modelo tradicional, estendendo-se desde Bach, de quem o
século XIX se apropriara como seu, até Brahms, e ndo mais além. Se se pode
afirmar que o Modernismo converteu muitos musicélogos em conservadores
musicais, também pode-se dizer que 0 Modernismo transformou muitos tedricos em
reaciondrios.

O proprio modelo foi uma criagdo caracteristica do século XIX. Até por volta de
1800 [...] o repertério consistiu predominantemente de composi¢cdes da prépria
época; qualquer dimensao histérica era quase inexistente. Mas, depois da geracdo
de Hoffmann ter aprendido a venerar a musica de Haydn, Mozart e Beethoven,
pressupds-se automaticamente que o modelo continuaria crescendo no futuro, e que
as sélidas raizes para que isso ocorresse poderiam ser descobertas no passado,
bastando que os musicélogos se dessem ao trabalho de descobri-las. (Assim, uma
vez Bach reintegrado no modelo, o grande especialista de Bach, Philipp Spitta,
dedicou um esforco ingente aos precursores seiscentistas de Bach, Scheidt, Schiitz e
Buxtehude). E como se a poderosa idéia de Hoffmann acerca da Quinta Sinfonia,
crescendo de uma célula-motivo Unica, tivesse sido transferida para o préprio
modelo. A grande musica cresceu como se proviesse de algum misterioso pool
genético de origem alema; historicismo, organicismo e nacionalismo foram todos
amalgamados na ideologia da época. Quando, depois de Schubert, Mendelssohn e
Schumann, surgiu uma disputa em torno da autenticidade dos ramos representados
por Wagner e Brahms, a questdo foi finalmente resolvida, ndo por Tovey ou
Schenker, mas por Schoenberg, quando atribuiu ao segundo a origem de sua
prépria linhagem. De fato, quase até os dias de hoje, a continua evolugéo organica
do modelo da grande musica permaneceu para muitos muasicos um dogma
inconsciente. (KERMAN, 1987, p.89).

Kerman fez objecBes, também, quanto ao modo de analise positivista, caracterizado
por uma extremada objetividade na abordagem da obra musical, distanciando-a por demais do
contexto que Ihe deu origem, e pelo fendmeno do monismo, generalizado entre os analistas

desde os anos do p6s-guerra, a despeito dos métodos por eles aplicados.

A concentracdo obstinada [dos analistas] nas relagfes internas de uma Unica obra
de arte é, em (ltima instancia, subversiva, no que diz respeito a qualquer visao
razoavelmente completa da musica. A estrutura autbnoma da musica € apenas um
dos muitos elementos que contribuem para seu significado e importancia. A
preocupac¢do com a estrutura é acompanhada da negligéncia em outros aspectos
vitais — ndo s6 todo o complexo histérico [...], mas também tudo o mais que torna a
musica afetiva, tocante, emotiva e expressiva. Ao retirar-se a partitura de seu
contexto a fim de examina-la como organismo autébnomo, o analista retira esse
organismo da ecologia que o sustenta. Dificilmente parece possivel, em nossos dias,
ignorar essa sustentacao.

Nos anos do pos-guerra, entretanto, uma poderosa atracdo foi exercida por
analistas — e exatamente por aquelas correntes de analise que se apoiavam de modo
sumamente dogmatico num Unico principio, um monismo ou (como foi por vezes
expresso de maneira reveladora) um “segredo” de forma ou coeréncia musical. Os
analistas que diferiram fundamentalmente em seus sistemas analiticos eram, nédo
obstante, monistas nesse sentido. [...] O atrativo da anélise sistematica era
propiciar uma visdo positivista da arte, uma critica que poderia apoiar-se em
operac@es precisamente definidas e aparentemente objetivas, e repelir os critérios
subjetivos (e que, geralmente, sequer se autodenominava critica) (KERMAN, 1987,
p.93).

Esses questionamentos com respeito & natureza e funcdo da andlise musical e a

limitagdo da abordagem analitica formalista, encetados a partir de meados da década de 1960
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por Kerman, representaram apenas o inicio de um processo de reorientacdo da analise musical
estendido até os dias atuais, em cujo contexto desenvolveu-se uma pluralidade de
possibilidades analiticas a partir da interacdo com outras disciplinas do conhecimento.
Segundo Samson, a origem dessas mudancas esta no declinio da autonomia estética, e, logo,
da premissa béasica e do modo caracteristico da analise estética — e da analise musical

também —, determinantes de um esquematismo analitico que repele a esséncia da obra.

A analise musical parte de uma premissa que subjaz a estética analitica em geral: a
saber, que os objetos de arte compartilham certas caracteristicas que os definem
como arte e os fazem valiosos para nds, que eles sdo especificos, e que eles
representam unidades conceituais. Em suma, ela tem por premissa um conceito de
obra de arte homogéneo e acabado. O modo analitico mais caracteristico é igualar
objetos a conceitos, permitindo representacdes fixas (ou acabadas) do objeto que
avalizem o objeto. Tanto a premissa quanto o modo foram submetidos a um
escrutinio critico nas Ultimas duas décadas. Uma conquista importante em estudos
recentes sobre ontologia das obras de arte, notadamente no livro de Lydia Goehr,
foi contrariar a filosofia analitica da arte sublinhando a emergéncia da natureza
culturalmente dependente, tanto das obras de arte em si quanto do discurso sobre
elas. Além disso, a simples equacdo de conceito e objeto foi solapada — poderosa e
influentemente — pela proposicao de Morris Weitz, segundo a qual interpretacées de
obras de arte (cuja esséncia € necessariamente indefinivel) devem ser expressas em
termos de ““conceitos abertos™ cujo critério de definicdo pode n&o ser nem preciso
nem completo. Se fosse de maneira diferente, argli Weitz, qualquer outro
desenvolvimento criativo estaria comprometido. Tais criticas anti-essencialistas
lembram-nos que conceitos acabados de obra de arte, envolvendo nogbes como
estrutura, unidade, totalidade, e complexidade, sdo produtos do conhecimento
perspectivista. Especificamente, eles sdo produtos de um tipo particular de discurso
analitico-referencial institucionalizado. Ele ndo pode ser igualado a obra em si.

Isso impde uma limitacao imediata ao conhecimento analitico. No caso da musica, 0
que nds analisamos ndo é uma obra musical, que incorpora todo tipo de areas
indeterminadas nao de todo suscetiveis a analise. [...] O que nds analisamos é
propriamente uma estrutura esquematica, para usar o termo de Ingarden,
esquematica no sentido de que esta destinada a permanecer menos do que sua
realizacdo como uma obra. Além disso, a estrutura esquematica sera ela mesma
uma representagdo particular e contingente que pode ter apenas uma limitada
pretensdo a validade geral. Quando n6s analisamos, em outras palavras, nés
construimos o objeto de nossa andlise de acordo com certos pressupostos. [...]
(SAMSON, 2001, p.43).

Samson, considera que a dependéncia da analise musical em relacdo a modelos
metaforicos tomados a outras disciplinas do conhecimento é uma determinacdo em face da
irredutivel especificidade, e da essencialidade intangivel do significado da musica. Para
Samson, essa é a velha condi¢cdo da teoria, no contexto da qual sempre se caracterizaram
didlogos com outros modelos metafdricos, desde o modelo mateméatico na Idade Média,
passando pelo modelo retérico na Renascenca e no Barroco, até chegar ao modelo espacial
das teorias formalistas no Modernismo no século XX, e, aparentemente, aderir nos dias atuais
a um novo modelo, P6s-modernista, o contextualismo. Ndo obstante, Samson observa o

processo de emancipacdo da analise — que talvez apresente a configuracdo do classico ciclo
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hegeliano — ao longo dessa sucessdo de modelos metafdricos, e esse novo tipo de associacao,

contextual, estabelecido com outras disciplinas.

Revisando-se esses didlogos, tenta-se ver a histéria do pensamento analitico
aproximadamente como um ciclo classico hegeliano, no qual a analise conquistou
sua independéncia antes de ter conquistado autoconsciéncia e, com isso, 0
reconhecimento de suas dependéncias. Por seu turno, esse reconhecimento permitiu
um engajamento muito mais pro-ativo a disciplinas cognatas, promovendo (em anos
recentes) uma profunda mudanca de orientacdo dentro da disciplina. A premissa
basica foi questionada fundamentalmente, ainda que muitas das praticas de
trabalho permanecam - como freqlientemente permanecem - totalmente
inalteradas. Naomi Cumming descreveu bem essa mudanca de maré como uma
mudanca de “metafora-raiz”, de organicismo para contextualismo. Desvencilhada
da teoria musical, foi permitido a andlise interagir livremente com outras
categorias do conhecimento, aproveitando abertamente o status metafdrico de todos
os discursos sobre musica, e, nesse processo, se aproximar e expandir campos de
significado que estao por tras do texto musical. Insights analiticos adquiriram seu
lugar dentro de um vasto ‘complexo implicito’ onde a selecdo, énfase e
agrupamento de aspectos musicais especificos seriam determinados ndo por
critérios tedrico-musicais mas por uma extensdo de sua correspondéncia isomérfica
a outras metaforas dominantes. A analise, bastante ironicamente, encontrou-se
influenciada por muitos daqueles aspectos dos quais ela tentou se livrar, incluindo
os tropos literarios, biograficos e sociais, que predominaram na critica do século
dezenove. (SAMSON, 2001, p.49).

Resulta, portanto, um cenario no qual a anélise musical pode ser realizada de diversos
modos dentro de um amplo espectro de modelos metaféricos. Sua configuracédo e sentido sdo
determinados em consonancia com o contexto dentro do qual a analise é articulada, contexto
esse que pode ser regido por uma multiplicidade de focos — associando ideologias e perfis
disciplinares varios — sob os quais a musica pode ser percebida.

1.2. Definigdo

Na definicdo de analise musical proposta por lan Bent, focaliza-se primeiramente seu
aspecto talvez mais essencial — ter como objeto de estudo, por exceléncia, a musica em si e
isolada do entorno —, para, depois, evidenciar as operacfes proprias do exercicio analitico —

interpretar estruturas musicais por meio da investigacao de sua constitui¢éo e funcionamento.

Uma definicao do termo [analise] como implicado no debate geral pode ser: a parte
do estudo da musica que toma como ponto de partida a muasica em si mais
propriamente do que fatores externos. Mais rigorosamente, pode-se dizer que a
analise inclui a interpretacéo de estruturas musicais, a partir de sua decomposi¢édo
em elementos constitutivos relativamente simplificados, e a investigacdo das fungdes
referentes a esses elementos (BENT, 2001, p.526).
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Pode-se dizer que esta seja uma definicdo imparcial e aberta, visto que ao reconhecer
essa ligacdo essencial com a masica em si (aqui entendida como obra individual e Unica),
considera a realidade da autonomia da analise musical, vigente ou ndo em nossos dias.
Ademais, concebendo a analise como um instrumento de interpretacdo, talvez ndo chegue a
estender seu orbe aos dominios do julgamento subjetivo, mas, tampouco, a relega ao plano da
mera descricdo objetiva. Pode-se ainda supor que o vocabulo interpretar caiba para dar
margem a possibilidade de outros modelos metaforicos que ndo apenas o espacial —
caracteristico das teorias formais e representativo do periodo da autonomia da analise —,
ampliando seu alcance sem furtar-lhe a autenticidade.

Tais afirmac@es estdo em sintonia com as consideracoes feitas pelo proprio Bent em
sua tentativa de determinar o lugar da analise musical no estudo da mdsica. Primeiramente,
esse analista apresenta uma imagem na qual é enfatizada a relacdo existente entre a analise, a
estética e a teoria da composicéao.

E muito dificil, em alguns aspectos, definir onde a analise se encontra no estudo da
musica. Pode-se dizer que o assunto da analise como um todo tem muito em comum,
por um lado, com os assuntos da estética musical e, por outro, com a teoria da
composicdo. Estas trés &areas de estudo podem ser pensadas como ocupando
posi¢cdes ao longo de um eixo que teria, em um extremo, o lugar da mdsica dentro

de esquemas filos6ficos e, no outro, o cabedal de instrucéo técnica do artesanato da
composi¢do. (BENT, 2001, p.526).

Em seguida, Bent observa a relagdo da analise com a teoria e a critica, destacando a
muUtua dependéncia entre essas areas do conhecimento musical, umas fornecendo dados as
outras para a realizacdo de suas competéncias, e, também, a sobreposicdo de suas atividades
Vvisto que, por vezes, sdo as mesmas, ainda que realizadas com diferentes objetivos. A
tendéncia do discurso de Bent é a de afirmar a independéncia da analise em relacdo a teoria, e
de reconhecer seu potencial possivel de subjetividade dentro de seu préprio contexto. Tais
relacdes, além de serem detalhadas, sdo também estendidas a outras areas como a da

performance, da pedagogia, e da historia.

O analista e o tedrico da composi¢do musical (Satztechnik; Kompositionslehre) tém
um interesse comum nas leis da construgdo musical. Muitos poderiam negar algum
tipo de separagdo e poderiam arglir que a anélise é um subgrupo da teoria
musical. Mas essa é uma atitude que nasce de condicBes sociais e educacionais
particulares. Enquanto importantes contribuicdes tém sido feitas a analise por
professores de composicéo, outras tém sido feitas por intérpretes, professores de
instrumento, criticos e historiadores. A analise pode servir como uma ferramenta de
ensino, e nesse caso servir para instruir ao intérprete ou ao ouvinte, da mesma
forma que ao compositor; mas ela pode igualmente bem ser uma atividade privada -
um procedimento de descoberta. A anélise musical ndo é mais uma parte implicita
da teoria pedagégica do que é a andlise quimica; nem é implicitamente uma parte
da aquisico de técnica composicional. Ao contrério, as afirmacGes de tedricos
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musicais podem formar o material primario para as investigagdes dos analistas,
provendo critérios a partir dos quais uma musica possa ser examinada (BENT,
2001, p.526).

Em geral a anélise esta mais interessada na descri¢do do que no julgamento. Nesse
sentido, a analise vai menos longe do que a critica, e isto é assim essencialmente
porque ela aspira a objetividade e considera o julgamento como subjetividade. Mas
isso, em troca, sugere uma outra diferenca entre andlise e critica, esta Ultima
acentua a reacdo intuitiva do critico, pautada pela riqueza de sua experiéncia,
usando sua habilidade para relatar a reacdo presente frente a uma experiéncia
prévia, e tomando estas duas coisas como dado e método; enquanto, a anélise,
tende a usar como dados elementos mais definidos: unidade de frase, harmonias,
niveis de dinamica, tempo mensurado, arcadas e articulagdes, e outros fendmenos
técnicos. Novamente, esta é uma diferenga somente de grau: a reagao critica €, com
freqliéncia, altamente informada e realizada a luz de conhecimentos técnicos; e 0s
elementos definidos do analista (uma frase, um motivo, etc) sdo frequentemente
definidos sob condicGes subjetivas. [...] Dizer que a analise consiste em operacles
técnicas e a critica em reagdes humanas &, assim, uma simplificacdo exagerada,
conguanto ajude a contrastar o carater geral das duas. (BENT, 2001, p.527).

Com quase duas décadas de anterioridade, Carl Dahlhaus chegou a conclusbes
semelhantes, também tratando a andlise em sua tensdo, por um lado, com a estética e, por
outro, com a teoria, como se pode notar nos trechos a seguir, nos quais se enfatiza a
interdependéncia entre essas disciplinas. Observe-se que, na polarizacdo sugerida entre
analise e estética, a analise é associada a funcdo de estabelecer julgamentos factuais e
determinar a atitude musical, ligando-se, portanto, a concrecdo musical, enquanto a estética
(leia-se a primeira frase do segundo trecho) é associada ao pensamento musical, logo, a
abstracdo. Note-se também que, em relagdo a teoria, Dahlhaus concebe a analise tanto como
uma disciplina subordinada, ou seja, como um instrumento para a fundamentagéo da teoria,

quanto como uma disciplina autbnoma, ante a qual a teoria é vista como uma referéncia.

Julgamentos estéticos, no minimo convincentes, sdo sustentados por julgamentos
factuais os quais, por seu turno, dependem de métodos analiticos demonstrando a
atitude musical de um periodo. E, inversamente, os procedimentos analiticos,
incluindo aqueles sem pré-concepcdes, sdo fixados sobre premissas estéticas.
(DAHLHAUS, 1983, p.7).

Embora a analise, assim, dependa da estética que determina o pensamento musical
de uma época, ela permanece em estreita e reciproca relacdo com a teoria, que &, 0
sistema da harmonia, ritmo e forma. Um trabalho teérico, explicita ou
implicitamente, sempre estabelece o ponto de partida de uma andlise. A nogdo de
uma descrigdo sem pressupostos é uma ilusdo; se ela puder ser realizada, ndo
valeria o trabalho. Inversamente, andlises de obras musicais sdo o que suprem 0s
fundamentos de uma teoria que ndo seja construida no ar. A teoria pode ser tanto
uma pré-condicdo, quanto a meta e o resultado de analises musicais. Assim, uma
tentativa de definir mais precisamente o conceito de andalise musical pode
justificavelmente proceder da relagdo entre andlise e teoria. (DAHLHAUS, 1983,

p.8).
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Essa possibilidade, justificavel para Dahlhaus, de definir-se o conceito de analise a
partir de sua relagdo com a teoria, parece ser o ponto de partida tomado por Vincent Duckles
na escritura de seu verbete Musicology, do Grove Dictionary. De fato, esse musicélogo se
refere a teorias, e observa-se que sua defini¢do de tais teorias € muito semelhante a definicao
de anélise proposta por Bent, ainda que sobre ela paire um entendimento diverso visto que,
para Duckles, andlise é apenas, se pouco for, a contraparte dialética da teoria. E bom lembrar
que o trecho dedicado a esse assunto em seu verbete refere-se ao método teérico e analitico —
uma das onze areas em que a musicologia foi subdividida por Duckles —, o que talvez
explique sua abordagem estritamente sistematica da matéria.

Definidas de maneira simples, pode-se dizer que, teorias musicais oferecem
descricGes gerais da estrutura e do funcionamento musical. Tais teorias descritivas
podem ser aplicadas sé a uma Unica composi¢do, ou podem tentar dar conta e
talvez ajudar a definir uma classe de composicbes agrupadas por estilo histérico,
género ou compositor. Dessa perspectiva, entdo, pode-se ver como a andlise
funciona como uma contraparte dialética da teoria. Andlise constitui o estudo
detalhado de pecas musicais a partir do qual teorias podem ser indutivamente

formuladas, servindo, ao mesmo tempo, para comprovar a aplicacdo e validade
empirica de alguma teoria. (DUCKLES, 2001, p.494).

Com o proposito de dar sentido a diversidade existente no campo da teoria musical e,
até, resgatar a nogdo de teoria e analise como “um” campo de estudo coerente e distinto,
Duckles, passa a tecer consideracGes baseando-se em sugestdes feitas por Dahlhaus, a partir
das quais identifica trés tradi¢fes da teoria musical — especulativa, regulativa e analitica —,
atendo-se a tratar a analise no limite dessa ultima tradicdo e, portanto, no recorte de seu
imbricamento com a teoria, ainda que reconhega sua orientagdo em direcdo a obra individual
e, paradoxalmente, afirme sua finalidade estética.

Na analise musical se esta, primeiramente, interessado na estrutura e nos tragos
individuais de uma peca de musica particular. [...] E claro que qualquer tipo de
analise pressupde uma posicao tedrica: isso quer dizer que ndo é possivel realizar
uma analise sem pressupostos tedricos, ainda que informalmente concebidos, que
ajudem a determinar questdes a propor e os tipos de linguagem e método por meio
dos quais essas questBes podem ser respondidas. Mas diferentemente das tradicdes
sisteméticas da teoria regulativa [...], a meta da analise musical é normalmente um
entendimento e uma apreciacéo estética da pe¢a musical em si como uma obra de

arte ontologicamente Unica, e ndo a exemplificacdo de alguma ampla norma de
estrutura ou sintaxe. (DUCKLES, 2001, p.496).

Sob uma outra perspectiva, notadamente pds-autonomia, Christian Martin Schmidt
considera que, se por um lado, ndo € possivel refletir sobre misica sem uma abordagem
analitica (entendendo-se a andlise como uma operacdo técnico-sistematica), por outro,

tampouco se pode esperar que um Unico ponto de vista analitico propicie um exame que
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abarque a totalidade de uma obra. Considera, também, que o eclipsamento da abordagem
metodoldgica da analise musical pelas novas perspectivas de pesquisa — como estudos de
género, world musics, e abordagens biograficas ou filologicas — é uma realidade apenas
aparente, mas que, ndo obstante, faz-se necessario uma reforma dessa disciplina. Para
Schmidt, a variedade de objetos que surgiram com a abertura da musicologia estabelece uma
desconfianga com respeito a possiveis metodos que se pretenda tenham validade geral, cada
peca requer uma abordagem especifica que saliente sua diferenca, opondo suas
particularidades as generalidades da tradigdo.

Nés podemos dizer hoje que a analise musical ndo é nada mais nem menos do que

uma abordagem racionalmente orientada da musica, que promove um encontro

entre o analista como sujeito e o produto musical como objeto, e cujo resultado é

um processo tedrico-mobilizador (theory-lader process) de aprendizado e aquisi¢ao
de conhecimento. (SCHIMIDT, 2002, p.26).

Schimidt ndo pensa em obra como conceito, mas em produtos musicais, €, no lugar do
direcionamento para a imanéncia estrutural de uma composicao, propde a compreensdo de seu
make-up estrutural, entretanto, ndo suprime, também, a necessidade da atividade propriamente
analitica, e da investigacdo detalhada e interpretacdo desse make-up.

[...] Em outras palavras, o conhecimento de como as pecas sdo feitas é pré-requisito

essencial para se chegar ao conhecimento de como elas sdo. (SCHIMIDT, 2002,
p.26).

Tem-se aqui, portanto, o cotejamento de trés definicdes de andlise musical — uma
imparcial, outra referencialista, e outra pluralista — proposto como um exercicio de concep¢do
e compreensdo de representacdes do conceito de analise musical, dentro do arco contextual da

pos-modernidade.



29

2. Livros de analise musical publicados no Brasil

Na Tabela 1 — Cronologia (data / titulo / autor) sdo apresentados os 42 titulos
relacionados no levantamento bibliografico dispostos em ordem cronoldgica. O decurso de
tempo abarcado pelo total de publicacbes é de oitenta e nove anos decorridos entre o ano de
1919, que é a data da publicacdo mais antiga entre as coletadas, e 0 ano de 2007, que € 0 ano
da publicacdo mais recente. Observa-se que até a metade do século XX — mais precisamente
entre os anos de 1919 e 1943 — ocorreram apenas 6 publicacOes, estabelecendo contraste
aparente em relacdo as 25 publicacGes realizadas na segunda metade do mesmo século — mais
precisamente entre 0s anos de 1963 e 2000 — e, até mesmo, em relacdo as 11 publicacdes que

se deram apenas nos primeiros sete anos do século XXI.

Tabela 1 — Cronologia (data / titulo / autor)

data titulo autor
1919 Concertos de musica de camara do Instituto Nacional Tapajos Gomes.
de Musica pelo Trio Beethoven.
1922 As Nove Symphonias de Beethoven. Martins, Amélia de Rezende.
led. 1931 |Breve curso de analyse musical e conselhos de
2ed. 1934 |interpretacdo, analyse da Sonata em dé sustenido Franceschini, Fario.
menor de Beethoven.
led. 1935 | Musica Creadora e Balladas de Chopin. Caldeira Filho, Joao C.
2ed. 19 - -
1941 Analise do Estudo de Chopin em dé sustenido menor Franceschini, Fario.
para piano Op. 25 n7.
1943 Palestras sobre as sonatas de Beethoven. Caldeira Filho, Joéo C.
1963 Nazareth, estudos analiticos. Diniz, Jaime C.
1969 Comentarios sobre a obra pianistica de Villa- Souza Lima.
Lobos.
led. 1970 | Os Quartetos de Cordas de Villa-Lobos. Estrella, Arnaldo.
2ed. 1978
led. 1971 | As Bachianas Brasileiras de Villa-Lobos. Nobrega, Adhemar.
2ed. 1976
1971 As Bachianas Brasileiras de Villa-Lobos. Palma, Enos da Costa;
Chaves Janior, Edgard de Brito.
led. 1975 | Os Choros de Villa-Lobos. Nobrega, Adhemar.
2ed. 19 - -
1975 Heitor Villa-Lobos e o viol&o. Santos, Turibio.
led. 1976 | A evolugdo de Villa-Lobos na musica de camara. Franca, Eurico Nogueira.
2ed. 1979
1977 Villa-Lobos, o choro e os Choros. Neves, José Maria.
1979 Beethoven, proprietario de um cérebro. Oliveira, Willy Corréa de.
1983 Musica. Souza, Rodolfo Coelho de.
1984 Heitor Villa-Lobos, sua obra para viol&o. Pereira, Marco.
led. 1987 | Apoteose de Schoenberg. Menezes, Flo.
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2ed. 2002
1988 J. S. Bach, Preltdios e Fugas I. Magalhaes, Homero de.
1993 O Poema do fogo, mito e masica em Scriabin. Tomas, Lia.
1995 Elementos de coeréncia no Opus 76 de Brahms. Souza, Elizabeth Rangel
Pinheiro de.
1995 Propor¢des no Opus 110 de Beethoven. Souza, Elizabeth Rangel
Pinheiro de.
1997 Beethoven e o sentido da transformacé&o, analise Muniz Neto, José Viegas.
dos Gltimos Quartetos e da Grande Fuga Op.133.
1997 Ernst Widmer, perfil estilistico. Nogueira, Ilza Maria Costa.
1997 O antropofagismo na obra pianistica Santos, Antonio Eduardo dos.
de Gilberto Mendes.
1998 Politonalidade, discurso de reacéo e trans-formacao. Noronha, Lina Maria
Ribeiro de.
1999 Atualidade estética da musica eletroacustica. Menezes, Flo.
1999 Charles Ives, uma revisita. Albright, Valerie.
1999 Eroséo, processos de estruturacdo em Villa-Lobos. Fernandes, Marlene Migliari.
2000 Ouvir Wagner, ecos nietzschianos. Caznok, Yara Borges;
Naffah Neto, Alfredo.
2001 Do tempo musical. Seincman, Eduardo.
2001 Teoria de Costeére, Ramires, Marisa.
uma perspectiva em analise musical.
2002 Beethoven, o principio da modernidade. Bento, Daniel.
2002 Grupo de compositores da Bahia, Gomes, Wellington.
estratégias orquestrais.
2003 Mahler em Schoenberg, angustia da influéncia Molina, Sidney.
na Sinfonia de Camaran.1.
2005 10 Estudos Leo Brouwer, Fraga, Orlando.
andlise técnico-interpretativa.
2005 O estilo antropofagico de Heitor Villa-Lobos, Jardim, Gil.
Bach e Stravinsky na obra do compositor.
2005 Ouvir o Som, aspectos de organiza¢ao na musica Zuben, Paulo.
do século XX.
2005 Sinfonia Titd, semantica e retérica. Lian, Henrique.
2006 Muito Além do Melodrama, os preltdios e sinfonias Nogueira, Marcos Pupo.
das Operas de Carlos Gomes.
2007 Critica e criacdo, um estudo da Kreisleriana Op.16 Vermes, Monica.

de Robert Schumann.

A ocorréncia de 39 autores para 42 livros explica-se pelo fato de que ha quatro autores

que publicaram dois trabalhos cada um — Fario Franceschini, Adhemar Nébrega, Flo Menezes

e Elizabeth Rangel Pinheiro de Souza — e, também, pelo fato de que ha dois livros feitos em

parceria — As Bachianas Brasileiras de Villa-Lobos (1971), de Enos da Costa Palma e Edgard

de Brito Chaves Junior, e Ouvir Wagner, ecos nietzschianos (2000), de Yara Borges Cazndk e
Alfredo Naffah Neto.

Focalizando o aspecto de género, identifica-se a ocorréncia de 10 autoras para 29

autores. Amélia Rezende Martins destaca-se por ter sido a Unica autora presente na primeira

metade do século XX, e pode-se observar que, apds a publicacdo do seu As Nove Symphonias
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de Beethoven (1922), s6 na década de 1990 €é que surgiram outros titulos escritos por autoras,
a partir da publicagdo de O Poema do fogo, mito e musica em Scriabin (1993), de Lia Tomaés.
Tem-se ai, portanto, um periodo de mais de setenta anos sem a ocorréncia de trabalhos de
autoras. Ainda sob esse enfoque, € também na década de 1990 que a proporcdo entre 0
namero de autores e autoras passa por uma inversdo apresentando-se quase o dobro de autoras
em relagdo a autores, 7 para 4. Nao obstante, nos primeiros sete anos do século XXI, a razdo

se reverte chegando a 2 para 9.

Na Tabela 2 — Publicacéo (titulo / local / editora / edicdo / tiragem / disponibilidade)
apresenta-se dados referentes a publicacdo dos livros. Naturalmente, as informacGes sobre
publicacdes antigas sdo de dificil obtencdo uma vez que as casas editoras, no caso de ainda
existirem, geralmente ndo possuem mais informacfes em seus arquivos. Este é o caso, por
exemplo, do As Nove symphonias de Beethoven, de Amélia de Rezende Martins, do qual ja
ndo ha mais registros na Companhia Melhoramentos, ou do Breve curso de analise musical e
conselhos de interpretacdo, de Furio Franceschini, cuja editora ndo foi possivel, ainda, de ser
encontrada. Assim, nestes casos, contamos, até o momento, apenas com as informacGes

trazidas no préprio volume obtido.

Tabela 2 — Publicacéo (titulo / local / editora / publicagéo / tiragem / disponibilidade)

Titulo Local Editora Public. | Tiragem | Disponib
Concertos de musica de camara| Rio de
do Instituto Nacional de Musica| Janeiro | Imprensa Nacional | led. 1919
pelo Trio Beethoven. Tapajds
Gomes.
As Nove Symphonias Séo Paulo Companhia led. 1922 fora de
de Beethoven. Martins, 1922. Melhoramentos catélogo
Breve curso de analyse musical
e conselhos de interpretacéo, S&o Paulo Ed. Miranda led. 1931
analise da Sonata em d6 2ed. 1934
sustenido menor de Beethoven.
Francechini.
Musica Creadora e Balladas Séo Paulo L. G. Miranda led. 1935
de Chopin. Caldeira Filho. Editor 2ed. 19 - -
Andlise do Estudo de Chopin Depto. de Cultura
em dé sustenido menor para| Sdo Paulo | do Municipio de | led. 1941
Piano Op. 25 n7. Sé&o Paulo
Franceschini.
Palestras sobre as sonatas
para piano de Beethoven. S&o Paulo ndo consta led. 1943
Caldeira Filho.
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Nazareth, estudos analiticos. Recife DECA
Diniz. PE Depto. de Ext. led. 1963 --- ---
Cult. e Artistica
Comentarios sobre a obra Rio de Museu led. 1969 fora de
pianistica de Villa-Lobos. Janeiro Villa-Lobos 2ed. 1976 catalogo
Souza Lima.
Os Quartetos de Cordas Rio de Museu led. 1970 fora de
de Villa-Lobos. Estrella. Janeiro Villa-Lobos 2ed. 1978 catalogo
As Bachianas Brasileiras Rio de Museu led. 1971 fora de
de Villa-Lobos. N6brega. Janeiro Villa-Lobos 2ed. 1976 catélogo
As Bachianas Brasileiras Rio de Companhia
de Villa-Lobos. Janeiro | Editora Americana | led. 1971
Palma; Chaves Junior.
Heitor Villa-Lobos e o violdo.| Riode Museu led. 1975 fora de
Santos. Janeiro Villa-Lobos catalogo
Os Choros de Villa-Lobos. Rio de Museu led. 1975 fora de
Noébrega. Janeiro Villa-Lobos 2ed. 19 - - catélogo
A evolugéo de Villa-Lobos Rio de Museu led. 1976 fora de
na musica de camara. Franga. Janeiro Villa-Lobos 2ed. 1979 catalogo
Villa-Lobos: o choro e 0s hipbtese em
Choros. Neves. Séao Paulo Musicalia* led. 1977 | deaté | catdlogo
3000
Beethoven, proprietario Sé&o Paulo Editora led. 1979 fora de
de um cérebro. Oliveira. Perspectiva catalogo
Musica. Souza. Séo Paulo Novas Metas led. 1983 fora de
catélogo
Heitor Villa-Lobos, Brasilia Editora Musimed | led. 1984 + de em
sua obra para violdo. Pereira. DF 1000 | catalogo
Apoteose de Schoenberg. led led. 1987 | 1ed 3000 em
Menezes. Cotia - SP | Nova Stella /Edusp | 2ed. 2002 | 2ed 1000 | catalogo
2ed Atelié.
J. S. Bach, Preludios e Fugas I. | Sdo Paulo | Novas Metas** | led. 1988 fora de
Magalhdes. catélogo
O Poema do fogo, mito e| S&o Paulo Annablume led. 1993 fora de
musica em Scriabin. Tomas. catalogo
Elementos de coeréncia Campinas UNICAMP led. 1995 1000 em
no Opus 76 de Brahms. Souza. SP catélogo
Proporc6es no Op.110 Campinas UNICAMP led. 1995 1000 em
de Beethoven. Souza. SP catalogo
Beethoven e o sentido Séo Paulo Annablume led. 1997 1000 em
da transformagéo. catélogo
Muniz Neto.
Ernst Widmer, perfil estilistico. | Salvador UFBA led. 1997 1000 fora de
Nogueira. BA catélogo
O antropofagismo na obra
pianistica de Gilberto Mendes. | Séo Paulo Annablume led. 1997 1000 em
Santos. catalogo
Politonalidade, discurso de Séo Paulo Annablume led. 1998 1000 em
reacao e trans-formagao. catélogo
Noronha.
Atualidade estética da musica | S&o Paulo Ed. Unesp led. 1999 1000 em

eletroacustica. Menezes.

catalogo
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de Robert Schumann. Vermes.

Charles Ives, uma revisita.| Sdo Paulo Annablume led. 1999 1000 em

Albright. catélogo

Erosdo, processos de Rio de

estruturacéo em Villa-Lobos. Janeiro Autor led. 1999

Fernandes.

Ouvir Wagner, ecos Séo Paulo Musa Editora led. 2000 1000 em

Nietzschianos. catalogo

Caznodk; Naffah Neto

Do tempo musical. Seincman. Sé&o Paulo Via Lettera led. 2001 1000 em
catalogo

Teoria de Costere, Sdo Paulo | Autor / Embraform | 1ed. 2001 500 em

uma perspectiva em analise catalogo

musical. Ramirez.

Beethoven, o principio da Sé&o Paulo Annablume led. 2002 1000 em

modernidade. Bento. catalogo

Grupo de compositores da| Salvador UFBA led. 2002 500 em

Bahia, estratégias orquestrais. BA catélogo

Gomes.

Mahler em Schoenberg,

angustia da influéncia Sé&o Paulo Autor / Rond6 led. 2003 500 em

na Sinfonia de Camara n.1. catélogo

Molina.

10 Estudos de Leo Brouwer, led Autor /

analise técnico-interpretativa. Curitiba Data Musica. led. 2005 | led 200 em

Fraga. PR 2ed Ed. Depto. de | 2ed. 2006 | 2ed 200 | catalogo

Artes da UFPr

O estilo antropofagico de

Heitor Villa-Lobos, Séo Paulo Philarmonia led. 2005 em

Bach e Stravinsky na obra Brasileira catélogo

do compositor. Jardim.

Ouvir o Som, aspectos

de organizagdo na musica Cotia- SP | Atelié Editorial | 1led. 2005 1000 em

do século XX. Zuben. catalogo

Sinfonia Tit4, Séo Paulo Editora led. 2005 em

semantica e retérica. Lian. Perspectiva catélogo

Muito Além do Melodrama,

os prelddios e sinfonias S&o Paulo Ed. Unesp led. 2006 em

das Operas de Carlos Gomes. catélogo

Nogueira.

Critica e criacdo, um estudo em

da Kreisleriana Op.16 Cotia- SP | Atelié Editorial | led. 2007 catalogo

* Atualmente Edigdes Ricordl. / ** Atualmente Musimed.

Observa-se, quanto ao local das publicagdes, que a maioria deu-se no estado de Sao

Paulo com 28 titulos publicados, depois 0 Rio de Janeiro com 9, Bahia com 2, e Distrito

Federal, Pernambuco e Parana cada um com 1 titulo publicado.

O Museu Villa-Lobos marcou histéria como casa publicadora tendo langcado 6 titulos

durante a década de 1970, dos quais 5 chegaram a segunda edicdo. Historia semelhante da-se
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com a editora Annablume que se iguala quanto ao numero de titulos, 6, sendo que 5 deles
publicados na década de 1990, e mais um no ano de 2002. Recentemente o destaque é para a
Atelié Editorial que publicou 3 titulos nos dltimos cinco anos. Depois tem-se a Editora
Perspectiva, a UFBA “Universidade Federal da Bahia” e a Editora da Unicamp com dois
titulos cada; e, por fim, Musa Editora, Musimed, Musicélia (hoje Ricordi), Via Lettera e a
Editora Unesp com um titulo cada.

Quanto a tiragem, os dados obtidos abrangem as publicacdes realizadas a partir de
1977 e demonstram a ocorréncia de dois padrGes de publicacdo: um para editoras e que,
portanto, esta inserido no contexto do comércio livreiro; e outro para edi¢des alternativas que
se caracterizam por ndo ter fins lucrativos sendo distribuidas gratuitamente ou, entdo,
comercializadas somente para cobrir 0s custos de producdo. Este € o caso das “edi¢bes de
autor”, que se realizam mais pela vontade e empenho do préprio autor por trazer seu trabalho
a publico, e também das edicGes realizadas com apoio institucional. No caso das edicGes
comerciais, observa-se, para a maioria dos titulos que estdo em catalogo, o padrdo de “uma”
edicdo de mil exemplares que ndo chega a se esgotar. Considerando-se, por exemplo, a
situacéo editorial do Beethoven e o sentido da transformacéo, de J. V. Muniz Neto, publicado
no ano de 1997 e que ainda estad em catalogo, observamos que o periodo de quase dez anos
ndo foi suficiente para atingir a marca de mil exemplares vendidos. Faz exce¢do a regra o
Apoteose de Schoenberg, de Flo Menezes, que teve uma primeira tiragem de trés mil
exemplares, e que estd agora em sua segunda edicdo, desta vez de mil exemplares. Outro caso
singular é o do Villa-Lobos: o choro e os choros, de José Maria Neves, que, segundo a
editora, pode ter tido uma tiragem de até trés mil exemplares. No caso deste livro ha também
uma controvérsia quanto ao nimero de edi¢des. Por conta da mudanca de razdo social da
editora “Musicélia” para “Ricordi”, ao que tudo indica, foram feitas duas primeiras edi¢bes —
uma pela Musicélia em 1977, e outra pela Ricordi em 1980 - segundo informacdes da editora,
ou em 1981, segundo informac@es do proprio autor no site da Academia Brasileira de Musica.
Em nossa tabela foi considerada a edi¢do da Musicalia por ser a de que dispomos.

Quanto as edi¢des alternativas constata-se um padréo de tiragem menor. As “edi¢es
de autor” como a do Teoria de Costere, de Marisa Ramires, ou do Mahler em Schoenberg, de
Sidney Molina, apresentam tiragem de quinhentos exemplares. Com esta mesma tiragem
temos também o Grupo de Compositores da Bahia, de Welington Gomes, publicado pelo
Programa de Pds-graduacdo da UFBA. J& o 10 Estudos de Leo Brouwer, de Orlando Fraga,
teve duas edigOes de duzentos exemplares, a primeira do autor e a segunda pela Editora do

Depto. de Artes da UFPr. Excecdo a regra é o Ernest Widmer, perfil estilistico, de llza Maria
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Costa Nogueira, publicado pela Escola de Mdsica da UFBA com a tiragem de mil

exemplares.

Na Tabela 3 — Autoria (motivacao / titulo / autor) apresenta-se os 42 titulos dispostos

em ordem cronoldgica e alinhados com dados referentes as circunstancias da escritura do

texto.

Tabela 3 — Autoria (motivacéo / titulo / autor)

de monografia.

1969.

motivacdo titulo autor
Notas Concertos de musica de camara do Instituto Nacional Tapajos Gomes.
de programa. de Musica pelo Trio Beethoven. 1919.
Articulagéo As Nove Symphonias de Beethoven. 1922. Martins, Amélia de
cultural. Rezende.
Musica Creadora e Balladas de Chopin. 1935, 19 - - . Caldeira Filho.
As Bachianas Brasileiras de Villa-Lobos. 1971. Palma, Enos da Costa;
Chaves Jr, Edgard de B.
Cursos, Breve curso de analyse musical e conselhos de
seminarios interpretacdo, anélise da Sonata em do sustenido Franceschini, Furio.
e palestras. menor de Beethoven. 1931, 1934.
Analise do Estudo de Chopin em dé sustenido menor Franceschini, Fario.
para Piano Op. 25 n7. 1941.
Palestras sobre as sonatas para piano de Beethoven. Caldeira Filho, Jodo C.
1943.
Beethoven, proprietério de um cérebro. 1979. Oliveira, Willy Corréa de.
J. S. Bach, Preltdios e Fugas 1. 1988. Magalhdes, Homero de.
Ouvir Wagner, ecos nietzschianos. 2000. Caznok, Yara Borges;
Naffah Neto, Alfredo.
Homenagem. Nazareth, estudos analiticos. 1963. Diniz, Jaime C.
Ernst Widmer, perfil estilistico. 1997. Nogueira, llza M?. Costa.
Concurso Comentérios sobre a obra pianistica de Villa-Lobos. Souza Lima.

Os Quartetos de Cordas de Villa-Lobos. 1970, 1978.

Estrella, Arnaldo.

As Bachianas Brasileiras de Villa-Lobos. 1971.

Nobrega, Adhemar.

Os Choros de Villa-Lobos. 1975, 19 - - .

Nobrega, Adhemar.

Heitor Villa-Lobos e o violdo. 1975.

Santos, Turibio.

A evolucdo de Villa-Lobos na masica de camara.
1976, 1979.

Franca, Eurico Nogueira.

Iniciagéo Apoteose de Schoenberg. 1ed. 1987, 2ed. 2002. Menezes, Flo.
cientifica. Beethoven, o principio da modernidade. 2002. Bento, Daniel.
Producéo Musica. 1983. Souza, Rodolfo Coelho de.
académica. Elementos de coeréncia no Opus 76 de Brahms. 1995. | Souza, Elizabeth R. P. de

Proporgdes no Op.110 de Beethoven. 1995.

Souza, Elizabeth R. P. de

Eroséo, processos de estruturacédo em Villa-Lobos.
1999.

Fernandes, Marlene
Migliari.

10 Estudos de Leo Brouwer,
analise técnico-interpretativa. 2003.

Fraga, Orlando.

Dissertacdo
de mestrado.

Villa-Lobos, o choro e os Choros. 1977.

Neves, José Maria.

Heitor Villa-Lobos, sua obra para violdo. 1984.

Pereira, Marco.




36

O Poema do fogo, mito e musica em Scriabin. 1993. Tomas, Lia.
O antropofagismo na obra pianistica Santos, Antonio Eduardo
de Gilberto Mendes. 1997. dos.
Politonalidade, discurso de reacéo e trans-formac&o. Noronha, Lina Maria
1998. Ribeiro de.
Charles Ives, uma revisita. 1999. Albright, Valerie.
Teoria de Costére, Ramires, Marisa.
uma perspectiva em analise musical. 2001.
Mahler em Schoenberg, angustia da influéncia Molina, Sidney.
na Sinfonia de Camara n.1. 2003.
Ouvir o Som, aspectos de organizacao Zuben, Paulo.
na musica do século XX. 2005.
Sinfonia Tita, semantica e retdrica. 2005. Lian, Henrigue
Tese de Beethoven e o sentido da transformacao, analise dos | Muniz Neto, José Viegas.
doutorado. ultimos Quartetos e da Grande Fuga Op.133. 1997.
Do tempo musical. 2001. Seincman, Eduardo.
Grupo de compositores da Babhia, Gomes, Wellington.
estratégias orquestrais. 2002.
Critica e criacdo, um estudo da Kreisleriana Op.16 Vermes, Monica.
de Robert Schumann. 2007.
Mestrado + Muito Além do Melodrama, os prelldios e sinfonias Nogueira, Marcos Pupo.
Doutorado. das Operas de Carlos Gomes. 2006.
Doutorado + O estilo antropofagico de Heitor Villa-Lobos, Jardim, Gil.
Livre docéncia. | Bach e Stravinsky na obra do compositor. 2005.
Livre Docéncia. | Atualidade estética da musica eletroacustica. 1999. Menezes, Flo.

O livro Concertos de musica de camara do Instituto Nacional de Musica pelo Trio
Beethoven (1919) traz as notas de programa escritas pelo critico de arte e poeta Tapajos
Gomes (18??-19??), a pedido dos integrantes do Trio Beethoven, para uma série de concertos
realizados no Saldo do Jornal do Commercio no Rio de Janeiro, nos quais foram interpretados
todos os Trios de Beethoven. O Trio Beethoven foi um grupo de cdmara formado pelo pianista
J. Octaviano Gongalves, o violinista Frederico de Almeida, e o violoncelista Newton de
Péadua, todos eles alunos do Instituto Nacional de Musica.

H& um determinado tipo de publica¢do que foi classificado, nessa pesquisa, como de
“articulacdo cultural”. Trata-se de trabalhos realizados sem estimulo externo aparente, a ndo
ser a iniciativa propria dos autores e, supde-se, seu propoésito deliberado de dialogar com o
meio musical do qual participavam. Entre esses estd o livio As Nove Symphonias de
Beethoven (1922), de Amélia Rezende Martins (1877-1948), cujas declara¢des feitas no texto
Uma explicacao necessaria..., que serve como introducdo desse livro, evidenciam seu carater

diletante.

N&o se trata aqui de uma obra de critica ou uma exposicéo de impressfes pessoaes
de quem tenha um conhecimento profundo das Symphonias de Beethoven; é, muito
pelo contrario, um resumo do estudo que fizemos, minhas filhinhas e eu,
procurando, pela leitura, nos preparar a ouvir e comprehender com maior gozo
intellectual esse thezouro de arte. (MARTINS, 1922, p.5).
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Entretanto, a medida desse “conhecimento profundo” que a autora afirma nao ter,
talvez seja mais bem aquilatada levando-se em conta a lista de titulos impressa na Gltima
pagina desse livro na qual constam, além de outras publica¢es da autora nas areas da historia,
geografia e sociologia; mais dois titulos sobre musica, a saber, uma Historia da Musica e
Curiosidades Musicaes. Sabe-se, também, que Maria Amélia de Rezende Martins registrou
diversas cangdes dos escravos da sua fazenda, num trabalho pioneiro de etnomusicologia
(NOGUEIRA, 2006, p.552), e que, empreendedora, essa pianista e camerista fundou, no ano
de 1931 — juntamente com Theodoro Heuberger e Frei Pedro Sinzig, O.F.M. —, a Pr6 Arte
Sociedade de Artes, Letras e Ciéncias, criando as primeiras caravanas artisticas que
percorreram as cidades do Parana, Santa Catarina e Rio Grande do Sul.

O livro Musica Creadora e Balladas de Chopin (1935, 19 - -), de Caldeira Filho
(1900-82), ¢é outro exemplo dessas publicacBes. Maério de Andrade (1893-1945), na
introducdo que escreveu para esse livro, dd uma idéia bem clara do contexto que moveu o
autor na escritura de seu texto.

Caldeira Filho fixa com este livro o inicio da sua carreira de escritor musical.
Formado pelo Conservatério Dramatico e Musical de Sdo Paulo, aluno que foi dos
mais distintos, atualmente professor e critico musical, publicando éste livro éle
reflete bem ésse aspecto muito caracteristico da musica paulista, que consistiu em
criar toda uma literatura didatica de musica, ja agora alicercada em algumas bases
bastante duraveis.

Essa orientacdo da cultura musical paulista se originou de dois focos principais, a
meu ver: a sistematizacdo oficial do ensino de mdsica nas escolas publicas do
Estado e o Conservatorio. Surgiu desses dois focos criadores um enxame de obras
de divulgacéo, excelentes em conjunto, artinhas, cursos primarios de harmonia,
obras corais didaticas, historias da musica, biografias de musicos, etnografia
musical, a que se devera ajuntar ainda as obras admiraveis de Sa Pereira e Furio
Franceschini. Com tudo isto ja se formou uma biblioteca didatica musical que é

exemplo Gnico no pais. Agora Caldeira Filho vem formar nesse batalhdo e o
enriquecer. (ANDRADE, Mario In: CALDEIRA FILHO, 1935, p.7).

O livro As Bachianas Brasileiras de Villa-Lobos (1971), de autoria de Enos da Costa
Palma e Edgard de Brito Chaves Junior, é outro trabalho que talvez possa ser incluido nesse
grupo, mas é preciso que se faca uma observacéao a seu respeito. Ocorre que no mesmo ano de
sua publicacdo, 1971, foi publicado um outro livro com 0 mesmo titulo e também no Rio de
Janeiro. Trata-se do livro As Bachianas Brasileiras de Villa-Lobos (1971), de Adhemar
Nobrega, que é a monografia premiada com o primeiro prémio no Concurso Nacional sobre o
Estudo Técnico, Estético e Analitico das Bachianas Brasileiras de Villa-Lobos, realizado pelo
Museu Villa-Lobos do Ministério de Educacdo e Cultura, no ano de 1970. Levanta-se, entao,
a hipdtese de que o texto de Palma e Chaves Junior seja uma monografia escrita com vistas ao

mesmo concurso e que, ndo tendo sido premiada, nem por isso deixou de ser publicada por
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iniciativa de seus autores. No introito desse livro, apresenta-se a reproducdo de uma carta de
Arminda Villa-Lobos endossando o trabalho.

Um grupo de seis publicagdes € resultante de cursos, seminarios e palestras realizados
pelos autores. Entre esses estdo o Breve curso de analyse musical e conselhos de
interpretacdo, andlise da Sonata em do sustenido menor de Beethoven (1931, 1934), e 0
Analise do Estudo de Chopin em do6 sustenido menor para Piano Op. 25 n7 (1941), de Fdrio
Franceschini (1880-1976), que se originaram de cursos de analise musical ministrados no
Departamento de Cultura do municipio de Sdo Paulo. Caldeira Filho participa também desse
grupo, com seu livro Palestras sobre as Sonatas para Piano de Beethoven (1943), que traz na
integra as palestras proferidas na Sociedade de Cultura Artistica de Sao Paulo, durante o ciclo
de apresentacGes das Sonatas de Beethoven, realizado entre 20 de janeiro a 1° de abril de
1941, a cargo do pianista Fritz Jank. O livro Beethoven, proprietario de um cérebro (1979),
de Willy Corréa de Oliveira, ¢ a transcricdo de uma conferéncia comissionada pela
Coordenadoria de Assuntos Culturais da Universidade de Sao Paulo, no transcurso do Ano
Beethoven, em 7 de outubro de 1977.

Este livro foi, na origem, uma conferéncia. Com propostas draméticas: cenario,
iluminacdo, acbes, um pianista (Caio Pagano), um ator (Edson Celulari), uma
cantora (Beatrice Dante), e 7 criancas que recolhiam as 33 fichas que eram
atiradas — uma a uma — apdés uso (Wittgenstein). Para transpor para livro, tive que
me livrar de todo aparato cénico. Muita coisa se perdeu; muita se ganhou: como um
maior desenvolvimento das “leituras” e analises. O que ndo desespera é que a

musica executada por Caio Pagano esta aqui presente, no disco. (OLIVEIRA,
1979, Prefacio?).

O livro J. S. Bach, Preludios e Fugas | (1988) traz a transcricdo das anotacfes de uma
série de aulas dadas pelo pianista Homero de Magalhées, no Rio de Janeiro na Pro-Arte, e em
Sdo Paulo no Conservatorio Musical Brooklin Paulista. O livro Ouvir Wagner, ecos
nietzschianos (2000), origina-se de um seminario ministrado no Programa de Estudos Pds-
Graduados em Psicologia Clinica da PUC de S&o Paulo, pelo psicanalista, filésofo e amante
de masica, Alfredo Naffah Neto, e pela professora de musica Yara Cazndk que realizou
estudos na area da psicologia.

Ha dois livros, entre os coletados, que foram publicados com o intuito de prestar
homenagens: trata-se do Nazareth, estudos analiticos (1963), de autoria do Padre Jaime C.
Diniz (1924-1989), escrito por ocasido do centenario de nascimento de Ernesto Nazareth, e o
Ernst Widmer, perfil estilistico (1997), de llza Maria Costa Nogueira, que, segundo

informacgdo fornecida via e-mail pela propria autora, foi langado como uma homenagem
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postuma da Escola de Musica da UFBA, na passagem dos 70 anos de nascimento do
compositor.

Outras seis publicacfes tiveram sua origem nos concursos de monografia sobre a obra
de Villa-Lobos, promovidos no Rio de Janeiro pelo Museu Villa-Lobos do MEC, que
premiou os textos vencedores com sua publicagdo. Trata-se dos livros Comentarios sobre a
obra pianistica de Villa-Lobos (1969), de Souza Lima (1898-1982), Os Quartetos de Cordas
de Villa-Lobos (1970, 1978) de Arnaldo Estrella (1908-80), As Bachianas Brasileiras de
Villa-Lobos (1971) e Os Choros de Villa-Lobos (1975, 19 ), de Adhemar Nébrega (1917-
79), Heitor Villa-Lobos e o violdo (1975) de Turibio Santos, e A Evolucéo de Villa-Lobos na
Musica de Camara (1976, 1979), de Eurico Nogueira Franca (1913-92).

Dois livros se destacam por terem tido como base trabalhos produzidos por meio de
programas de iniciacdo cientifica. Sdo eles o Apoteose de Schoenberg (1987, 2002), de Flo
Menezes, e 0 Beethoven, o principio da modernidade (2002), de Daniel Bento.

Outros cinco trabalhos foram classificados, no contexto dessa pesquisa, como de
“producdo académica”. Trata-se de trabalhos realizados por catedraticos, mas que ndo
apresentam nenhuma motivacdo externa aparente, a ndo ser o proposito pessoal e deliberado
de fazer publicar seus textos. Dois desses livros sdo de autoria da professora e pianista
Elizabeth Rangel Pinheiro de Souza, sdo eles o Elementos de coeréncia no Opus 76 de
Brahms e o Propor¢Ges no Op.110 de Beethoven, ambos publicados no ano de 1995. Outros
dois sdo o Erosdo, processos de estruturacdo em Villa-Lobos (1999), da analista e
compositora Marlene Migliari Fernandes, o 10 Estudos de Leo Brouwer, analise técnico-
interpretativa. (2003), do violonista e professor Orlando Fraga. Um outro, Mdusica (1987), foi
feito numa época em que seu autor, o compositor Rodolfo Coelho de Souza, ainda ndo atuava
como professor académico, mas como, hoje, ele se dedica a essa atividade, e sendo o perfil de
seu texto compativel com os outros desse grupo, julgou-se cabivel e justo colocéa-lo entre
esses.

No que tange a producdo surgida a partir dos programas de pds-graduacdo observa-se
que esta perfaz um total de 17 livros, ou seja, mais de um terco do total dos livros coletados.

Dois deles sdo originérios de trabalhos realizados em cursos de po6s-graduagdo no
exterior, ambos submetidos ao Instituto de Musicologia da Universidade de Paris-Sorbonne
para a obtencdo do grau de mestrado. Um deles é o livro Villa-Lobos, o choro e os choros
(1977), de José Maria Neves (1943-2002) — que ¢ a reducdo da “tese” (como a ela se refere o
autor) Les Choros: Synthese de la Pensée Musicale de Villa-Lobos, defendida em 1971 —, e 0
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outro é o Heitor Villa-Lobos, sua obra para violdo (1984), de Marco Pereira — originado a
partir da dissertagéo O violdo na Obra de Villa-Lobos, defendida em 1979.

Dentre os textos advindos dos programas de pos-graduacdo das universidades
brasileiras, oito sdo originarios de dissertacGes de mestrado, quatro de teses de doutorado, um
apresenta a somatoria de duas pesquisas, uma de mestrado e outra de doutorado, e, por fim,
um outro aproveita os resultados de uma tese de doutorado e um trabalho de livre-docéncia. O
primeiro texto publicado foi O Poema do fogo, mito e misica em Scriabin (1993), de Lia
Toméas — condicdo que agrega mais um valor historico a esse trabalho que, como vimos,
marca também o retorno das autoras ao cenario da publicacdo de livros de analise musical,
apos um recesso de mais de setenta anos — sendo ele um dos trés livros originarios de
dissertacdes de mestrado apresentadas ao Programa de Estudos Pdés-Graduados em
Comunicacdo e Semidtica da PUC. Os outros dois sdo o0 Mahler em Schoenberg, angUstia da
influéncia na Sinfonia de Camara n.1 (2003), de Sidney Molina, e o Ouvir o0 som, aspectos de
organizacdo na musica do século XX (2005), de Paulo Zuben. O livro Sinfonia Titd,
semantica e retorica (2005), de Henrique Lian, origina-se da dissertacdo de mestrado A
Sinfonia Titd de Gustav Mahler e o Segundo Grau do Significado no Discurso Musical: um
Estudo de Semantica e Estética da MUsica, apresentada ao Departamento de Histdria de Arte
do Instituto de Filosofia e Ciéncias Humanas da Universidade Estadual de Campinas
(Unicamp), em setembro de 2003. Quatro trabalhos provém de dissertacdes de mestrado
defendidas no Programa de Pds-graduacdo em Musica da Unesp. Trata-se dos livros O
antropofagismo na obra pianistica de Gilberto Mendes (1997), de Antonio Eduardo dos
Santos, Politonalidade, discurso de reagdo e trans-formacdo (1998), de Lina Maria Ribeiro
de Noronha, Charles Ives, uma revisita (1999), de Valerie Albright, e Teoria de Costere, uma
perspectiva em analise musical (2001), de Marisa Ramires.

O primeiro livro publicado a partir de uma tese de doutorado foi Beethoven e o
sentido da transformacdo, analise dos ultimos Quartetos e da Grande Fuga Op.133 (1997),
de José Viegas Muniz Neto, sendo originario de uma tese apresentada ao Programa de
Estudos Pos-Graduados em Comunicacdo e Semidtica da PUC, no ano de 1996. Outro livro
originario de tese de doutorado defendida nessa mesma instituicdo, em 2003, € Critica e
criacdo, um estudo da Kreisleriana Op.16 de Robert Schumann (2007), de Mdnica Vermes. O
Livro Do tempo musical (2001), de Eduardo Seincman, foi publicado a partir de sua tese de
doutorado em artes realizada na USP. O Grupo de Compositores da Bahia, estratégias
orquestrais (2002), de Wellington Gomes, foi publicado a partir de sua tese de doutorado

apresentada ao Programa de Pds-graduacdo em Musica da UFBA.
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Quanto aos livros derivados de dois trabalhos académicos, um deles é o Muito Além
do Melodrama, os preludios e sinfonias das éperas de Carlos Gomes (2006), de Marcos Pupo
Nogueira, que € a somatdria de sua dissertacdo de mestrado apresentada ao Programa de P0s-
graduacdo da Unesp, e de sua tese de doutorado em historia social realizado na USP. O outro
é O estilo antropofagico de Heitor Villa-Lobos, Bach e Stravinsky na obra do compositor
(2005), de Gil Jardim, que trata de assuntos explorados pelo autor em sua tese de doutorado e
em seu trabalho de Livre Docéncia. Por fim, hd um livro, o Atualidade estética da musica
eletroacustica (1999), de Flo Menezes, que advém de sua tese de Livre Docéncia.

Lendo-se essa tabela em conex@o com a Tabela 1 - Cronologia, observa-se que todos
0s textos publicados nos ultimos 30 anos — ao todo 28 textos que representam dois tercos do
total de publicacdes relacionado nessa pesquisa — tiveram como origem 0 meio académico,
portanto, pode-se dizer que, na atualidade, a universidade esta instituida como o principal

I6cus de producédo de conhecimento na area da analise musical no Brasil.

Na Tabela 4 — Compositores e obras (compositor / titulo / obra) apresenta-se a
estatistica de compositores abordados nos livros e a listagem das obras estudadas. Ao todo
temos 18 compositores abordados individualmente, e quatro abordagens de grupos de

compositores.

Tabela 4 — Compositores e obras (compositor / titulo / obra)

compositor titulo obra
Villa-Lobos Comentarios sobre a obra Obra pianistica completa.
11 abordagens pianistica de Villa-Lobos.

Souza Lima, 1969.

Os Quartetos de Cordas

de Villa-Lobos. Estrella, 1970.
As Bachianas Brasileiras

de Villa-Lobos.

Nobrega, 1971, 1976.

As Bachianas Brasileiras

de Villa-Lobos.

Palma; Chaves Janior, 1971.
Os Choros de Villa-Lobos.

Os Dezessete Quartetos de Cordas.

As Nove Bachianas Brasileiras.

As Nove Bachianas Brasileiras.

Os Quatorze Choros.

Nobrega, 1975, 19 - - .

Dois Choros (Bis).

Heitor Villa-Lobos e o violao.
Santos, 1975.

Os Doze Estudos; Os Cinco Preltdios; Concerto
para Violdo e Orquestra.

A evolucdo de Villa-Lobos
na musica de camara.
Franca, 1976, 1979.

Obra de musica de cAmara completa.

Villa-Lobos: o choro
e 0s Choros. Neves, 1977.

Os Quatorze Choros.
Dois Choros (Bis).
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Heitor Villa-Lobos,
sua obra para viol&o.
Pereira, 1984.

Os Doze estudos. Os Cinco Preludios.
Concerto para Violdo e Pequena Orquestra.
Suite Popular Brasileira. Choro n.1.
Cantilena ““das Bachianas Brasileiras n.5”.
Modinha “das 14 Serestas™. Distribuicéo de
Flores. Sexteto Mistico.

Eroséo, processos de
estruturacdo em Villa-Lobos.
Fernandes, 1999.

Erosdo (Poema Sinfonico)

O estilo antropofagico

de Heitor Villa-Lobos,

Bach e Stravinsky

na obra do compositor.
Jardim, 2005.

Villa-Lobos: Preltdio n5; Choros n7 Settimino;
Choros n8; Rudepoema; Danca dos Mosquitos.
Aria (Modinha), Toccata e Quasi Allegro da
Bachianas Brasileiras n3; Aria (Cantilena) da
Bachianas Brasileiras n5; Bachianas Brasileiras
n7. Stravinsky: Histoire du Soldat; Lé Sacre du
Printemps; Pétrouchka. Beethoven: Scherzo da
Sinfonia n9; Mennuetto da Sinfonia n1; Presto
do segundo movimento da Sinfonia n9. Bach:
Contraponto 1 da Arte da Fuga.

Beethoven
8 abordagens

Concertos de musica de camara
do Instituto Nacional de Musica
pelo Trio Beethoven.

Gomes, 1919.

Trio em mib maior Op.1 n1; Trio em sol maior
Op.1 n2; Trio em mib maior; Trio em dom Opl
n3; Trio em sib maior Op.11; Trio em sib maior;
Trio em ré maior Op.70 n1; Trio em mib maior
Op.70 n2; Trio em sib maior Op.97; Trio
(variagdes em sol menor — C — Op.121.

As Nove Symphonias de
Beethoven. Martins, 1922.

As Nove Sinfonias.

Breve curso de analyse musical
e conselhos de interpretacéo.
Franceschini, 1931; 1934.

Sonata para Piano em D6 Sustenido Menor Op.
27 n.2 (Ao Luar).

Palestras sobre as Sonatas para
Piano de Beethoven.
Caldeira Filho, 1943.

As Trinta e Duas Sonatas.

Beethoven, proprietario
de um cérebro. Oliveira, 1979.

Sonata para Piano em F& Menor Op.57
(Appassionata).

Proporcdes no Op.110 de
Beethoven. Souza, 1995.

Sonata para Piano em La Bemol Maior Op. 110.

Beethoven e o0 sentido da
transformacéo.
Muniz Neto, 1997.

Quarteto de Cordas Op.133 em Si Bemol Maior
— Die Grosse Fugue. Os cinco Ultimos quartetos:
Op. 127, 130, 131, 132, 135.

Beethoven, o principio da
modernidade. Bento, 2002.

Sonata Hammerklavier (Beethoven).Suite para
Piano Op.25 e Klavierstiick Op.33 (Schoenberg).

Chopin
2 abordagens

Musica Creadora e Balladas de
Chopin. Caldeira Filho, 1935.

As quatro Baladas.

Analise do Estudo de Chopin
em do sustenido menor

para Piano Op. 25 n.7.
Franceschini, 1941.

Estudo em D6 Sustenido Menor para Piano
Op.25n.7

Schoenberg
2 abordagens

Teoria de Costere, uma
perspectiva em andélise musical.
Ramires, 2001.

Minueto e Trio da Suite para Piano Op.25.
Seis Pecas par piano Op.19.
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Mahler em Schoenberg,
angustia da influéncia na
Sinfonia de Camaran.1.
Molina, 2003.

Sinfonia de Camara n.1.
A Noite Transfigurada Op.4.

Bach J. S. Bach, Preltdios e Fugas I. | Preltdios e Fugas
1 abordagem | Magalhaes, 1988. do Primeiro Livro do Cravo Bem Temperado.
Brahms Elementos de coeréncia As oito pecas do Op.76: n.1 Capricho em Fa

1 abordagem

no Opus 76 de Brahms.
Souza, 1995.

Sustenido Menor; n.2 Capricho em Si Menor;
n.3 Intermezzo em La Bemol Maior; n.4
Intermezzo em Si Bemol Maior; n.5 Capricho em
Do Sustenido Menor; n.6 Intermezzo em La
Maior; n.7 Intermezzo em La Menor; n.8
Capricho em Do Maior.

Brouwer
1 abordagem

10 Estudos de Leo Brouwer,
analise técnico-interpretativa.
Fraga, 2005.

Os 10 Estudos Simples para Violao.

Gomes Muito Além do Melodrama, O prelddio e a sinfonia de Il Guarani; os dois
os preladios e sinfonias preludios e a sinfonia de Fosca; a sinfonia de
das Operas de Carlos Gomes. Salvator Rosa; o preltdio de Maria Tudor; os
Nogueira, 2006. preludios orquestrais de Lo Schiavo; preladio e

noturno de Condor.

Ives Charles lves, uma revisita. Dentre varias pecas: Third Symphony, Concord

1 abordagem

Albright, 1999.

Sonata, Second String Quartet, Communion,
Second Violin Sonata.

Mahler SinfoniaTitd, semantica Sinfonia n.1 em Ré Maior, “Titd”.
1 abordagem |€ retérica. Lian, 2005.
Mendes O antropofagismo na obra Pequeno Album para Criancas. Sonatina

1 abordagem

pianistica de Gilberto Mendes.
Santos, 1997.

(Mozartiana). Os Preludios. Sonata. 16 Pecas
para Piano. Musica para Piano n.1. Blirium C-9.
Vento Noroeste. Musica para Piano n.2. The
Three fathers. Trés Contos de Cortazar. Viva
Villa. Il Neige...De Nouveau!. Vers les Joyeux
Tropiques. Um Estudo? Eisler e Webern
Caminham nos Mares do Sul. A Outra. Estudo
Magno. Fur Annette. Pour Eliane.

Menezes
1 abordagem

Atualidade estética
da musica eletroacustica.
Menezes, 1999.

A Dialética da Praia; Parcours de I’Entité.

Nazareth Nazareth, estudos analiticos. Vocé Bem Sabe! Celestial. Favorito.
1 abordagem Diniz, 1963. Marcha Funebre.
Schumann Critica e criacdo, um estudo da | Papillons Op.2; Carnaval Op.9; Kreisleriana.

1 abordagem

Kreisleriana Op.16 de Robert
Schumann. Vermes, 2007.

Scriabin
1 abordagem

O Poema do fogo,
mito e musica em Scriabin.
Tomas, 1993.

Prometheus, o poema do fogo Op.60. Prelidio
Op.67 n1.

Souza
1 abordagem

Musica. Souza, 1983.

3 Ne’Eng. Variagdes sobre um tema de Claudio
Santoro. Duragdes. Episodios. Estudo n.1.
22 Canc¢do Imaginaria de Fernando Pessoa.

Wagner
1 abordagem

Ouvir Wagner,
ecos nietzschianos.
Cazndék; Naffah Neto, 2000.

A Valquiria d’O Anel dos Nibelungos, e Parsifal.
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Widmer
1 abordagem

Ernst Widmer, perfil estilistico.
Nogueira, 1997.

Duo para violino e piano, Op. 127. Quarteto de
Cordas VII, "Amabile”, Op. 157. As Quatro
Estacbes do Sonho, Op. 129. Sertania, Sinfonia
do Sertdo, Op. 138. Utopia, Op. 142.

Onze
compositores
baianos do
século vinte.

Grupo de compositores da
Bahia, estratégias orquestrais.
Gomes, 2002.

Widmer: Officium Sepulchri, Réquiem, Quasars,
Sinopse, Pulsars, ENTROncamentosSONoros,
Rumos. Oliveira: NG, Grocerto, Pseuddpodes,
IteracOes, Tonal-A-Tonal. Cardoso: O Fim do
Mundo, Procisséo das Carpideiras, Pleorama,
Extréme, Reflexdes I. Rossi: Paisagem Agonica
Il. Cerqueira: Heterofonia do Tempo: Monélogo
da Multidao, Quanta, Transubstanciagéo.
Gomes: Proclive, Intui¢do do Precipuo. Kokron:
Maré em Estrutura de Contornos. Martins:
Impropérios. Ribeiro: Jorunska-
onka,(Im)previstus. Herrera: Ambitus Mabile 1.
Smetak: M2005, Anestesia.

Sete Do tempo musical. Schumann: Primeira Pega das Cenas Infantis
compositores Seincman, 2001. Op.15, Peca n.13 do Album para a Juventude,
europeus Peca n.12 de Papillons Op.2. Mahler: Sinfonia
do século n.1 em Ré Maior. Mendelssohn: Géndola
Veneziana Op.30 n.6, Canc¢do sem Palavras
dezenove. Op.30 n.6. Chopin: Mazurca Op. 6 n.2, Noturno
Op.48 n.1. Beethoven: Concerto n.4 para Piano,
Sonata Op.57 em Fa Menor ““L’Apassionata”.
Schubert: Quinteto em D6 Maior D.956.
Diversos Apoteosede Schoenberg. Dentre varios compositores e pegas, Schubert:
compositores | Menezes, 1987; 2002. Sonata em Si Bemol Maior. Wagner: Preludio de
dos séculos Tristdo e Isolda. Brahms: Quinteto de Cordas
dezenove e Op. 88. Mahler: Nona e Décima Sinfonias. Liszt:
vinte. Années de Pélerinage. Schoenberg: Variations
on a Recitative Op.40, Ode to Napoleon Op. 41,
Klavierstiick Op.33a, Farben op.16 n.3. Webern:
Drei Lieder Op.18, Sinfonia Op.21. Berg:
Wozzeck, Lulu. Bartdk: Bagatela Op.6 n.2.
Menezes: Transformantes I. W.C. de Oliveira:
Preltdio n.2.
Diversos Politonalidade, Dentre varios compositores e pegas, Milhaud:
compositores discurso de reacédo e Saudades do Brasil, Suite, Terceira Sinfonia
do século trans-formagao. para Pequena Orquestra, Trois Rag-Caprices,
vinte. Noronha, 1998. La Création du Monde. Ravel: Chansons

Madécasses. Satie: Parade. Honegger: Sinfonia
Litdrgica. Stravinsky: A Sagracdo da Primavera.
Ives: Salmo Sessenta e Sete. Bartok: Bagatela
VII, Terceiro Quarteto para Cordas.
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Ouvir o Som, Stravinsky: Danse de la Terre da Sagracao da
aspectos de organizacgao Primavera, Sinfonia para Instrumentos de

na musica do século XX. Sopros. Debussy: Ce qu“a vu le Vent d"Ouest do
Zuben, 2005. Livro | de Preludios para Piano. lves: The

Unanswered Question, Central Park in the Dark.
Messiaen: Regard du Fils sur le Fils e Regard du
Silence dos Vingt Regards sur I’Enfant Jésus.
Schoenberg: Farben Op.16 n.3. Webern:
Sinfonia Op.21. Varése: Hyperprism, Octandre,
Intégrales, lonisation. Scelsi: Quarteto de
Cordas n.4. Berio: O King. Ligeti: Peca n.9 das
Dez Pecas para Quinteto de Sopros, Lux
Aeterna, Concerto de Camara. Murail:
Gondwana.

Villa-Lobos é o compositor que recebeu 0 maior numero de abordagens, 11, seguido
por Beethoven, que recebeu 8. Observe-se que a soma destas perfaz 19, o que é praticamente
metade dos 42 livros coletados no levantamento. Tanto Chopin quanto Schoenberg receberam
2 abordagens cada um. No caso de Schoenberg, uma é feita, por assim dizer, de forma direta
no Mahler em Schoenberg, de Sidney Molina, enquanto a outra aqui considerada deve-se ao
fato de que no livro Teoria de Costére, de Marisa Ramires, esta teoria analitica é demonstrada
exclusivamente com anélises de pecgas daquele compositor. Uma terceira abordagem poderia
ser considerada visto que no Beethoven, o Principio da Modernidade, de Daniel Bento, a obra
de Schoenberg é focada de maneira enfatica. Os outros 14 compositores receberam uma
abordagem cada um.

Quanto ao periodo histrico em que esses compositores estdo inseridos, observa-se
que desse total de 18 compositores ha apenas 1, Bach, que é do século XVIII, 7 sdo do século
XIX: Beethoven, Chopin, Schumann, Brahms, Mahler, Wagner, Carlos Gomes; 10 do século
XX: Villa-Lobos, Schoenberg, Brouwer, Ives, Mendes, Menezes, Nazareth, Scriabin, Souza, e
Widmer. Portanto, mais da metade dos compositores abordados individualmente pertencem
ao século XX.

Quanto ao estudo de grupos de compositores, no livro Compositores da Bahia:
estratégias orquestrais, de Welington Gomes, séo focalizados 11 compositores que atuaram
na Bahia no século XX (entre os quais Widmer, ja mencionado individualmente). Um grupo
de 7 compositores europeus do século XIX é abordado no livio Do Tempo Musical, de
Eduardo Seincman. No Apoteose de Schoenberg, de Flo Menezes, tem-se a abordagem de
varios compositores dos seculos XIX e XX, enquanto no Politonalidade: discurso de reacéo e
trans-formacéo, de Lina Maria Ribeiro de Noronha, e no Ouvir o Som, de Paulo Zuben, tem-

se varios compositores do século XX.
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Lendo-se essa tabela em conexdo com a Tabela 1 - Cronologia, observa-se que 7 das
11 abordagens da obra de Villa-Lobos ocorreram durante a década de 1970. Considerando o
decurso de tempo entre a publicagdo do Comentarios sobre a obra pianistica de Villa-Lobos
(1969) e o Villa-Lobos, o choro e os Choros (1977), tem-se 8 em menos de uma década.
Note-se, também, que durante toda a década de 1970, ocorre apenas uma abordagem de outro
compositor, que ndo Villa-Lobos, com o livro Beethoven, proprietario de um cérebro (1979).
Quanto a Beethoven, observa-se que 4 das 8 abordagens de sua obra estdo circunscritas a
primeira metade do século XX, ocorrendo 0 mesmo com as duas Unicas da obra de Chopin.
Somando todos esses dados, vé-se que, a ndo ser por uma publicacdo em 1963 sobre a obra de
Nazareth, até o final da década de 1970 apenas 3 compositores foram analisados — Beethoven,

Chopin e Villa-Lobos.

Na Tabela 5 — Contextos (contexto / titulo / autor / data) os 42 titulos relacionados no
levantamento foram agrupados de acordo com o contexto analitico em que estdo inseridos. A
partir de uma primeira leitura desses livros, entreviu-se a possibilidade de configuracdo de
quatro contextos diferenciados.

Analise estilistica critico-romantica brasileira. Caracteristicas da analise estilistica

tipica do século dezenove na Europa.

» Andlise estilistica brasilica. Analise estilistica da musica brasileira, caracterizada pela

tensao entre a experiéncia da brasilidade e o referencial europeu.

» Anadlise formalista. Caracteristicas da andlise formalista desenvolvida ao longo do

século XX na Europa e Estados Unidos.

* Nova analise musical brasileira. Analise critico-interdisciplinar como a que vem
ocorrendo desde por volta do inicio da década de 1980 até os dias atuais na Europa e

Estados Unidos.
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Tabela 5 — Contextos (contexto / titulo / autor / data)

contexto

titulo, autor, data

Andlise estilistica
critico-romantica
brasileira

Concertos de musica de camara do Instituto Nacional de MUsica
pelo Trio Beethoven. Tapajos Gomes, 1919.

As Nove Symphonias de Beethoven. Martins, 1922.

Breve curso de analyse musicale conselhos de interpretacéo.
Franceschini, 1931, 1934,

Musica Creadora e Balladas de Chopin. Caldeira Filho, 1935, 19 - - .

Analise do Estudo de Chopin em D6 sustenido menor para Piano Op. 25 n7.
Franceschini, 1941.

Palestras sobre as Sonatas para Piano de Beethoven. Caldeira Filho, 1943.

Andlise estilistica
brasilica

Nazareth, estudos analiticos. Diniz, 1963.

Comentarios sobre a obra pianistica de Villa-Lobos. Souza Lima, 1969.

Os Quartetos de Cordas de Villa-Lobos. Estrella, 1970.

As Bachianas Brasileiras de Villa-Lobos. Nébrega, 1971, 1976.

As Bachianas Brasileiras de Villa-Lobos. Palma; Chaves Junior, 1971.

Os Choros de Villa-Lobos. N6brega, 1975, 19 - - .

Heitor Villa-Lobos e o violdo. Santos, 1975.

A evolugdo de Villa-Lobos na musica de cdmara. Franga, 1976, 1979.

Villa-Lobos: o choro e os Choros. Neves, 1977.

Heitor Villa-Lobos,sua obra para violdo. Pereira, 1984.

Andlise formalista

Apoteosede Schoenberg. Menezes, 1987, 2002.

J. S. Bach, Preludios e Fugas |. Magalhaes, 1988.

Elementos de coeréncia no Opus 76 de Brahms. Souza, 1995.

Proporgdes no Op.110 de Beethoven. Souza, 1995.

Politonalidade, discurso de reacéo e trans-formacéo. Noronha, 1998.

Atualidade estética da musica eletroacUstica. Menezes, 1999.

Charles lves, uma revisita. Albright, 1999.

Erosao, processos de estruturacédo em Villa-Lobos. Fernandes, 1999.

Teoria de Costére, uma perspectiva em analise musical. Ramires, 2001.

Beethoven, o principio da modernidade. Bento, 2002.

Grupo de compositores da Bahia, estratégias orquestrais. Gomes, 2002,

10 Estudos de Leo Brouwer, andlise técnico-interpretativa. Fraga, 2005.

Ouvir o Som, aspectos de organizacdo na musica do século XX. Zuben, 2005.

Nova anélise
musical brasileira

Beethoven, proprietario de um cérebro. Oliveira, 1979.

Mdsica. Souza, 1983.

O Poema do fogo, mito e musica em Scriabin. Tomas, 1993.

Beethoven e o sentido da transformacdo. Muniz Neto, 1997.

Ernst Widmer, perfil estilistico. Nogueira, 1997.

O antropofagismo na obra pianisticade Gilberto Mendes. Santos, 1997.

Ouvir Wagner, ecos nietzschianos. Caznok, Naffah Neto, 2000.

Do tempo musical. Seincman, 2001.

Mahler em Schoenberg, angustia da influéncia na Sinfonia de Camara nl.
Molina, 2003.

O estilo antropoféagico de Heitor Villa-Lobos, Bach e Stravinsky
na obra do compositor. Jardim, 2005.

SinfoniaTita, semantica e retérica. Lian, 2005.

Muito Além do Melodrama, os preldios e sinfonias das 6peras
de Carlos Gomes. Nogueira, 2006.

Critica e criacdo, um estudo da Kreisleriana Op.16 de Robert Schumann.
Vermes, 2007.
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3. Analise estilistica critico-roméantica brasileira

Os seis livros relacionados nesse grupo (Tabela 6 — Anélise estilistica critico-
romantica brasileira) sdo os mais antigos dentre os investigados nesta pesquisa, tendo sido
publicados na primeira metade do século XX — mais precisamente entre 1919 e 1943. O
contexto analitico musical no qual esses trabalhos estdo inseridos remete-se ao desenvolvido
na Europa do século X1X. Nesse periodo, a analise era aplicada as obras em si, e 0s analistas,
influenciados pelas idéias de consciéncia histdrica e desenvolvimento organico, realizavam
um tipo de analise estilistica informada pela andlise formal, critica textual, investigacdo
historica e biografica, pela ideologia da imagem do génio, carater musical, e estilo narrativo
critico-romantico.

Uma técnica analitica freqlientemente usada nesse tipo de analise foi a reproducédo de
trechos selecionados da partitura que serviam como ilustracdo para os comentarios analiticos.
E o0 que ocorre, também, nos livros brasileiros a ndo ser pelo Palestras sobre as Sonatas para
Piano de Beethoven (1943), de Caldeira Filho (1900-82), que ndo traz nenhum tipo de
exemplo grafico, e pelo As Nove Symphonias de Beethoven (1922), de Amélia de Rezende
Martins (1877-1948), no qual os exemplos sdo apresentados todos juntos ao final do texto. No
caso dos trabalhos de Furio Franceschini (1880-1976), os exemplos sdo manipulados de

diversas formas com o objetivo de salientar determinadas caracteristicas do material musical.

Tabela 6 — Analise estilistica critico-romantica brasileira.

contexto titulo, autor, data
Andlise estilistica | Concertos de musica de camara do Instituto Nacional de MUsica
critico-romantica | pelo Trio Beethoven. Tapajos Gomes, 1919.
As Nove Symphonias de Beethoven. Martins, 1922.
Breve curso de analyse musical e conselhos de interpretacéo, analyse
da Sonata em Do sustenido Menor de Beethoven. Franceschini, 1931, 1934,
Musica Creadora e Balladas de Chopin. Caldeira Filho, 1935, 19 - - .
Anédlise do Estudo de Chopin em Do sustenido menor para Piano Op. 25 n7.
Franceschini, 1941,
Palestras sobre as Sonatas para Piano de Beethoven. Caldeira Filho, 1943.

Quanto a funcao da analise musical nesses trabalhos, observa-se sua aplicacéo as obras
em si, e em fungdo da fruicdo, da performance, e da fundamentacdo de argumento estético.
Quanto a estar em fungdo da fruicdo, é o que se evidéncia no livro Concertos de musica de

camara do Instituto Nacional de Musica pelo Trio Beethoven (1919), de Tapajés Gomes
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(187?7-19??), pela propria natureza dos textos, notas de programa, e no Palestras sobre as
Sonatas para Piano de Beethoven (1943), de Caldeira Filho, que foram lidas antes da
apresentacédo de cada sonata. Amélia de Rezende Martins, no texto introdutorio de seu livro,
também deixa claro ter sido esse 0 proposito de seu estudo.

E é com esta simplicidade que apresento meu livro a outros amadores, como nos

sequiosos de conhecer as grandes impress@es, que inspiraram a obra immortal do
immortal Beethoven. (MARTINS, 1922, p.5).

Os trabalhos de Furio Franceschini (1880-1976) estdo claramente direcionados para a
performance, ocorrendo em seus textos tanto uma constante intervencdo por meio de breves
comentarios, quanto momentos pontuais de detalhado questionamento sobre procedimentos
interpretativos. No Ex.1 apresenta-se uma critica, apoiada em De Lenz, a uma interpretacdo
de Casella, da Sonata em D@ sustenido Menor de Beethoven.



50

Ex.1 (FRANCESCHINI, 1934, p.137)

FINAL: Presto agitado

-— Comeca agora o tltimo tempo: a explosio da paixio mais intensa. A violéncia chega quasi
ao tragico! ' :
O acorde tonal de de#, ¢ decomposto, agitado no baixo e no harpejo da mio direita, que
lembra afinal, o harpejo inicial do 1° tempo, da sonata.

‘ Agora porém, sébe tumultoso; seu fim, sua aspiracio é colocar bem alto a celula do apelo, e
com os dois sol vigorosos, quasi proclamar o nome de Giulietta e imp6-lo a0 mundo, acima de tudo e de todos!

. A
-/

~— Porque sera que Casella, (como se revela da revisio, alidz muito util e importante que fez das
sonatas de Beethoven), executa esta ascencio, esta labareda de fogo, com a sonoridade piano?

Quanto nos penaliza semelhante execugio!l:

Provavelmente preferiu essa execugio, para mais realgar, pelo contraste, o primeiro acorde:

536

f P

Note-se que éle quer que tambem o segundo acorde seja executado piano.

Tudo isto, no nos parece absolutamente natural, e nem tio pouco corresponder ao desejo de Beetho-
ven. Aqui tudo é violéncia, & fogo, ¢ tumulto.
» Antes preferimos (conforme executam outros), um crescendo que vae desde o inicio, sol grave, até
o sol agudo. Entretanto, para tornar o crescendo mais eficaz, aconselhariamos que nio fosse iniciado logo no

comégo, procurando acentuar fortemente, depois, ambos os acordes em colcheias, embora o primeiro resulte de
per si,.mais violento do que o segundo:

— De Lenz, que ouviu esta sonata executada por Liszt, refere o seguinte: “Le final de la sonate
«quasi fantasia», qu'on nominerait aussi bien fantasia quasi sonata, est une couleé de lave enflammée.

A chaque sommet de son incessante ascension, deuxs coups de tonnére éclatent et la rejettent 4
son point de départ”. ’ .
de Casell Achamos estas palavras muito justas, e por isso, nio podemos concordar com a interpretagio
e Casella. :
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O ensaio A Inspiracdo Literaria nas Balladas de Chopin (1935, 19_ ), de Caldeira

Filho, constitui um exemplo de emprego da analise musical como instrumento auxiliar na

resolucdo de um problema pertencente ao campo da estética. Trata-se do questionamento

sobre a natureza da influéncia literaria que concorreu para a composi¢cdo das Baladas de

Chopin. Na introducdo desse livro, escrita por Mario de Andrade, enfatiza-se que tal
indagacdo envolve um dos temas mais polémicos do debate musicologico.

No estudo sobre a inspiracao literaria das Baladas de Chopin, se aproveitando de

um exemplo tdo caracteristico, Caldeira Filho aborda um dos problemas mais

cruciantes e insollveis de estética musical: saber se a misica pode exprimir 0s

fendbmenos da vida que o individuo percebe por intermédio da inteligéncia. Em

ultima analise: qual a mensagem humana da musica (ANDRADE, In: CALDEIRA
FILHO, 1935, p.11).

O problema que Caldeira Filho se propde a resolver é o de saber se as Baladas de
Chopin constituem exemplos de musica descritiva, tendo 0s poemas de seu compatriota
Mickievicz como programa ou, entdo, distincdo sutil, se essas Baladas constituem, sim,
exemplos de musica absoluta compostas a partir de uma subjetividade tocada pelo teor
simbolico daqueles poemas e, portanto, sendo mais propriamente “inspiradas” nos poemas.
No exemplo que segue, percebe-se a tendéncia do autor a comprovar essa segunda hipotese
em detrimento da primeira.

Para muita gente, as baladas imortais seguem, passo a passo, o entrecho daqueles
poemas. Haveria, pois, para cada passagem da narrativa, uma passagem musical
correspondente. As Baladas ndo seriam, pois, mais do que pegcas puramente

descritivas. E temos de afirmar desde j& que tal visdo das Baladas ndo é
completamente exata (CALDEIRA FILHO, 1935, p.71).

Para comprovar essa hipotese, Caldeira Filho, apds apresentar a andlise literaria dos
poemas, aplica 0 método dialético de, primeiramente, empreender uma leitura das pecas como
musica descritiva, a partir da qual ndo obtém mais que um relativo sucesso, e que acaba
servindo de mote para confirmar a inelutabilidade da concorréncia dos poemas mais como
uma motivacao para a subjetividade do compositor, do que como um programa a ser descrito.
O trecho analitico apresentado no Ex.2 é sintomético desse expediente. Trata-se da analise da
segunda Balada, a mais permeavel a uma interpretacdo descritiva e, portanto, o lugar ideal

para descartar tal possibilidade.



Ex.2 (CALDEIRA FILHO, 1935, p.85-86)

Como se vé, a narrativa presta-se admiravel~
mente para um poema sinfonico. Adiante veremos
que um comentador de Chopin pretende ser esta
balada a tnica a que realmente corresponde uma
inspiracio literaria. B natural que certas apro-
ximacOes se imponham e que se possa ver no tema.
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tumulituoso, sinistro, que se the segue. Mas é pre-
ciso nido esquecer que uma musicalidade como a
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de Chopin, tdo livre, tio afastada das determinan-
tes literarias, tio fantéstica e tdo poéetica, nio
suportaria, na elaboracio das suas obras, ser
amarrada, voluntariamente, ao seguimento passi-
vo de um texto qualquer. Podemos ter a certeza
de que isso nunca se deu com Chopin. Repete-se
aqui o que se deu com a primeira Balada. Ele sou-
be transportar para si mesmo, fazendo-os vibrar
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dentro da sua propria alma, os sentimentos domi-
nantes no poema atraz resumido. A calma e a
seren’dade da primeira idéia nio serdo talvez, mais
exatamente, a serenidade intima dos eleitos, den-
tro da sua propria felicidade espiritual, nesse pla-
no tio distante das contigéncias terrenas? E a
seren’dade da primeira idéia nfo serdo talvez, mais
exatamente, a serenidade intima dos eleitos, den-
tro da sua propria felicidade espiritual, nesse pla-
no tao distante das contigéncias terrenas? E a
tempestade terrivel, na qual quase sossobram os
exploradores do mistério, ndo seria antes a visio
antecipada do seu proprio sossobrar na existéncia,
devido ao mal que o minava, ou um daqueles mo-
mentos, nos quais, segundo seus bidgrafos, éle
se via sujeito a terrores inexpliciveis, a torturas
inenarraveis, que chegavam a prostra-lo delirando
de febre? E quem podera jamais entrar suficien-
temente a fundo na sua alma e determinar a cau-
sa de semelhantes estados de espirito?

¢) A terceira Balada recebeu o titulo “On-
dina””’, dado por pessoa do circulo admirador de

53

— 86 —

Além do subjetivismo romantico, o autor cogita 0 amor pela patria como um outro

fator fundamental na inspiragdo chopiniana e que, embora despertado pelo carater épico e

patridtico dos poemas de Mickievicz, tem sua principal motivacdo na experiéncia propria do

compositor.

Assim, podemos concluir com bastante seguranca que, na base da inspiragédo
chopiniana, o elemento literario inspirador ocupa um lugar infimo, sobrepujado, em
muito, pela funcdo que a musica teve para éle, de exteriorizadora do seu profundo
subjetivismo, exaltado em grau supremo pelo sentimento de amor e de saudade pela
patria distante. De tal sorte, a resposta a pergunta formulada anteriormente: as
baladas foram ou ndo foram inspiradas nos poemas de Mickievicz? — exige que se
faca uma distingdo bem clara quanto ao sentido da indicagdo ‘inspirada’.
Inspiradas no sentido descritivo, ndo, com certeza ndo, pela falta de testemunhos
incontestaveis nesse sentido, pela fraqueza dos testemunhos favoraveis, o que torna
dificil estabelecer correspondéncias como vimos desde a Primeira Balada, e pela
natureza da musicalidade der Chopin. Inspiradas no sentido de aproximagdo
psicoldgica, provavelmente sim. Chopin teria tornado seus os simbolos da
expressdo de Mickievicz, utilizando-os na expressdo do seu proprio subjetivismo.
[..] Chopin ndo descreve fator. Excitado pelo patriotismo que transhorda dos
poemas de seu compatriota, vibram intensamente os seus préprios sentimentos, que
ele dramatiza e exterioriza em suas pegas imortais. Em vez de visualizar dados
objetivos, a sua natureza levava-o imperiosamente a sonorizar dados emocionais.
Ao ritmo dos fendmenos naturais ele preferiu o ritmo das suas proprias paixdes
(CALDEIRA FILHO, 1935, p.100).
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Notadamente é para a percepc¢do do significado seméantico que Caldeira Filho orienta
seu trabalho, concebendo a mdsica como um instrumento de expressao de significados para
além da forma, e que, mesmo ndo tendo uma propriedade descritiva, veicula uma mensagem,
ainda que esta seja objetivamente indefinivel, e que ndo se possa traduzir em palavras, talvez
até pluri-significante, mas, no fim, uma mensagem. Como esclarece em seu comentario sobre

a quarta Balada.

Nenhuma explicacdo podera juntar qualquer dose de interesse a 4.a Balada. O
elogio facil que se possa fazer aqui deve ser substituido pela audicdo amorosa,
cheia de simpatia destas paginas inegualaveis. Receberemos entdo, como um
eflivio, o sentido profundo da musica que nelas se contém, sentido esse que podera
variar, segundo o nosso estado de alma, as nossas preferéncias emotivas e estéticas
sem, entretanto perder o valor. E por ai vemos este lado misterioso da mdsica, que
tudo revela de nds mesmos, mas que tudo oculta de si mesma. Encontramos tudo na
musica , menos ela prépria, na sua esséncia. E quando isso se desse, talvez ja nédo
tivesse para nds o mesmo encanto. Ela recebe todos os sentidos que Ihe atribuimos,
traduz todos 0s nossos sentimentos, alegrias e desenganos. Entretanto, permanece
inviolavel o segredo do sentido que possa ter por si mesma. Ela se presta a tarefa de
nos consolar e reconfortar, mas guardando, com o seu mistério, uma possibilidade
sempre nova de expressdo e libertacdo (CALDEIRA FILHO, 1935, p.94).

Mas se a possibilidade de significacdo semantica da musica, como afirma Méario de
Andrade, constitui um dos temas mais polémicos do debate musicoldgico, vé-se que ndo €
sem conta sua insistente recorréncia nas paginas dessas nossas publicacfes, sendo talvez o
problema de maior evidéncia apresentado nesses livros de analise musical brasileira da
primeira parte do século XX. Para citar algumas ocorréncias, ao final de sua analise da Nona
Sinfonia, Amélia de Rezende Martins apresenta uma reproducdo dos comentérios feitos por
Wagner por ocasido da apresentacdo dessa obra em Dresde, no ano de 1846. Porém, antes de
fazé-lo, a autora tece consideracOes a partir desse programa explicativo de Wagner, nas quais

enfatiza justamente esse problema.

Wagner approxima a Nona Symphonia de algumas das scenas mais celebres e
populares do Fausto de Goethe, sem todavia pretender dar, a essa composi¢cdo
musical, uma interpretacao litteraria.

O grande dramaturgo de Bayreuth ndo acreditava que Beethoven tivesse tido a
intencdo de dar, na sua Symphonia com Céros, uma traduccdo symphonica da
tragedia do poeta de Weimar; considerou elle sempre nitidamente destacados, o
dominio musical do dominio litterario.

<A musica instrumental, escreve elle, e é esse 0 seu caracter essencial, exprime por
meio de sons, o que a simples palavra ndo saberia traduzir. >

Chamando Goethe ao seu auxilio nas citagbes de Fausto, Wagner ndo pretende
indicar, em termos precisos, o sentido de uma creacdo essencialmente symphonica.
Estes trechos ndo tém relagdo directa com a obra de Beethoven e servem apenas
como ilustracdes, vinhetas litterarias que o ajudam a determinar o estado de alma,
que parece exprimir a Nona Symphonia e a atmosphera poetica na qual ela se
move. (MARTINS, 1922, p.156).
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No livro Breve curso de analyse musical e conselhos de interpretacédo, analyse da
Sonata em do6 sustenido menor de Beethoven (1931, 1934), Franceschini inicia sua analise
questionando aspectos referentes ao contetdo semantico dessa obra, mais precisamente
quanto a sua popularizada denominacdo “ao luar” que, para o analista, ndo é tdo legitima
quanto a de “sonata caramanchdo”. Note-se a valoragcdo deceptiva de tais “denominagdes”,
evidenciando sua postura ante o problema acima identificado.

A sonata do caramanchéo.

Essa denominacéo talvez um tanto estranha, seria entretanto mais apropriada que a
habitualmente usada: Sonata “ao luar”.

E verdade que Beethoven comprazia-se s vezes, de improvizar & luz da pélida
selene; € porém sabido que a denominacao Sonata ao luar, se refere, (como relatam
todos os manuaes), a um pensamento do critico Rellstab, que ao ouvir a sonata,
disse simplismente que o 1.° tempolhe despertava a recordacdo de uma excursao
nocturna pelo “Lago dos Quatro CantBes™.

Toda a gente gostou (infelismente!) da idéia e desde entdo a Sonata foi denominada
“ao luar”, apesar de Beethoven ndo ter rido nada que ver com a lua.

Como acima dissemos, era mais legitimo entdo o titulo de “Sonata do
caramanchao”, como foi denominada em Vienna logo que appareceu, pois conta-se
que Beethoven esbocou op seu 1.° tempo justamente de baixo de um caramanchdo
n’um jardim.

Mas estes titulos nada adiantam comparados com a intensidade real da paix&o

revelada por Beethoven n’esta sonata, podendo-se mesmo dizer, que transborda a
todo momento. (FRANCESCHINI, 1934, p.97).

Observa-se, também, nesse trecho de Franceschini, que sua preferéncia pela
denominacdo “sonata do caramanchdo” pauta-se pela relacdo desta com um evento da vida do
compositor, enquanto a denominacéo “ao luar” seria apenas um fruto (aparentemente espario,
para o analista) da fantasia do critico Rellstab. Tem-se ai um indicio da valorizagdo da
biografia do compositor na analise da obra, procedimento usual no contexto analitico do
século dezenove na Europa, a que se remetem esses livros. Guiando-se, ainda, pela
experiéncia vivencial de Beethoven, Franceschini faz uma interpretacdo simbélica do motivo-
base composicional da Sonata Op. 27 n2 (Ex.3). Para o analista a nota sol#, que no sistema de
cifragem por letras € G, faz referéncia ao nome de Giulietta Guicciardi, um dos amores ndo

correspondidos de Beethoven, a quem a sonata é dedicada.
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Ex.3 (Franceschini, 1934, p128)

Todos sabem que as notas da musica na Alemanha, Austria, Inglaterra, eram denomiradas naquele
tempo, € o sio ainda, pelas letras do alfabeto.

A letra G corresponde ao nosso sol.

Agora, seri talvez por uma casualidade? - Certo é que constatamos um interessante papel desta
nota sol na sonata op. 27 N.° 2: Sol (sustenido), é a dominante do tom bisico, (tom de dof menor): € a
dominante, isto é que domina.

De sol repetidos, se compde tambem a célula primordial do 1.° tema:

485

—
) M , célula que veremos voltar muitas vezes.

Ha quem ache que este sol intensivamente acentuado e fregilentemente repetido, seja talvez o
apelo insistente que Beethoven fazia a Giulietta Guicciardi, nomes que em italiano comegam com a letra "G
correspondente 4 nota sol.

Seja isto verdadeiro ou ndo, ¢ impossivel negar-se que a precedente célula, que por comodidade
chamaremos “célula do apelo”, exerce um papel importantissimo. —

No caso dos textos As Nove Symphonias de Beethoven (1922), de Amélia de Rezende
Martins, e Palestras sobre as Sonatas para Piano de Beethoven (1943), de Caldeira Filho, o
aspecto biografico chega a ser tomado como elemento orientador de todo o estudo, visto que,
em ambos, a obra do compositor € comentada em ordem cronoldgica e em sincronia com 0s
sucessivos eventos de sua vida, procurando-se, ademais, comprovar a influéncia destes sobre

a configuracdo dada aquela.

Tendo attingido o ponto culminante da sua arte no 1.° movimento da Terceira
Symphonia, Beethoven compde a grandiosa Marcha Funebre em memdria do seu
herde.

Schincler conta que em 1821, quando Beethoven soube da morte de Napoledo em
santa Helena, disse j& Ihe haver composto, 17 annos antes, a sua Oracdo Funebre.
(MARTINS, 1922, p.53).

No trecho analitico a seguir, sobre o Allegro da Sonata n1 Op.2 nl, Caldeira Filho faz
uma interpretacdo metafdrica da musica por meio da qual se |1& o futuro dramaético e ainda
insuspeito do compositor. O discurso ainda apresenta diversos tracos da andlise do século
dezenove, como comparacdo estilistica (Mozart em Beethoven), carater musical,

desenvolvimento histérico das formas musicais, e imagem do “génio”.

No Allegro, apds a energia do primeiro tema, que lembra o final da sinfonia em sol
menor de Mozart, aparece o segundo, baseado numa dominante, momento
harménico de instabilidade, esperando a resolu¢do equilibraddra, como 0s rumos
ainda ignorados do destino que s6 mais tarde serdo revelados. O adagio em fa
maior é bela melodia, de lirismo muito puro, velado por discreta melancolia.
Acredita-se que seja ela a transcricdo do adagio para um quarteto, escrito aos 15
anos, dois anos antes de perder aquela que fora a sua “melhor amiga™.
Aproveitando-o dez anos depois para esta sonata talvez nele se concretizassem
aquelas “mudas imagens” que a saudade ia criando na sua imaginagdo. Os
ornamentos desse trecho sdo ainda mozartianos, mas o0 acento patético que por
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vezes revela mostra bem a personalidade de Beethoven. Ao minuetto, que ja é forma
musical e ndo de dansa, segue-se 0 prestissimo final, em forma de rondd-sonata,
onde o surdo, inquieto e implacdvel movimento do acompanhamento, cuja forca
expressiva decorre de latentes pedais harmonicos, é a miragem profética dos dias
futuros, adivinhando que néo tera felicidade nem repouso. N&o seria possivel, antes
de Beethoven, tal expressdo de apaixonado ardor. (CALDEIRA FILHO, 1943,
p.15).

Outro aspecto dominante nos livros que compdem esse grupo é o estilo narrativo
critico-romantico. A referéncia a Hoffmann, citando-se um trecho de sua famosa analise da
Quinta Sinfonia (1810) que se tornou um texto classico da critica, é sintomatica desse aspecto
no trabalho de Amélia de Rezende Martins. Compare-se o trecho de Hoffmann ao comentario
da autora sobre o Allegro, quarto movimento da Quinta Sinfonia.

A musica instrumental de Beethoven abre-nos o império colossal da immensidade.
Raios ardentes rasgam a noite profunda desse império e deixam perceber sombras
de gigantes que se alevantam e se curvam, enleiando-nos, tudo aniquilando em nés,
na angustia do anseio pelo infinito, diante do qual sossobra e se desvanece toda a
ventura apresentada de relance em notas de alegria. E com essa dor, que se

consome de amor, de gozo e de esperanca, prosseguimos em nossa vida como
visionérios felizes! (HOFFMANN, In: MARTINS, 1922, p. 81).

E uma especie de aurora radiosa que succede &s melancholicas penumbras
anteriores. Parece que arrasta tudo num turbilhdo de alegria e embriaguez. E o
esquecimento completo dos conflictos dolorosos da aspera lucta, que este
incomparavel poema symphonico tdo bem descreve em toda a sua extensdo. E um
braco triumphal de um coracéo desagrilhoado! S&o ondas de suprema

alegria, que se precipitam irresistivelmente, até se aniquilarem no oceano de uma
vida serenada. E o grito de Alleluia pela Victoria alcancada (MARTINS, 1922, p.
93).

Ainda quanto ao estilo narrativo tem-se, no ensaio A Inspiracdo Literaria nas
Balladas de Chopin (1935, 19 ) de Caldeira Filho, um exemplo de verdadeiro virtuosismo
concretizado num comentario que pde em questdo a natureza mesma da analise musical — sua
funcdo como disciplina musicoldgica, os limites de seu aspecto puramente técnico, bem como
a necessidade de sua superacdo para se chegar a significacdo semantica da musica —, ao
mesmo tempo em que apresenta um intrincado enredo metaforico no qual sdo feitas
referéncias a dados biograficos do compositor, utilizando-se, também, o recurso “literario” da
animacdo e antropomorfizacdo de elementos da linguagem musical. Trata-se de um artificio
de linguagem articulado em trés tempos. Primeiramente, o autor cita um depoimento de Liszt
referente a tracos pessoais de Chopin, depois, apresenta um breve trecho analitico-critico
sobre as quatro Baladas, para, entdo, sintetizar esses dois tempos atribuindo aos elementos

formais da musica aqueles aspectos pessoais de Chopin.
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[...] Liszt, no seu livro célebre sobre Chopin, diz que o torturado filho da Pol6nia
era dificil no conceder intimidade. Opunha &s suas relagdes, desde o inicio, uma
reserva polida mas fria, uma recusa instintiva de si mesmo, mixto de timidez e de
orgulho, e s6 bem mais tarde é que a confianca se estabelecia, desfazendo a
barreira e aproximando os coracdes. [...] “Suas caracteristicas ndo sao faceis de
apanhar” observa Liszt; “ele se compunha de mil nuances, que, entrecruzando,
disfarcavam-se umas as outras de maneira indecifravel a primeira vista” como
“aquela reserva desconfiada sobre tudo o que toca as cordas intimas do coracéo”.
(CALDEIRA FILHO, 1935, p.108).

Nas Baladas, ap6s a atmosfera sonora inicial, ha o tumultuar de sentimentos
antagodnicos, de estados de espirito muito diversos, descrevam ou ndo os poemas de
Mickievicz. Na Primeira temos os compasssos de introdugdo que nos deixam
interrogativamente suspensos sobre aquele misterioso e enigmatico mi bemol; na
Segunda, temos o ““Andantino” inicial, simples, tranqiilo, meigo como um som de
flauta suave; na Terceira ha um gracioso ““Allegreto”, feminino, ondulante, com
promessas de amor que se esvaem e se esftumam num longinquo acorde de la bemol,
e na Quarta, os sete primeiros compassos parecem ser a acolhida um pouco
misteriosa de quem nos vai fazer confidéncias, talvez tragicas, sobre o drama do seu
coracgdo. (CALDEIRA FILHO, 1935, p.108).

Tais elementos que de outro ponto de vista, podem ser friamente etiquetados como
introducéo, primeiro tema, etc; ndo serdo talvez aquelas reservas iniciais de que
fala Liszt, e sé depois das quais Chopin nos confia o seu drama? Depois desse
contato prévio, vencidas as hesitagbes iniciais, € que podemos apanhar as
confidéncias reveladoras, bem mais humanas, dos segundos temas. Observemos
quanta experiéncia emocional eles trazem consigo nas re-exposicfes, excedendo
entdo de muito a simples funcdo formal de simetria (CALDEIRA FILHO, 1935,
p.109).

A influéncia da ideologia do desenvolvimento organico pode ser observada em varias
dimensdes desses trabalhos. No que tange a grandes dimensdes, ndo chega a ocorrer o caso da
abordagem de uma obra em sua totalidade (como na biografia de Bach, de autoria de Forkel),
mas, sim, a abordagem de todas as obras de um determinado género, como no caso das nove
sinfonias, 32 sonatas e onze trios de Beethoven, e das quatro baladas de Chopin.

Considerando menores dimensdes, no trabalho de Amélia de Rezende Martins a
influéncia dessa ideologia transparece num comentario sobre a Quinta Sinfonia.

Com o thema inicial de 4 notas somente, elle constitue um organismo soberbo;
dessa idéia musical, apenas sensivel, elle faz desabrochar uma Symphonia de um
valor incomparavel e apezar de toda a ousadia da sua obra, elle a mantém, quanto

as proporcbes das differentes partes, na symetria a mais exacta e tradicional
(MARTINS, 1922, p.82).

O entendimento da recorréncia do motivo inicial ao longo de toda a Quinta Sinfonia,
como o principal fator de unidade da composicéo, é ainda reiterado com a citagdo de mais um
trecho analitico, dessa vez de Berlioz, sobre o Allegro, terceiro movimento da Quinta

Sinfonia.
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Toda esta parte, diz Berlioz, é mysteriosa e sombria. Comeca tenebrosamente e
logo, quatro notas repetidas evocam o thema fundamental do 1° tempo, idéia
dominante de toda a Synphonia, convertidas aqui em espiritos fantasticos, cujos
movimentos mysticos sdo acompanhados de pequenos lampejos de luz (BERLIOZ in
MARTINS, 1922, p.90).

De fato, o autor mais freqiientemente citado ao longo de todo o livro de Ameélia de
Rezende Martins é Berlioz, apresentando-se trechos analiticos de sua autoria na analise das
sete primeiras sinfonias. O tipo de associacdo entre expressdo semantica e analise técnica que
se constata no trecho acima, é também um dos tracos da escrita da musicista campineira, e
parece constituir a principal caracteristica na dimensdo propriamente analitica de seu trabalho.
O trecho a seguir, extraido da analise do Adagio molto e Allegro com brio, primeiro
movimento da Segunda Sinfonia, mostra semelhancas.

E um trecho vivo, cheio de fogo, que parece inflammar tudo o que toca. E

maravilhoso observar o nimero de motivos (mais de cem) que Beethoven soube
desenvolver do thema do Allegro com brio desta 1° parte (MARTINS, 1922, p.40).

Caldeira Filho, em sua andlise da Sonata n8 Op.13 ‘Patética’, apresenta uma
concepcao perspicaz de organicismo a partir de uma percepcdo superior de forma, aliando
carater musical ao desenvolvimento histérico das formas musicais, e comparando 0s
processos composicionais de Haydn e Beethoven.

A introducdo aparece agora pela primeira vez em Beethoven. Haidn ja a
empregara, mas como simples elemento inicial, cuja supressdo ndo alteraria
essencialmente o equilibrio da obra. Aqui, o téma da introdugdo é parte organica
da composicao, elemento necessario do processo psicoldgico e no seu carater

expressivo se resolve afinal a unidade da inspiracdo. (CALDEIRA FILHO, 1943,
p.15).

Quanto ao desenvolvimento histérico das formas musicais, no ensaio A Inspiracio
Literaria nas Baladas de Chopin (1935, 19 ), Caldeira Filho tece consideracGes sobre o
termo Balada, cuja origem encontra-se no dominio da poesia, e sobre a variacdo de seu
significado no contexto musicoldgico, referindo-se primeiramente a danga nos primérdios da
musica profana, depois a “aria para dancar” no trovadorismo dos séculos XII e XIlII, a cancao
artistica no século XVI, a designacdo da poesia popular, lirica e épica no século XVIII e, por
fim, @ musica instrumental no século dezenove, sendo, esta Gltima, uma inovacao trazida por
Chopin.

Com Chopin, o titulo Balada, pertencente ao poema inspirador, passou a designar a
propria composicdo musical. As Baladas de Chopin s&o, pois, baladas
instrumentais, escritas para o piano, instrumento que foi o confidente dileto da sua
alma e ao qual destinou quase que exclusivamente a sua genial producio
(CALDEIRA FILHO, 1935, p.70).
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No tocante a forma das Baladas de Chopin, Caldeira Filho relaciona sua “forma livre”

a procedimentos advindos das formas classicas. O analista “compara” procedimentos de

épocas distintas.

Nelas [nas Baladas], a forma é livre. Nada ha de pré-determinado, nenhuma
obediéncia passiva ao puro desenvolvimento formal. A inspiracdo reina soberana,
escolhendo a sua prépria direcdo. [...] Mas o compositor precisa de um plano
ordenador do equilibrio e da proporcéo, e apoia-se, inevitavelmente, na lembranca
das formas classicas que mais possibilidades oferecam como liberdade e variedade.
Assim, se quizermos procurar analogias com as forma tradicionais, podemos dizer
que as primeiras Baladas se aproximam do Rondd, pela volta periddica do tema
lembrando o refrdo, e a Ultima, talvez da Sonata, pela volta ao ponto de partida,
como re-exposicao. Por outro lado, o contraste entre os temas € mais evidente nas
duas primeiras do que nas duas Ultimas, 0 que pode colocar aquelas mais perto um
pouco da Sonata, caracterizada justamente pela dualidade de carater e contrastes
tematicos (CALDEIRA FILHO, 1935, p.70).

No livro Concertos de musica de camara do Instituto Nacional de Musica pelo Trio

Beethoven (1919), Tapajos Gomes apresenta em suas notas de programa a analise formal e

tematica dos Trios de Beethoven. Para introduzir tais comentarios, o critico apresenta uma

descricdo do todo da peca em questdo (tempos e andamentos), e um breve relato das

circunstancias externas da composicédo (dedicatdria, fase composicional, valoracao estética da

obra). Em seguida faz uma andlise descritiva de cada movimento do Trio em questdo,

guiando-se pela sucessdo dos temas e evidenciando sua estrutura motivica, formula de

compasso, tonalidade, modulag¢Bes harménicas, fungdo formal, timbres, texturas, intensidades

e indicagdes de expressdo. O discurso é formalista com pinceladas de teor critico-romantico.

O Ex.4 € representativo de alguns desses procedimentos.

Ex.4 (TAPAJOS GOMES, 1919, p.30-31)

RIO em do menor (Op. 1, n. 3—1793).

b —— Allegro con brio.
I — Andante cantabile con varia-
zione.
I — Quasi allegro (Minuetto).
IV — Prestissimo (Finale).

Dos trés tries enfeixados no Op. 1, é este o de
maiores proporcoes. Através dos seus quatro tempos,
assignala-se jd o pulso do gigante que haveria de es-
crever mais tarde o cclosso da IX Symphonia.

E’, come os anteriores do mesmo opus, dedicado ao
Principe Lichnowsky.
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I — Allegro con brio (Dd menor —3 4)

Piano, violino e violoncello, em unisono, atacam,
apresentando em sua linha profundamente nobre e sobria
o primeiro thema:

Allegro con brio
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Duas fermatas que fazem meditar; os instrumentos
bordam commentarios interessantes e o thema resurge;
depois, modula para mi bemol menor; e o conjuncto in-
strumental divaga, até revelar, na sua grandeza expres-

siva, calma e serena, o thema immediato, em mi bemol

maior ;
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Ha um callando que precede a um fortissimo; as
cordas vao buscar no primeiro thema um fragmento
para que, sobre elle, o piano pinte, com pinceladas
vigorosas, um desenho em semicolcheias. A exposi¢do
conclue com uma divagagao ligeira. De nove, o primeiro
thema apparece, mas em mi bemol menor. As modulagoes
proseguem para si maior e para f4& menor. Nesta ultima
tonalidade, tendo por base o seguinte fragmento do
primeiro thema,
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ha uma divagacdo, da qual participam os trés instru-
mentos, seguida de um pequeno episodio” que conduz &
conclusdo, iniciada com o primeiro thema em fortissimo.
Logo apos, formando sensivel contraste, o thema ¢
desenvolvido piano. Depois, eil-o que reapparece no
violoncello, a que se reune o violino, preparando o
episodio que encaminha 2o segundo thema, modulado
para d6 menor. Novamente se ouve o callando ¢ o for-
tissimo subito. Sobrevém um compasso de Adagio, ines-
perado e fugaz e, por ultimo, o episodio conclusivo
rematando o primeiro tempo.

— 31 —

A abordagem analitica de Furio Franceschini (1880-1976) diferencia-se das outras até
agora estudadas, pelo seu carater formalista, ainda que ndo refratario a expansdes critico-
romanticas, pela manipulacdo dos exemplos musicais — realizando interferéncias graficas para
sinalizar elementos como intervalos, notas de passagem, pés métricos, e analise harménica
com numeros romanos —, apresentacdo de reducGes melddicas e harmonicas, e utilizagdo de
diagramas para a vizualizagdo global da forma, e descricéo das polariza¢cdes harmdnicas que

ocorrem nas pecas. Os Exs. 5, 6, 7, 8, 9 e 10, mostram alguns desses procedimentos.
Ex.5 Nota de passagem (FRANCESCHINI, 1934, p.129)

~— Convem fazer agora uma observagio de harmonia.

No segundo compasso, enquanto a miao direita persiste no desenho harpejado de do# , a -esquerda
toca no baixo um si grave, semibreve: '

e PEED

Este si, nio faz parte do acorde:
compasso 1.° com o la do 3.° -

26

¢ uma nota de passagem, apesar de longa, € une o do do

. Mozart tambem, procedeu do mesmo modo na sua Ouverture Dom Giovanni, em que a melodia do
compasso, a nota longa de passagem, serve de unido entre 0 1° e 3° compasso:

489 n.p.

')1 O\E/ —4 e

2.
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Ex.6 Sexta napolitana (FRANCESCHINI, 1934, p.129)

No fim do 3.° compasso da sonata de' Beethoven, encontramos um acorde que d4 impressio de

tristeza, fa § -la-re . — B uma sexta Napolitana, a 1.* inversio do 2.2 griu abaixado (1). Acorde doloroso,
que Beethoven achou que devia usar varias vezes no correr do trecho.
" 491

490
& oy '_ - 9 Iy
I I V I I 1P v 1 v 1 6%, inv. i
sexta
nap.

Ex.7 Terminacdo melddica (FRANCESCHINI, 1934, p.130)

— A 1.” frase de 4 compassos, termina com um intervalo melédico de 5. descendente si-mi (analo-
gia com o andante da Patética):

—

497

Encontraremos varias vezes esta terminagio de frase por 5. descendente :

498

o WA E

— A insisténcia dessa termina¢io por §.* descendente, constitue uma caracteristica: verdadeira rima
musical, com expressio de abandono, de rentincia, de desolagio :
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Ex.8 Reducéo melddica (FRANCESCHINI, 1941, p.42)

— 42

Conquanto caracteristico e apropriado, este me-
lancolico gesto descendente, executado devagar, tor-
nar-se-ia monotono si fosse realizado por sucessdao
ininterrupta. — O autor, porém, chegada ao meio a
melodia superior (nota sol do c. 59), interrompe por
um instante a descida e, entre o c. 59 e o 63, vol-
tando a altura do mi inicial, insere um lento harpejo,
mi-do-sol (60-62), novamente seguido pelos sons
descendentes por grau conjunto: notas que tornam
mais pungente a dor expressa pela melodia.
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Ex.9 Diagramas (FRANCESCHINI, 1941, p.49-50)

Neste trecho, a parte mais interessante quanto
as tonalidades é, logicamente, a do meio; 2." secao B.

O rumo geral das tonalidades é o seguinte:

isto é:



2. se¢éo B:

— 48

1." secdo A: do sust. menor, tonalidade basica, fi-

nalizando uma 3." acima, em MI, re-

lativo Maior.

1.’ periodo ¢), comp. 21: iniciado

2." periodo d),

uma 3." acima da to-
nalidade precedente,
em sol sustenido
(dominante da to-
nalidade bésica) e
seguido por modu-
lagbes transitorias.

comp. 28 1/2, inicia-
do uma 3.* acima da
tonalidade do come-
¢o do 1.° periodo c),
isto é em SI (domu-
nante de MI). O se-
gundo periodo fina-
liza em MI —— do
sustenido.

3." secdo A: reexposicdo variada, (c. 45), trazen-
do tambem uma pequena cauda, em
dé sustenido menor.

— O diagrama das principais tonalidades relati-
vas aos inicios e fins das se¢des e periodos, mostra fa-
cilmente as relagcGes e contrastes, os jogos de luz e
sombra das céres tonais:

a s B sseéo_ﬂ;)—wﬂ
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8ol
Miv

e o e -
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O diagrama apresentado no Ex.10, extraido da analise da Sonata em D& sustenido
Menor de Beethoven, apresenta um traco de agudo interesse. Trata-se do aspecto sincrético
apresentado pela justaposicdo da estrutura do diagrama em si a um discurso narrativo de
carater romantico, de resto, representativo da tensao entre os modelos metaforicos da anélise
formalista e critico-romantica, que se observa no trabalho de Furio Franceschini. Sintomatico,
pois, que a imagem da “flor entre dois abismos” Ihe chamasse a atencdo, e, mais, fica a
pergunta: ao referir essa “flor”, ndo estaria, Franceschini, talvez inconscientemente, referindo-

seasi?

Ex.10 Diagramas (FRANCESCHINI, 1934, p.143)

— Damos a seguir, o diagrama comparativo dos tres tempos da sonata:

ALEGRETO
A FINAL PRESTO AGITATC
573 ADAGIO /\ /—\ /-\
: @,@ 18 secpdio | Trio [recapitul. /_\ /__\
1% secpdio |sec)recap. 12 secgiio exposigio \Jdesenvol)~” recapitulagio
, Mib ‘ .
lao

\ h mik
...... W \3““1 Dok |

\
3 :
1a sib \ Xy \ _____ ot A , \

ot sl {Fa“
ireﬁ |['ret \
A pequena, simples e re- .
Si - gular oscilagio tonal, reve- Si »
1a, neste trecho, uma aura 2 t'}i 1 : \

4 il de tranquilidade. solf | |veh e )
sol Razio tinha Liszt, debai- ||~ ros

g M x0 de todos os pontos de Mi f 2el. Conclusio
Mi yista, quando dizia ser este %“ N [ A L P P
z f \ A[ . segundo tempo como que doﬁl t. M Y\HH[ : g A 2:4f.
do# uma fldr entre dois abismos. © 1 - +—o—H 40— 0—0-

J \ [ A reprodugdo autografica 1ol Mi \ ])‘ & B I \ /\ /
La t do manuscrito de Beethowen La 3 .. G- b
{ 1 1 [ demonstra, justamente neste oot Y ” \ [\ [ v \[
ok l trecho, uma maior sereni- fak s ‘ X
) = dade. Talvez é&le denota.um -
l momento de esperanca de Re

Re - | quietagBo na alma do com- ( e b"
{ A X positor. i E, of
81 T

Sol ‘ I A’SOl ._,.E _____________
Do Do

Tonalidade de base dof m. As frequentes oscilagSes irregulares, traduzem perfeita-

Excetuada a tonalidade re- mente a agitagdo do compositor. Notar, na recapitulagdo do

lativa MI e uma vez SI, as - trecho, como o autor insiste na dolorosa tonalidade RE

outras sdo prevalentemente (segundo grau baixado do tom principal doff m.), e igual-

mais escuras ¢ menores. mente, na tonalidade da subdminante {fagg m.)
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4. Analise estilistica brasilica

As mudangas poéticas e estéticas ocorridas em finais do século XIX e inicios do
século XX no Brasil, patrocinadas pela experiéncia da brasilidade ante a afluéncia de modelos
musicais europeus romanticos e modernistas, determinaram o surgimento de um novo estilo
musical forjado em consonancia com a necessidade de expressédo de uma realidade existencial
propria. Mais tarde, entre os anos de 1963 e 1984, com a publicacdo de 10 livros de andlise
musical orientados para a compreensao e valoracdo da musica brasileira (Tabela 7 — Analise
estilistica brasilica), essa producdo musical passou por uma revisao analitica marcada pela
consciéncia desse novo estilo e de suas bases técnicas e ideoldgicas. Assim, se a ideologia da
consciéncia historica exerceu influéncia patente sobre o contexto analitico europeu
novecentista, a experiéncia da brasilidade parece constituir a principal forca motriz desses
trabalhos de analise musical brasileira. Entretanto, a mesma tensdo causada pela natureza
dispar das linguagens em friccdo no dominio poético, resultando em um amplo espectro de
gradacdes entre sintese e sincrese no dominio estético, configurou-se, também, na analise e
critica dessas manifestacdes, promovendo a constituicdo de um discurso no qual se justapdem,
por exemplo, a concepcBes de obra musical autbnoma justificada em si, e da obra como
expressao do contexto cultural em que se insere, o desenvolvimento histérico das formas
musicais européias e a criacdo de formas musicais brasileiras, ou a retorica romantica,

metafisica, e uma retérica brasilica, humana.

Tabela 7 — Anélise estilistica brasilica.

contexto titulo, autor, data
Analise Nazareth, estudos analiticos. Diniz, 1963.
estilistica Comentarios sobre a obra pianistica de Villa-Lobos. Souza Lima, 19609.
nacionalista Os Quartetos de Cordas de Villa-Lobos. Estrella, 1970, 1978.

As Bachianas Brasileiras de Villa-Lobos. N6brega, 1971, 1976.

As Bachianas Brasileiras de Villa-Lobos. Palma; Chaves Jinior, 1971.

Os Choros de Villa-Lobos. Nobrega, 1975, 19 - - .

Heitor Villa-Lobos e o violdo. Santos, 1975.

A evolucéo de Villa-Lobos na musica de cAmara. Franga, 1976, 1979.

Villa-Lobos, o choro e os Choros. Neves, 1977.

Heitor Villa-Lobos, sua obra para viol&o. Pereira, 1984.

Nesses trabalhos a andalise musical foi aplicada as obras em si, com o propdsito de
compreender sua natureza e funcionamento, focalizando-se principalmente os aspectos da

significacdo estetica, técnica composicional e performance.
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Jaime Diniz (1924-89), ao discorrer sobre a concepcao analitica que lhe serviu de base
para a escritura do livro Nazareth - estudos analiticos (1963), esclareceu 0 método empregado
na realizacdo de seu trabalho, e, também, indicou o contexto no qual ele esta inserido. Note-se
sua adesdo a outros modos de leitura da obra musical, justificada como recurso ante uma
possivel limitagdo do formalismo.

O trabalho prendeu-se, em primeiro, a analise de algumas criagdes do nosso génio
singular. Os aspectos estético, historico e critico ou até polémico ndo estdo ausentes
do meu estudo. Estdo presentes sob a necessidade de compensar a frieza
caracteristica da andlise pela analise. Em musica, a analise ndo tem que esperar a

sintese para ganhar vida. Cada particularidade — cada célula — tem de ser vista com
vida e interesse (DINIZ, 1963, p.11).

Adhemar Noébrega (1917-79), no prefacio de seu livro Os Choros de Villa-Lobos
(1975), teceu consideracbes sobre a necessidade da analise musical para a compreensdo da
complexidade e multiplicidade da musica do século XX, apesar de reconhecer a musica como

um evento justificavel por si, mostrando uma visdo tendente ao conceito de obra autbnoma.

Qual o mérito de um trabalho dessa natureza?

A musica explica-se por si mesma, pelo decurso da realidade sonora de uma peca.
Um som é um som - e voltamos a verdade nua e crua da trouvaille de Stravinsky,
sacada como objecdo a intoxicagao literaria da musica do século XIX.

Mas ¢ igualmente verdadeiro que a partir de certo grau de complexidade a que
chegou a musica no século atual e em virtude da producédo torrencial dos nossos
dias, tornando materialmente impossivel a afericdo individual do que se passa no
dominio da criagdo, a andlise de obras marcantes da evolucéo criadora tornou-se
uma contribuicdo necesséria, valorizou-se, constituiu-se em fator indispensavel a
compreenséo global da musica (NOBREGA, 1975, p.5).

Na exposicao do critério analitico empregado em seu trabalho, percebe-se no discurso
de Nobrega, a semelhanca do discurso de Jaime Diniz, a mesma tensdo entre as leituras
formalista e critica da obra musical, mas com a diferenca de entender a anélise objetiva como
salvaguarda frente a um possivel tendencionismo subjetivista.

Quanto ao critério seguido neste estudo, tal como ocorreu com o volume sobre as
Bachianas Brasileiras, procuramos estabelecer, no exame de cada obra, um vinculo
ou relacionamento com este ou aquele aspecto da formacéo do compositor, com o
meio em que ela se processou e com as possiveis influéncias que nela se fez sentir. A

seguir, prevaleceu a preocupagdo da objetividade analitica sobrepondo-se a
atitudes meramente subjetivas (NOBREGA, 1975, p.6).

Nos livros publicados por volta da década de 1980 o discurso analitico tende a
apresentar um tom formalista mais direto, como se pode perceber nas consideracfes de Marco
Pereira quanto ao objetivo e ao método analitico empregado na escritura do livro Heitor Villa-

Lobos, sua obra para violdo (1984), nas quais, ainda que se cogite o aspecto intuitivo da
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composicdo de Villa-Lobos, o foco de atencdo recai sobre as inovacBes técnicas e a
linguagem instrumental natural do violdo (Ex.11).
Ex.11 (PEREIRA, 1984, p.15-16)

A finalidade deste trabalho foi analisar a obra especifi-
ca de Villa-Lobos e, a partir daf, entender sua real impor-
tadncia para o desenvolvimento da literatura e técnica violo-
nisticas. A idéia base foi a de captar e definir toda uma série
de inovacBes que foram introduzidas na técnica do instru-

mento. Villa-Lobos era, acima de tudo, um intuitivo e senti-
mos claramente que quando ele compunha para o violdo
nada, ou quase nada, era previamente calculado. Ele conhecia
o instrumento bastante bem {chegou mesmo a gravar comer-
cialmente o Prelidio n@ 1 e o Choros n® 1) e procurava sem-
pre se utilizar daquilo que era o mais natural de sua lingua-
gem.

A andlise das obras foi feita de duas formas;

1 — Do ponto de vista puramente musical {andlise da
concepgdo da forma, ritmo, harmonia e estifo).

2 — Do ponto de vista técnico (andlise das contribui-
¢Ges para o desenvolvimento técnico do instru-
mento e para o alargamento das possibilidades
sonoras).

Com respeito ao objeto das analises realizadas nos livros pertencentes a esse grupo
observa-se uma flagrante convergéncia em direcdo a obra de Villa-Lobos, a qual foram
dedicados 9 dos 10 titulos relacionados, o unico restante tendo sido dedicado & obra de
Ernesto Nazareth. Tal situacéo certamente se explica pela singularidade da realizacao artistica
de Villa-Lobos e, também, pelo fato de ter, ele, representado a figura do génio como nenhum
outro dos compositores brasileiros, tornando-se foco propicio para uma nova leitura da
ideologia da imagem do génio que, como vimos no capitulo anterior, € uma das caracteristicas
da analise musical européia do século XI1X. Arnaldo Estrella (1908-80), por exemplo, em seu
estudo sobre Os Quartetos de Cordas de Villa-Lobos (1970), argumenta em favor da
genialidade de Villa-Lobos, fundamentando-se no numero de obras escritas para essa
formacdo instrumental e na forca criadora do compositor que ndo fugiu ao desafio inerente a

esse género composicional.
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A exuberancia criadora de Villa-Lobos ndo se retraiu nem mesmo diante de um
género temivel — O Quarteto de Cordas — para o qual compositores como Debussy e
Ravel escreveram uma so obra.

Haydn — o primeiro mestre do género — cumpriu sua evolugdo, sazonou seu estilo,
ao longo de oitenta e poucos quartetos, que dele se conhecem. [...] de opus a opus,
Haydn aprofundou seu pensamento, enriqueceu seus recursos de expressao e desse
modo elevou o quarteto de cordas a um grau de cristalizacédo formal, que permitiria
a Mozart e Beethoven compor, respectivamente, vinte e trés e dezessete obras
primas.

No periodo romantico e no século atual, nenhum outro compositor, excetuado
Milhaud, aproximou-se dessas cifras. [...]

Villa-Lobos escreveu dezessete quartetos de cordas e ja esbogava um décimo oitavo
quando a morte o colheu. (ESTRELLA, 1970, p.6).

Por sua vez, Joseé Maria Neves (1943-2002), em seu livro Villa-Lobos, o choro e 0s

Choros (1977), considera como componentes essenciais da genialidade desse compositor a

capacidade de sintetizar linguagens musicais diversas e de supera-las criando novas formas de

expressao.

Né&o padece divida esta unido de diferentes sistemas na formacao da linguagem
musical de VILLA-LOBOS, e nisto reside em grande parte sua forca e seu génio,
criando sistemas proprios, adaptando os velhos, partindo do elemento popular e
sobretudo impondo ao conjunto uma fisionomia pessoal. Reformulando os sistemas
musicais para expressar-se mais fielmente, VILLA-LOBOS abandonou quase todos
os elementos oferecidos pela tradicdo, e sua mdsica vale, de fato, mais pela
contribuicdo pessoal na busca de novas formas para exprimir idéias novas do que
pelo conhecimento e emprego de toda a ciéncia da composi¢do. VILLA-LOBOS,
para retomar a expressao de Mario de Andrade, ndo lutava contra as teorias, mas
apesar delas, ele nem ao menos tentou criar seu proprio sistema, consciente da
impossibilidade de impd-lo a masica que sentia e que deveria ser conservada em
estado puro. (NEVES, 1977, p.10).

Um fator de destaque nesses trabalhos brasileiros é a proximidade que alguns de seus

autores tiveram com a pessoa de Villa-Lobos que, conquanto ja fosse morto a época da

realizacdo desses trabalhos, acabou por exercer uma influéncia direta sobre eles — vide o

grande namero de citacdes de depoimentos e teoriza¢bes do compositor ao longo dos textos —,

tornando-se, talvez, o principal tedrico tido como referéncia para a analise de sua obra. Os

trechos a seguir, extraidos dos livros Os Quartetos de Cordas de Villa-Lobos (1970), de

Arnaldo Estrella, e Heitor Villa-Lobos e o violdo (1975), de Turibio Santos, ddo uma

dimensdo do peso da responsabilidade ante a autoridade de Villa-Lobos, bem como do

impacto de sua figura.

O contato com uma personalidade da estatura de Villa-Lobos imp&e deveres. Um
deles, e ndo dos menores, é o de revelar aquilo que se captou no seu convivio
intelectual, é o de deixar um testemunho til aos pésteros. Os processos de criagao,
as intencBes do criador, a maneira mais fiel do intérprete traduzir o seu
pensamento, enfim, todo o repositério de informacgdes acumuladas no convivio que
tive com Villa-Lobos, foi o que singelamente procurei externar no texto
despretensioso deste curto estudo [...] (ESTRELLA, 1970, p.3).
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Em 1956, comecando a estudar violdo, pudemos assistir a duas conferéncias de
Heitor Villa-Lobos sobre sua obra violonistica. Elas eram realizadas no Instituto
Benjamim Constant, onde funcionava o Conservatorio Nacional de Canto
Orfednico, hoje Instituto Villa-Lobos. [...]

O maestro estava sentado atrds de uma longa mesa. Perto dele, um equipamento
sonoro permitiria a ilustracdo musical. Os violonistas foram convidados a sentar-se
na mesma mesa a fim de acompanharmos juntos as partituras. Que medo! Afinal
tinhamos treze anos.

Estranha constatagdo: Heitor Villa-Lobos tinha realmente cara de génio. O brilho
dos olhos a expresséo altiva, a cor dos cabelos, gestos largos, faziam com que ele
correspondesse exatamente a imagem que pode ter uma crianga de um compositor,
a forca de ver bustos de Beethoven ou Bach (SANTOS, 1975, p.37).

Quanto a investigacdo biografica observa-se sua utilizacdo como instrumento
analitico-musical na deteccdo de eventos que sirvam de referéncia tanto para a compreensao
da obra de um compositor como um todo, quanto para a obtencéo de esclarecimentos sobre a
motivacdo composicional de uma determinada peca ou conjunto de pecas.

O aprendizado musical informal e as viagens e aventuras de Heitor Villa-Lobos Brasil
afora sdo referidas, de forma geral, pelos analistas desse grupo como um dos principais
fatores da forca e originalidade de sua musica. Adhemar Ndbrega, no livro As Bachianas
Brasileiras de Villa-Lobos (1971), teceu consideracdes sobre esses eventos biograficos e sua

significacdo para a formacéo do estilo do compositor.

Alimentado desde a infancia nessas duas fontes generosas — Bach e o populério
musical brasileiro — era o compositor predestinado a realizar [uma] milagrosa
fusdo. Autodidata, depois da severa iniciagdo que recebeu do pai (Raul Villa-Lobos,
professor, erudito e amador de bom gbsto), com a morte déste e facilmente
rompidas as amarras da vigilancia materna, entregou-se a plena expansdo do seu
temperamento indomavel. Passou a frequentar as rodas boémias dos chordes. E
com esses menestréis caboclos, hauriu a esséncia e o perfume de sua musica, toda
feita de sutilezas ritmicas, de sensualidade melddica, de imprevistas e traicoeiras
modulacGes, deixando-se impregnar da fecunda seiva que haveria de nutrir-lhe a
obra.

Ao lado dessa boémia seresteira, outro fator se impde considerar na formacao do
autor, para melhor compreensédo de sua obra: o amplo conhecimento do folclore
brasileiro (conhecimento sem pretensoes cientificas de folclorista), que absorveu em
longas, atribuladas e romanescas viagens a diversas regifes do pais, desde o sul as
selvas amazonicas, até além das fronteiras, até Barbados, numa louca aventura bem
propria da mocidade do compositor. E nessas acidentadas incursdes assimilou as
mais diversificadas manifestaces musicais do povo, desde as toadas e cateretés de
Minas Gerais aos pontos de macumba da Bahia; da musica urbana do Rio de
Janeiro aos maracatus do Recife; do modalismo dos cantos nordestinos ao tom
declamado e oratdrio dos ¢airés amazonicos. italico

Por outro lado, gragas & providencial tia Zizinha (Maria Carolina, casada com José
Jorge Rangel, o padrinho Zoza), que lhe tocava os preludios e fugas do Cravo Bem
Temperado, muito cedo tornou-se intimo da muisica de Bach. A vivéncia do
populério brasileiro e a intimidade com a voz milagrosa do Kantor de Leipzig eram
dois elos isolados de uma corrente. Facil lhe foi verificar a existéncia de identidade
de inflexfes melddicas, de relagdes harmdnicas e de combinagOes polifénicas entre
ambos. [...] (NOBREGA, 1971, p.12).
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Souza Lima (1898-1982), nos seus Comentarios sobre a obra pianistica de Villa-

Lobos (1969), apresentou uma divisdo trifasica da obra de Villa-lobos, tomando como

referéncia alguns eventos biograficos.

Em estudos ja feitos sobre a obra de Villa-Lobos, tivemos o ensejo de emitir, como
certa, a divisdo de sua obra em trés fases bem distintas: a da juventude, que encerra
o0 periodo que vai das primeiras criacdes até a sua primeira viagem a Europa; a de
sua permanéncia na Franca, periodo esse que podera ser estendido até a sua volta
ao Brasil, onde permaneceu por largo espaco de tempo; e, finalmente, quando
encetou a vida de artista, constantemente em tournées, atendendo as solicitagdes de
empresarios, sociedades sinfénicas e tantos outros convites, recebidos de grandes
personalidades musicais de todo o mundo. Esta terceira fase, portanto, tem inicio
quando ndo se fixa em lugar algum, mas percorre os Estados Unidos, Europa e
América do Sul (SOUZA LIMA, 1969, p.5).

As dedicatorias de algumas pecas acabaram tornando-se fonte para cogitacdes sobre a

motivacdo de sua composicdo. E o que se observa, por exemplo, no estudo de Jaime Diniz

sobre a polca-lundu Vocé Bem Sabe de Ernesto Nazareth, que, na fantasia do analista critico,

talvez tenha sido composta como uma resposta a ajuda e ao estimulo dados pelo pai ao

compositor.

Nazareth [...] escreveu aos 14 anos de idade a sua “Polka Lundu para piano”. Era,
ainda, aluno do Colégio Belmonte (Praga Tiradentes).

A dedicatoria que aparece na edicdo feita pelo pianista e compositor Arthur
Napole&o, é muito simples: “Offerecida a meu pai o Snr. Vasco Lourencgo da Silva
Nazareth. Parece indicar o gesto de reconhecimento ao seu genitor pelos
sacrificios despendidos em prol de sua educagdo musical. Por isso, fico a pensar
que o titulo da composicao queira dizer mais — gostosamente mais — do que o texto
do oferecimento. (DINIZ, 1963, p.15).

Souza Lima, a partir da dedicatéria do Rudepoema de Villa-Lobos, cogita duas

possibilidades de estimulo para a composi¢cdo dessa peca, uma delas € a gratiddo devida a

Rubinstein por Villa-Lobos, a outra, o inspirador potencial performético do pianista.

Foi escrita [a obra Rudepoema] para Rubinstein, o famoso pianista, naturalmente
em gratiddo ao que o autor dele recebera e, a0 mesmo tempo, em admiragdo a seus
inconfundiveis dons de extraordinario virtuose e de intérprete exuberante.

Na dedicatdria inscrita na Musica, esti evidenciada esta admiracdo — admiragéo
pelo seu temperamento, pela sua personalidade.

Villa-Lobos quis sentir aquela alma vibrante de artista e traduzi-la naquelas
paginas. Convém transcrever néste trabalho, as Gltimas linhas daquela dedicatéria
onde a modéstia e a sinceridade do Autor brasileiro sdo evidenciadas: - “...si je
reusis sera toujours toi le véritable auteur de cette oeuvre” (SOUZA LIMA, 1969,
p.57).

O motivo dessa gratiddo, ligado a interferéncia positiva de Arthur Rubinstein com

respeito a recep¢do da obra de Villa-Lobos, € mais bem explicado nesse outro comentario, de

José Maria Neves.

[..] VILLA-LOBOS ja era, antes mesmo de se lancar na composi¢cdo dos CHOROS,
um musico notavel pela sua forga interior e pela sua originalidade. Mas ele sofria a
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incompreensdo de seus patriotas e somente a custo de muitas dificuldades podia
fazer executar usa musica. Foi Arthur Rubinstein que, em sua primeira viagem ao
Brasil em 1918, chamou a atencdo para o valor do compositor brasileiro cujas
obras tivera ocasido de escutar, tornando-se ele mesmo, dai por diante, intérprete
da obra pianistica de VILLA-LOBOS. (NEVES, 1977, p.7).

A influéncia da musica européia na formacdo do estilo musical brasileiro é dos
assuntos de maior evidéncia nesses trabalhos analiticos e, também, um dos pontos de maior
controvérsia de opinides. Jaime Diniz aventou a hipOtese de uma possivel influéncia da
Marcha Fanebre de Chopin na composi¢do da também Marcha Funebre de Nazareth. N&o
serd dificil perceber-se, nesse trecho, o aspecto polémico acima referido pelo préprio autor.

Aceitaria (talvez inutilmente) a hipotese de que Nazareth ndo haveria escrito a sua
pagina sem o conhecimento da Marcha Funebre de Chopin. Mas, a minha atitude
nédo deveria significar adesdo ao modo de pensar de muitos admiradores do nosso
artista, que aprioristicamente afirmam ver Chopin, Chopin e Chopin em tudo que
sai da pena de Ernesto Nazareth. A impressdo que fica é que esses admiradores nem
conhecem bem Nazareth. Nem Chopin. (DINIZ, 1963, p.61).

A inescapavel influéncia da mdusica européia, em virtude mesmo de sua intensa
presenca no ambiente cultural brasileiro de inicios do século XX vinte, é evidenciada por
Souza Lima em seu comentario sobre a Valsa Scherzo de Villa-Lobos (Ex.12), no qual o
analista relaciona o estilo dessa peca ao das valsas romanticas que se costumava tocar na
época.

Ex.12 (SOUZA LIMA, 1969, p.17-18)

Do mesmo ano da obra anterior é a “VALSA-
SCHERZ0”. Naquele ano, 1913, os pianistas se encan-
tavam muito com o tipo de pecas pianisticas como a
obra em apréco. Tocava-se muito as elegantes valsas
de Moszkowsky: a “Valse d’amour” e a mi maior;
as de Strauss, arranjadas muito habilmente por va-
rios autores e as de Chaminade que faziam verdadeiro
furor nas audicoes. Nestas valsas as harmonias muito

elegantes eram exploradas e as ‘“tiradas” pianisticas
(verdadeiros chavdes), proporcionavam demonstracoes
de téecnica nem sempre muito dificeis aos cultores do
piano, que entdo brilhavam nos saloes amadoristicos da
época. ,

A de VILLA-LOBOS nao escapou a éste costume.
Seu brilho, sua fluéncia e mesmo uma certa aristocra-
cia nas harmonias e combinacoes sonoras, sempre apre-
sentadas através de um pianismo muito rico, desper-
tavam muita seducdo ao ouvinte. Sua fatura instru-
mental é de real interésse e a parte em 6/8
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cria o ambiente que justifica o elemento “scherzoso” da
peca. Termina em tonalidade maior, aumentando ain-
da mais o seu efeito sonoro. Essa obra mereceria por
parte dos estudantes, maior ... amizade.

A evolugdo do estilo composicional de Villa-Lobos parece ser um ponto bastante
propicio para se perceber momentos diferenciados da suscetibilidade a essa influéncia da
mausica européia. Eurico Nogueira Franca (1913-92), no livro A evolucéo de Villa-Lobos na
musica de camara (1979), sintetiza esse processo evolutivo em trés fases.

Pode-se dizer que Villa-Lobos vem, na juventude, do impressionismo francés,
afirma-se neoprimitivista e deriva, na sua Ultima fase, para o neoclassicismo, com
as Bachianas Brasileiras. Sem ser absoluta, sem aspirar a nenhuma nitidez

cronoldgica, essa classificagdo nem por isso deixa de sugerir a evolugdo do estilo
do mestre. (FRANCA, 1979, p.62).

Quanto a essa primeira fase, Eurico Nogueira Franga preocupa-se em distinguir a
influéncia do impressionismo francés da influéncia de Debussy. Para realizar essa distin¢ao,
Franca emprega o método dialético de, primeiramente, supor uma relagcdo entre a musica do
compositor brasileiro e a do francés para, depois, refuta-la. Note-se, ainda, a técnica aplicada
pelo analista, que tenta comprovar a relacdo desses universos sonoros concebendo a
possibilidade de um trecho composicional de Debussy como introducdo para a Premiére
Sonate-Fantaisie pour Piano et Violon de Villa-Lobos (Ex.13). Note-se a critica aquilinea de
Eurico Nogueira Franca ao questionar a possibilidade dessa influéncia argumentando que, no
momento desse contato, nem Villa-Lobos € o verdadeiro Villa-Lobos e nem Debussy o

verdadeiro Debussy.



Ex.13 (FRANCA, 1979, p.9-10)

PREMIERE SONATE-FANTAISIE POUR PIANO ET VIOLON

Com o titulo em francés e o subtitulo Désespérance, a Primeira
Sonata-Fantasia é uma composigdo das mais interessantes, no sen-
tido de nos dar uma imagem do Villa-Lobos jovem, antes de encon-
trar o caminho definitivo imposto pela sua personalidade de musico
brasileiro.. A Sonata é de 1912, Villa-Lobos tinha vinte e cinco anos
e s6 em 1914 escreveria, para piano, as Dancas Caracteristicas Afri-
canas, que afirmam a sua independéncia criadora.

Acreditam os biégrafos que foi na Bahia, quando percorria o
Brasil, na juventude, que Villa-Lobos pela primeira vez ouviu Debussy.
N&do repeliu. Absorvia tudo que ouvia, da misica dos homens e da
mosica da natureza, na gestacdo do estilo proprio. Além dessa afi-
nidade com a musica francesa, que se nota nas Sonatas-Fantasias,
houve ainda influéncias debussystas diretas, que nem na Suite Florai,
para piano, cuja Gltima pecga, entretanto, Alegria na Horta, é téo for-
temente brasileira. Além do seu atrativo intrinseco, a Primeira So-
nata-Fantasia tem o interesse histérico de se situar em uma fase de
transicdo, quando o génio de Villa-Lobos germinava.

Para mostrar a relagdo entre o Debussy da primeira fase e o
Villa-Lobos nascente, vale estabelecer uma comparagéo entre o0s
cinco primeiros compassos da Ballade, de Debussy, para piano e 0s
compassos de abertura da Primeira Sonata-Fantasia. Se executar-
mos em seqléncia os dois exemplos dir-se-ia que o comego da
Ballade serve de introdugdo para a pega de Villa-Lobos. A fusédo
entre os dois trechos & musicalmente perfeita. Deve-se acrescentar
que esse Debussy, embora ja esteja no ano da composigédo da Suite
Bergamasque, ainda ndo & o verdadeiro Debussy, assim como Villa-
Lobos se encontra apenas no limiar da sua trajetéria criadora.
Deve-se também dizer que provavelmente Villa-Lobos ndo conhecia
a Ballade, pega pouquissimo divulgada — e alids ndo ha entre as
duas composi¢cdes nenhuma semelhanga, propriamente dita, e sim
relagbes de parentesco, que o truque da montagem que apresenta-
mos evidencia. Talvez seja mais apropriado dizer-se que exi_ste
uma relagéo entre Villa-Lobos jovem e, de modo genérico, a musica
francesa do seu tempo. Mas é suficientemente claro que 0 mestre
brasileiro prestou a patria que o iria acother mais tarde seu preito,

na juventuae, bem antes da consagragdo parisiense. ngndq esta
veio, foi para consagrar um musico brasileiro, ja de ha muito liberto
da influéncia francesa.

Anduntine con moto (femps rubste)
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Apresentando uma outra interpretacdo desse processo evolutivo estilistico da musica
de Villa-Lobos, José Maria Neves, em seu estudo sobre os Choros, considera apenas duas
fases, uma primeira na qual se da a influéncia da musica européia, e uma outra caracterizada
pela superacdo dessa influéncia por meio da utilizacdo de uma técnica composicional prépria
e ligada & manifestagdo do primtivismo do compositor.

A técnica de composi¢do de VILLA-LOBOS lhe garante, sem ddvida, uma posi¢ao
privilegiada dentro do panorama musical do século XX. A influéncia do
impressionismo no inicio de sua carreira, uma certa aproximag&o com a insisténcia
ritmica do “Sacre du Printemps” foram logo ultrapassadas pela adesdo do
compositor a uma técnica toda sua, oriunda da exploracdo de elementos do
populério brasileiro. Seu primitivismo, entretanto, ndo se situa a nivel consciente,
nado é defesa de pontos de vista estéticos. O compositor “é”” um primitivo. Em suas
partituras podemos encontrar de modo claro, a cor, 0 movimento e a vida da
floresta tropical. O carater pictorico da sua musica e a sua violéncia se explicam

somente pela necessidade de bem retratar esta natureza vigorosa. (NEVES, 1977,
p.12).

No contexto da obra quartetistica de Villa-Lobos, Arnaldo Estrella fez uma descrigdo
mais gradativa e ndo necessariamente linear desse processo evolutivo estilistico, para depois
sintetiza-lo em duas fases, que, grosso modo, podem ser definidas como pré-nacionalista e
universalista, separadas por um marco divisorio a que o analista denomina de nacionalista por

exceléncia.

[...] Num ensaio de classificacdo estética: uma suite para quarteto; dois quartetos
pré-nacionalistas; um de transicdo; um folcldrico; um nacionalista; onze onde o
nacionalismo adquire fisionomia universal. Esse ensaio de classificagdo, sumario,
da ao sexto quarteto (0 quarteto nacionalista por exceléncia) a condigdo de marco
divisorio entre as duas principais faces estéticas que compdem a fisionomia da série
dos dezessete quartetos de cordas, embora ja antes se manifestasse a nova
tendéncia. O que da ao sexto esse privilégio é que nele a nova tendéncia se
cristaliza superando os processos folcloricos. (ESTRELLA, 1970, p.6).

A possibilidade dessa classificacdo de tipos de nacionalismo ou, até, de uma mdsica
universalista brasileira, remete a investigagdo do desenvolvimento das formas musicais
brasileiras que, nesses trabalhos de analise musical, se traduz no empenho dos analistas em
identificar essas novas formas, distinguir suas possiveis origens, sejam externas ou internas, e
pontuar as semelhancas e diferencas em relacdo a esses modelos. Exemplo desse
procedimento é o caso da definicdo de “tango brasileiro”. Jaime Diniz ocupa algumas paginas
de seu livro discutindo a controvérsia entre as opinides de diversos estudiosos brasileiros a
respeito das origens desse género que consagrou definitivamente Ernesto Julio de Nazareth,
no panorama da musica brasileira (DINIZ, 1963, p.45). No trecho a seguir tem-se a
proposicdo da questdo por parte de Diniz, e as consideracdes do proprio Nazareth e de

Homero de Magalhdes a respeito do assunto.
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A Ultima palavra sobre o que é tango brasileiro, a sua origem, a sua forma, creio
que ainda ndo foi dada. nem eu poderia tenta-la neste trabalho. E digo com certa
mégoa. E necessario um estudo mais sério para que se possa chegar realmente, ao
que ele é, e poder afirmar desassombradamente de que procede e de que consta.
Por enquanto, as opinifes — sOmente sobre sua formagdo — ndo coincidem
totalmente.

O tango parece ser, no caso brasileiro, uma transformacdo ou mesmo
transfiguracéo, ndo do tango argentino, mas da habanera cubana, com influéncias
do nosso maxixe [...]J. Nazareth havia concebido o tango, conforme parece ter
asseverado como “‘uma adaptacdo nacional da habanera”.

O distinto pianista Homero de Magalhdes [...] opina: “O tango brasileiro, o
tanguinho como o chamavam, é um descendente direto da habanera e da polka™. E
mais na frente: “E preciso ndo confundir o ritmo do tango com o tango argentino,
muito mais lento e descendente da milonga. Seu andamento é mais rapido que déste
altimo e mais lento que o do maxixe (1870) que se usa confundir com o tanguinho”.
(DINIZ, 1963, p.46).

Outra controvérsia pode ser evidenciada ao se comparar as opinides de Adhemar
Nobrega e José Maria Neves, sobre a natureza do choro. NObrega parece considerar que a
forma rondd, que esta na base do advento do choro, tem precedéncia sobre o contexto
artistico-cultural brasileiro no qual essa forma foi cultivada e transformada, dando origem a
manifestacdo musical que, Neves, identifica como uma construcdo popular, e que, para ele,
assim parece, tem precedéncia sobre aquela forma.

Preliminarmente, a denominagdo de choro ndo deve ser entendida com forma de
musica popular, que ndo o é mas sim um género que se subordina, como outras
modalidades da musica popular, a forma do rond6 em cinco se¢des: A-B-A-C-A.

Originariamente, nem sequer era titulo genérico de musica, mas sim de conjunto de
executantes. (NOBREGA, 1975, p.11).

Quanto & forma [do Choros n°l], diretamente calcada da construgcdo popular,
comporta trés partes, a primeira retomada entre a segunda e a terceira e como
final, como A-B-A-C-A (rondd); a primeira em mi menor, a segunda em dé maior
(de carater modulante) e a terceira em mi maior. (NEVES, 1977, p.38).

Adhemar Nobrega, ainda, em seu estudo sobre os Choros de Villa-Lobos, indagou
sobre a natureza da ocorréncia da tematica indigena, flagrantemente contraditéria nesse ciclo
de pecas cujo titulo faz referéncia tacita ao género musical urbano do choro. Para responder a
essa questdo o analista recorreu a um esclarecimento do proprio compositor, publicado na
edicdo do Choros n.°3 (Max Eschig - Paris, 1928), no qual Villa-Lobos fala de uma nova
forma musical que concebeu.

Os Choros representam uma nova forma de composi¢cdo musical, na qual sdo
sintetizadas as diferentes modalidades da musica brasileira indigena e popular,
tendo por elementos principais o ritmo e qualquer melodia tipica de carater popular
que aparece vez por outra, acidentalmente, sempre transformada segundo a

personalidade do autor. Os processos harmonicos sdo, igualmente, uma estilizagao
completa do original. (VILLA-LOBOS, In: NOBREGA, 1975, p.9).
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Tem-se, portanto, que, na musica de Villa-Lobos, a interferéncia da personalidade do
autor promoveu uma estilizagcdo que permitiu sintetizar as mais diversas manifestacfes da
tematica popular, étnica e folclorica brasileira, resultando no surgimento de uma nova forma
de composicdo. Adhemar Nobrega, em seu estudo sobre as Bachianas Brasileiras, enfatiza o
artesanato, por assim dizer, substantivo que propiciou a fusdo de realidades musicais
aparentemente dispares nessas composicdes, descartando a possibilidade de um ajuntamento

imediato e extrinseco de materiais.

[...] relativamente & concepcéo das Bachianas Brasileiras, ndo se deve depreender
que elas sejam rapsddias de motivos bachianos e brasileiro, nem que assumam a
feicdo de arranjos e adaptacfes de uns e outros. Nao ha em todas elas qualquer
tema de Bach e apenas dois temas brasileiros foram aproveitados [...]

O que as obras deste ciclo realizam ¢ a fusdo dos processos de criagdo da musica
popular brasileira (sob os aspectos melddico, harménico e contrapontistico) com a
atmosfera musical de Bach. Com esse amalgama o génio de Villa-Lobos cunhou
uma linguagem nova na musica brasileira, descobriu um veio que se tem mostrado
fecundo, pois néo se afirma apenas nas Bachianas; estende-se a outros itens de seu
catalogo. (NOBREGA, 1971, p.16).

Mas, em outro dos depoimentos de Villa-Lobos, também citado por Nébrega no livro
que escreveu sobre os Choros, o compositor, explicando melhor essa nova forma de
composigcdo que concebeu, declara se valer de elementos extra-musicais como um meio de

expresséo da brasilidade.

O autor teve a preocupacdo de fornecer os elementos basicos necessarios a
compreensdo de sua obra. Segundo explicacdo posterior, um tanto verbosa,
divulgada em texto mimeogréfico redigido com a colaboracdo do autor destas
linhas, os Choros sdo construidos ““segundo uma forma técnica especial, baseada
nas manifestagdes sonoras dos habitos e costumes dos nativos brasileiros, assim
como nas impressdes psicoldgicas que trazem certos tipos populares, extremamente
marcantes e originais”. (NOBREGA, 1975, p.10).

José Maria Neves, em sua analise dos Choros, detectou essa qualidade expressiva da
musica de Villa-Lobos e, mais, distinguiu niveis de significacdo semantica concernentes a
essa masica, notadamente um nivel mais externo, descritivo ou programatico, e outro mais

interno concernente a expressao de valores humanos e da vivéncia cultural brasileira.

Quatro partituras da série dos CHOROS levam um subtitulo. O nimero 3 chama-se
“Pica-pau” por causa da utilizacdo dessa palavra no meio de sua onomatopéia em
portugués. O ndmero 7, por sua posicdo numérica ou (e) pelo ndmero de
instrumentos a que faz apelo, chamou-se ““Setimino™. O ndmero 10, o grande painel
coral-sinfénico é o “Rasga o Coracdo”, titulo da cancdo que aparece
soberanamente em seu final. Nos trés casos vemos nomes que sdo de certa forma
exteriores @ musica que se ligam muito mais a circunstancias de sua composi¢ao do
que a seu conteido profundo. Tal ndo é, entretanto, o caso do CHOROS n°5, que
VILLA-LOBOS chamou de “Alma Brasileira”. Nesta obra sentimos, de fato, a
preocupacdo de expressar a realidade do seu povo. Ai encontram-se sintetizados os
elementos mais caracteristicos da masica popular brasileira, delimitada no tempo e
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no espago: Rio de Janeiro de fins do século XIX e inicio do século XX. Na verdade
este CHOROS ndo retrata exatamente a “alma brasileira”, mas a “‘alma carioca”,
suburbana e seresteira. (NEVES, 1977, p.48).

Percebe-se, entdo, que, na base dessa nova forma composicional, junto aquele
requintado artesanato, ha também essa outra dimenséo, expressiva, da musica de Villa-Lobos,
que revela uma tendéncia para a concepg¢do da obra musical como veiculo de significados
semanticos, e, mais do que um instrumento descritivo, como um desdobramento, um fruto
mesmo, da experiéncia existencial brasilica.

Escrevo musica obedecendo a um imperioso mandato interior. E escrevo musica
brasileira porque me sinto possuido pela vida do Brasil, seus cantos, seus filhos e

seus sonhos, suas esperancas, e suas realizagdes (VILLA-LOBOS, in NEVES,
1977, p.15).

Tal concep¢do de obra musical parece ter encontrado respaldo entre os estudiosos
atentos a significacdo dessa musica de Villa-Lobos, tornando-se uma referéncia para suas
conclusdes analiticas e determinando o surgimento de um discurso retorico apto a traduzi-la,
como se pode notar no comentario de Turibio Santos sobre o Prelddio n.°2 para Violdo
(Ex.14), no qual sdo referidos aspectos psicolégicos de uma figura tipica brasileira, o
malandro carioca. O teor de sintese entre 0s aspectos musicais e extra-musicais na obra de
Villa-Lobos é refletido nesse texto de um modo especial. Trata-se de uma frase que apresenta
trés momentos, um no qual € referido um elemento técnico musical, as modulagées do choro,
outro no qual se combina um elemento musical com outro extra-musical (por meio do recurso
retorico da animacéo de elementos musicais), fermatas jocosas, e, por fim, a descri¢do de um
elemento extra-musical, 0 ambiente de festa. Ex.14 (SANTQOS, 1975, p.26)

Preladio n.° 2 — Mi Maior — “Melodia Capadécia” — “Melo-
dia Capoeira” — “Homenagem ao Malandro Carioca” — Como no
Choros n.° 1, a melodia faz parte da harmonia e se presta sempre
4 pequena interrupgdo irdnica, brejeira. As modulagdes tipicas do
choro estdo aqui condensadas, as fermatas jocosas, 0 ambtente’de
festa mas de grande integridade musical e instrumental que € o
caso dos Chordes até nossos dias. Na parte central do Prelt’:dio
a mudancga é drastica. E o lado dramatico do malaqd!’o. O arpejo
que acompanha a melodia nos baixos subentende infinitas nuances
de ritmo que podem ser exploradas pelo intérprete.
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Souza Lima, em seu comentario sobre A Lenda do Caboclo de Villa-Lobos (Ex.15),
enfatizou o ambiente sertanejo retratado por meio masica, e a concorréncia do recurso da
articulacdo de acordes para se atingir tal efeito. Destacou, também, o canto da juriti como

elemento programatico.

Ex.15 (SOUZA LIMA, 1969, p.40)

“Lenda do Caboclo”, data de 1920.

E, sem divida alguma, a mais popular, a mais co-
nheclda, a mais tocada de todas as pecas de piano do
nosso VILLA-LOBOS. -Evoca, com a maior simplici-
dade de escritura, o nosso sertanejo no seu viver tran-
qiiilo, entrosado com a natureza que tudo lhe propor-
ciona.

E realmente admiravel o ambiente que a movimen
tacdo indecisa de acordes consegue estabelecer no de-
correr de toda a peca.

Para evocar ainda mais a atmosfera de calma de
nossas matas, VILLA-LOBOS, com uma nota que vibra
sobre o balancear dos acordes, nos lembra o canto da

juriti,
’ _ “$‘. . i ,:‘
|
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A caracterizacdo desse discurso retdrico brasilico esta pautada, também, pela
experiéncia vivencial dos proprios analistas, a partir da qual se originam leituras que atribuem
brasilidade a obra, ainda que ela esteja calcada sobre uma forma, género ou estilo europeu. O
comentario critico a seguir, feito por Jaime Diniz sobre a Marcha Funebre de Ernesto
Nazareth, confirma essa possibilidade.

[...] Parece-me muito feliz a adogéo das tresquidlteras, no inicio da composigao.
Sinto nelas, e no todo por causa delas, os “funerais™ que eu ouvi muitas vezes na
minha infancia, no sertdo pernambucano. Todos chamavamos “funerais” a umas
“marchas tristes”... que as bandas de muisica tocavam e ainda tocam bem

brasileiramente, nas “procissdes do Senhor morto™, na sexta-feira santa e, as vezes,
a “procissdo do encontro” (Domingo de Ramos). (DINIZ, 1963, p.63).
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Freqlientemente, porém, esse discurso brasilico é contrastado pela ocorréncia de uma
narrativa de viés critico-romantico. E o que se pode observar na analise da valsa Celestial de
Nazareth, realizada por Jaime Diniz, ou, entdo, na que Souza Lima fez da Moreninha (boneca
de massa) da Prole do Bebé n.°1 de Villa-Lobos (Ex.16), nas quais os autores se valem do
recurso literario da metafora e da animacdo de elementos da linguagem musical, recursos
estes tipicos da analise musical européia novecentista. Como indice do sincretismo no
discurso analitico-musical apresentado nesses livros em estudo, note-se que esses sdo dois dos
analistas acima citados como articuladores do discurso retérico brasilico.

O segundo nimero, tematicamente diferente como obrigam os modelos do género, é
uma festa orquestral, onde estéo a bailar acordes fortes e macigos, sobre um pedal

de tdnica, quase inalteravel, que se articula nos primeiros tempos, num jogo bonito
de cores tonais variadas. (DINIZ, 1963, p.35).

Souza Lima deduz qual seja o temperamento da boneca a partir da configuragao

musical da peca, e ouve uma gargalhada em uma seqiiéncia descendente de acordes.

Ex.16 (SOUZA LIMA, 1969, p.31-32).

A “Moreninha” (boneca de massa), 2.° nimero,
ja é de outro tipo. Mais peralta, bulicosa, estd realiza-
da com uma movimentacdo de tremulos constantes na
mao esquerda que permanecem em todo o desenvolver
da peca.
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ora na parte aguda, ora nos graves. O interésse ritmi-

31



82

co se anima sempre, até redundar numa gargalhada
de efeito certo.

Eiiﬁ

7 54
S string.

O tema principal ainda aparece sempre envolvido na-
quele rebolico sonoro, insistente, até redundar em
quatro arpejos apressados, que concluem ésse segundo
nimero.
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No dominio da analise “objetiva” (para usar a terminologia de Adhemar Nobrega e
Jaime Diniz) observa-se a aplicacdo de métodos tradicionais de analise formal, tematica e
harmonica. A técnica analitica mais utilizada em todos os livros que compdem esse grupo foi
a reproducdo de trechos selecionados da partitura como ilustragdo para 0s comentarios
analiticos, trechos estes apresentados, em sua maioria, sem nenhum tipo de interferéncia. Esse
¢ um procedimento que, aparentemente, se afigura bastante propicio para a realizacdo de
analise tematica, como se pode perceber no estudo de Arnaldo Estrella sobre o Allegro do 12.°
Quarteto de Cordas de Villa-Lobos (Ex.17). Uma outra caracteristica que se nota na
utilizacdo dessa técnica analitica é a tendéncia a comentérios que sintetizem duas ou mais
propriedades da musica. Desse modo, na descri¢cdo da evolugdo dos temas, apresentada por
Estrella, sdo mencionados aspectos referentes a estilo, forma, textura, ritmo, andamento,
intensidade e instrumentagdo. Note-se, também, o recurso de edi¢do na apresentacdo de frases

isoladas da grade.



Ex.17 (ESTRELLA, 1970, p.97-99)

1. Movimento — “Allegro”

Este movimento é excepcionalmente rico de idéias
povoado de material ritmico e de material melédico
que se conflitam, opdem-se, conciliam-se, completam-se,
transformam-se, organizam-se de maneira muito 16-
gica e fluente, dai resultando uma pdgina que pode ser
considerada como uma das melhores dos quartetos de
Villa-Lobos.

O tema inicial exposto concomitantemente em
dois instrumentos, (com freqiiéncia Villa-Lobos usa
néste Quarteto a disposicdo cruzada das vozes, as-
sociado o 1.” violino a viola e o 2.” violino ao violon-
celo) contém um segmento ritmico que vird verificar
todo o trecho.
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O “segmento ritmico™ é constituido de trés tempos
assim organizados: 1.° — duas semicoicheias e uma
colcheia; 2.° — uma colcheia e duas semicolcheias; 3.° —
duas colcheias.

Surge a seguir um motivo em quialteras que opoe
os instrumentos do quarteto dois a dois, antes de
reuni-los num s6 pensamento.
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O terceiro elemento que aparece é apresentado no
1. violino, no violoncelo e no 2.° violino, antes de
voltar, & distancia de duas oitavas, nos dois violinos.

Y My i

Um fragmento ritmico que o violoncelo enuncia
antes de expor a frase acima citada, vem a participar
do desenvolvimento posterior.
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Todos ésses elementos se entrechocam e contra-
poem, produzindo um episédio vivamente interessante,
que se extingue reticentemente nas pulsacdes do
“gegmento ritmico”, ralentadas, no movimento, e dimi-
nuidas no potencial sonoro.

Uma secdo central — “Meno” — é igualmente

rica de idéias. A primeira é exposta no violino, ao qual

se opOem os outros trés instrumentos, fundidos em
blocos harmonicos de quartas superpostas.
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Logo o violoneelo desliga-se dos seus companheircs
para contrapontar o 1.° violino (que conclui a sua
longa frase) e encaminhar-se para um nove desenho
melédico modinheiro.
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A cabeca do tema inicial do “Meno” di lugar, a
principio invertida, a um novo episédio onde se insinua
o desenho de modinha citado acima. A primeira parte
é recapitulada, e éste primeiro movimento encerra-se
com extremado vigor e grande volume sonoro, marte-
lando o “segmento ritmico”.
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Um outro exemplo, extraido do trabalho de Arnaldo Estrella, mostra a utilizacdo da
mesma técnica de analise para a explicagdo do aproveitamento tematico-motivico da célula
geradora do 3° Movimento — Scherzo do 7° Quarteto de Cordas, de Villa-Lobos (Ex.18). O
discurso é econémico e tendente ao formalismo, a despeito de algumas expressées como
“dissonancias asperas” e da animacédo de elementos da linguagem musical em “um L& menor
insinua-se”. Ex.18 (ESTRELLA, 1970, p.64-66)

3. Movimento — “Scherzo”

Uma célula aparentemente insignificante, cabeca
do 1.° tema, vai nutrir todo éste “Seherzo”.
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b) Decapitada e ampliada:
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¢) Ampliada, no violoncelo, na viola e, finalmente
em toda sua integridade, no 1.° violino.
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Variada

A tonalidade de D6 Maior predomina, até que uma

nota-pedal, F'4, detem o discurso sobre o seguinte agre-
gado sonoro.
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No “Pit Mosso” que se segue, a nota-pedal perma-
nece, mas um L4 menor insinua-se, lancando novo
tema que tem, em seu solo, a célula-mater do “Scherzo”.
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A cabeca do novo tema e a célula-mater engendram
um curto e espirituoso episédio, cerradamente imitativo.
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Uma curta “Coda” — “Presto” — conclui éste

movimento. E ainda a célula-mater, variada por “di-
minuicdo”, que engendra o desenho quialtérico confiado
ao violino. Esse traco brilhante, muito alterado, eivado
de cromatismo, assentado em harmonias que sugerem
o tom de La menor, acidulado por dissonéncias asperas,
conduz a quatro afirmacodes vigorosas da célula-mater,
confiadas aos quatro instrumentos.
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Adhemar Noébrega foi um dos analistas que realizaram interferéncias graficas nos
exemplos musicais. Com o propdsito de demonstrar a afinidade entre a musica de Bach e a
musica popular brasileira — afinidade essa que permitiu, por exemplo, a fusdo entre essas
linguagens na composic¢do das Bachianas Brasileiras — realizou transformagdes ritmicas em
fragmentos melddicos do compositor alemdo, de modo a abrasileira-las, e, também, por meio
da andlise desse material, identificou similaridades de perfil melédico e fez comparacGes
estilisticas (Ex.19).

Ex.19 (NOBREGA, 1971, p. 13-15)

Impossivel negar o brasileirismo déste fragmento.
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No entanto éle figura, nota por nota e quase com o mesmo
ritmo, nos primeiros compassos da Corrente da Partita n® 6 de Bach.
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Violoncelista, muito cedo deve ter Villa-Lobos conhecido as
Suites para violoncelo de Bach. Vejam-se os trés primeiros com-
passos da Suite n? 2:

Com uma simples mudanga das barras de compasso, de modo a
deixar as duas colcheias iniciais como anacrusa (ou mesmo sem
tal artificio), temos ai uma deliciosa modinha.
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A Badinerie, Gltimo trecho da Suite n? 2 em si menor, -para
flauta e cordas, € um chorinho sapeca que poderia ter figurado li-
teralmente, sem constrangimento, no repertorio de Pixinguinha,
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Na continuacdo do mesmo trecho, até mesmo um capricho-
so e traigoeiro deslocamento de acentuagdo, efeito muito freqlente
em nossa musica popular instrumental, ali estd, em cada semicol-

cheia que precede uma ligadura:
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Falei em chorinho. Eis outro inconfundivel exemplo tirado, no-
ta por nota, da introducéo instrumental do Domine Deus da Missa

em si menor: ;

Uma célida modinha est4 bem sugerida neste trecho da Inven-
¢ao n® 9 a duas vozes:

Veja-se agora o movimento final da Cantata n® 79 (“Gott der
Herr ist Sonn und Schild”). Os comentarios contrapontisticos dos
violinos apresentam acentuado parentesco com inflexdes bem co-
nhecidas da musica dos tocadores de concertina, como sdo chama-
das as modestas sanfonas do interior do Brasil.

J.5. Bach-Gott, d st ‘ond Schild"- < ‘
Violinos T eIl acht o ”G‘Z‘/f',{:’gz g‘éfiﬁ' Z?l:: af:f's)l (Caniala ¥*13)
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Citamos a ocorréncia de modismos populares brasileiros na
obra de Bach. A reciproca, isto é, a existéncia de procedimentos
bachianos em nosso populario é tao fregiiente como explicavel pelo
presumivel cohecimento.que o masico popular pode ter da musica
de Bach, sendo por estudo ao menos por influéncia indireta ou atra—
vés de audi¢cOes ocasionais.

Nos choros de Pixinguinha, de Callado ou de Chiquinha Gon-
zaga, sdo encontraveis desenhos e procedimentos bachianos, co-
mo a escrita para um instrumento -monddico dando a impressido de
duas vozes, a exemplo do que ocorre nos Concertos para flauta
de Bach.

Outras vézes € um pequeno recitativo a guisa de introdugio
como o que se encontra no chorinho Atraente de Chiquinha Gon-
zaga, conforme a gravagdo sob o sélo RCA Camden CALB — 5041,
donde foi colhido o trecho (transportado a outro tom para facili-
tar a comparagio):

Eis agora o modo como Villa-Lobos viria a langar méo do mes-
mo recurso, nos compassos de entrada do fagote, na Aria da Ba-
chianas Brasileiras n? 6:

A idéia de abarcar um grande todo ao analisar todas as pecas de um determinado
género composicional, caso que ocorre nos 9 titulos dedicados a obra de Villa-Lobos, pode
ser vista como uma influéncia da ideologia do organicismo, remanescente da analise européia
novecentista. InvestigacGes dessa natureza parecem permitir a identificacdo de procedimentos
poéticos empregados em todas as pecas de um determinado género ou periodo composicional,
ou, ainda, definitérios da obra de um compositor, como um todo. Por exemplo, nas
consideraces tecidas por Arnaldo Estrella, sobre a evolucdo formal dos quartetos de Villa-
Lobos, ¢ identificada a adesdo do compositor a concepc¢do tradicional das formas dos
movimentos, exceto no primeiro quarteto.

Como se viu, 0 “1.° Quarteto™ é uma “Suite” de pequenas pecas despretensiosas,
que se ligam apenas por lagos tonais, e que se alternam contrastando andamentos e
aspectos expressivos.

Ja o “2.° Quarteto” compdem-se dos quatro tempos tradicionais: “Allegro non
tropo™, “Scherzo”, “Andante”, e Allegro deciso™, que Villa-Lobos adotara, com

poucas variantes, até o ““Décimo Sétimo Quarteto™, trocando a posicdo dos tempos
intermediarios em alguns quartetos. (ESTRELLA, 1970, p.24).
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Baseando-se no estudo de todo o ciclo dos Choros, José Maria Neves destaca o
aspecto do ritmo como um dos principais elementos da poética villa-lobiana, colocando-0 em
primeiro lugar de importancia em relagcdo aos resultados obtidos no dominio das outras
propriedades musicais no artesanato do compositor.

Vejamos em linhas gerais que elementos fundamentam esta personalissima
linguagem musical de VILLA-LOBOS. Em primeiro lugar o ritmo, um dos tracgos
caracteristicos de sua producgdo. Veremos mais tarde que VILLA-LOBOS sintetizou
de modo admiravel todas as constdncias da ritmica brasileira, em sua
multiplicidade e com todo o seu vigor. O ritmo €, de certo modo, o fio condutor de
cada obra, o ponto unificador e, ao mesmo tempo, a razéo primeira dos contrastes
obtidos. Veja-se o notavel equilibrio de conjunto de cada obra em fungdo dos
elementos formantes de sua linguagem musical: a melodia generosa que a coroa

(exemplo sublime na ““Bachianas Brasileiras n.°5””), e a harmonia original que a
engrandece. (NEVES, 1977, p.10).

Nos trabalhos de Adhemar Nébrega, tem-se a utilizacdo de um outro recurso grafico,
aparentemente muito propicio para estudos dessa natureza, trata-se do emprego de tabelas
com o propésito de possibilitar uma visdo global de aspectos relativos as grandes proporcées
do ciclo das Bachianas Brasileiras e dos Choros de Villa-Lobos. Na tabela referente ao ciclo
das Bachianas Brasileiras (Ex.20) focaliza-se 0 aspecto da numeracao das pecas em relacdo a
cronologia das composi¢es, instrumentacdo, e aspectos formais. Quanto a estes ultimos, é
sublinhada a ocorréncia da dupla denominagdo dos movimentos, uma tradicional, relacionada
a forma, e a outra brasileira, relacionada a significados semanticos. A estrutura interna desses
movimentos € tratada em comentario apresentado a parte, no qual se caracteriza aquela
tendéncia a identificacdo de procedimentos poéticos empregados em todas as pecas do ciclo.

A estrutura de cada movimento obedece ao esquema A — B — A, sendo geralmente a
secdo inicial mais desenvolvida. Alguns episodios, que serdo oportunamente

analisados, inserem-se numa ou noutra secao, diversificando-a ou ampliando-a mas
sem alterar fundamentalmente aquele esquema. (NOBREGA, 1971, p.19).



Ex.20 (NOBREGA, 1971, p.18-19)

ASPECTOS FORMAIS

As S Bachianas Brasileiras sao suites constituidas ora de dois
movimentos, como a 5%, a 62 e a 92; ora de trés, como a 12, ou de
quatro, como a 22, 32, 42, 7* e 82.

Cada movimento (com exce¢do das Bachianas n® 9 e dos tre-
chos extremos da n® 8 e do final da n® 6), traz dupla denominagao:
uma vinculada a musica do passado e outra alusiva ao feitio brasi-
feiro (sob o aspecto ritmico, melodico, do conteudo expressivo, etc.).

Para dar ao leitor uma visdo de conjunto de todo o ciclo, en-
carado sob ésse ponto de vista, eis um quadro das obras com 3
discriminacdo dos movimentos.
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BACHIANAS BRASILEIRAS

Denominagdo brasi-

N.°e ano de Destinacao Denominagﬁo'
composicao instrumental tradicional | | Ileira dos movimentos
i dos movimentos
1 (1930) Orquestra I — Introducio | (Embolada)
de II — Preludio (Modinha) .
Violoncelos IIT — Fuga {Conversa)
2 (1930) Orquestra I — Preladio (O canto do. capado»
) cio) .
II — Aria (O canto 'da: nossa
: terra) :
III — Danga (Lembranca dq ser-
. tdo)
IV — Toccata (O trenzinho do cax»
pira)
3 (1938) Piano e I — Preladio (Ponteic)
Orquestra II — Fantasia (Devaneio) -
IIT — Aria (Modinha)
IV — Toccata (Picapau)
4 (1930) Piano I — Prelddio {Introducio)
(Orquestrada, II — Coral (Canto do sertao)
em 1941) IITI — Aria (Cantiga)
IV — Danga (Miudinho)
5 (1938/45) Canto e Or- 1 — Aria (1938) (Cantilena)
questra de II — Danga (1945) (Martelo)
Violoncelos
6 (1938) Flauta e I — Aria (Chéro)
fagote II — Fantasia
7 (1942) Orquestra I — Preltudio (Ponteio)
II — Giga (Quadrilha caipira)
III — Toccata (Desafio)
IV — Fuga (Conversa)
8 (1944) Orquestra I — Preludio
II — Aria (Modinha) i
III — Toccata (Catira batida)"
IV — Fuga ’
9 (1945) Orquestra I — Preludio

de vozes ou
de cordas

II — Fuga
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Quanto a instrumentacdo, esse recurso se afigura muito funcional para a percepcao da

variedade de formacbes que, Nobrega, ainda, detalha nos comentarios apresentados junto a

tabela.

Experimentador infatigavel no terreno da orquestracdo, Villa-Lobos confere as
obras deste ciclo, tal com ja o fizera com os Choros um rico elemento de variedade
decorrente da diversidade de destinacdo instrumental. As 9 Bachianas
correspondem sete diferentes meios de execucdo instrumental: a 1% é para
orquestra de violoncelos (expressao e novidade que lhe valeram criticas na época);
a 2% para orquestra; a 32 para piano e orquestra; a 42 para piano na versio
original (mais tarde transcrita para orquestra); a 5% para canto e orquestra de
violoncelos; a 62 para flauta e fagote; a 72. e a 82. para orquestra, tal como a 22, e
finalmente a nona para orquestra de vozes ou de cordas. (NOBREGA, 1971, P.20).

No estudo do aspecto cronoldgico revela-se um hiato composicional entre os anos de

1930 e 1938, justificado por um determinado acontecimento biografico que, embora pudesse

ter sido um empecilho, talvez tenha, por outro lado, impulsionado uma melhor realizagdo

composicional nas Bachianas Brasileiras.

O longo hiato na produgdo das Bachianas Brasileiras, de 1930 a 1938, explica-se
em parte pelo engajamento total do artista, [...] na campanha pela instituicdo do
Canto Orfednico com instrumento de educacdo social através da musica. Apos as
Bachianas n.°1, 2 e 4surgem no catalogo, em vez das subsequentes, as extensas e
numerosas relacbes de pequenas paginas escritas com fins puramente didaticos: € o
abundante Guia Pratico, com 137 pecas. afora dezenas de outras paginas que
viriam a ser enfeixadas nos dois volumes do Canto Orfednico, além de numerosos
arranjos instrumentais e corais de PrelUdios e Fugas de Bach.

Esses arranjos bachianos, mais do que trabalhos circunstanciais em funcdo da
atividade de educador, podem ser considerados como um recurso deliberadamente
adotado pelo compositor para melhor adestrar-se na escrita @ maneira de Bach,
uma vez que tinha em mente realizar o ciclo das Bachianas (NOBREGA, 1971,
p.17).

Quanto a relacdo da numeracgdo das pecgas em relacdo a cronologia de sua composicéo,

Nobrega explica que a Bachiana n.°5 foi numerada segundo a data de composicdo de seu

primeiro movimento, Aria (Cantilena), de 1938, e n4o pela data de composi¢io do segundo

movimento, Danca (Martelo), de 1945. Ha, entretanto, uma quebra da linearidade cronologica

na numeracdo da Bachina n.° 4 para a qual, Nébrega, ndo apresenta nenhuma justificativa.

Observe-se que, por um lado, considerando-se a data da verséo original, para piano, essa seria

a terceira pegca composta e, por outro, considerando-se a data da versao orquestral, ela seria

entdo a sétima. Uma resposta plausivel para essa indagagdo pode, talvez, ser encontrada na

justificativa fornecida por Nébrega para 0 anacronismo das pecas do ciclo dos Choros, como

se pode observar no comentario a seguir, feito em conexdo com outra tabela na qual se

apresentam as datas de composicao e a instrumentacdo dessas pecas (Ex.21). O desfecho do
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trecho, de certo modo surpreendente, mostra um pouco da veia critica de Adhemar Nébrega, e

sua disposi¢do de mexer com determinado tipo de publico leitor.

Quanto a seriagdo dos Choros, todavia, 0 motivo do anacronismo foi o desejo do
autor de fazer prevalecer um escalonamento por destinacdo instrumental e por
complexidade crescente de estrutura, o que de certo modo foi mantido, com exce¢do
do caso dos Choros n.°7, que aparece desgarrado das outras obras camaristicas do
ciclo e ja depois do n.%5 (piano) e do n.%6 (orquestra). De resto, esse anacronismo,
seja na obra de quem for, tem importancia secundaria, quase irrelevante. Se o fato é
mencionado aqui, com estas breves observacdes, vai apenas a titulo de informagéo
ao leitor curioso (NOBREGA, 1975, p.25).



Ex. 21 (NOBREGA, 1975, p.26)
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Choros Data \l?:!:uh:-nae?lgl 1.2 Audigio Editor
Ne 1 1920 VIO et eiiiearnaeaeaan Arthur Napoledo
(Ded. a E. Nazareth).

N° 2 1924 Flauta 17-9-1925, por Ary Ferreira 8 Anldo Max Eschig, 1927

a clarinelle. Soares. {Qed. a M. de An-
: drade).

NOo 2 1924 Redugdo para Ernani Braga. Arthur Napoledo.
piano.

N® 3 1925 Caoro masc., Paris, 5-12-1927 Max Eschig, 1928
cl., sax.. Cahuzag, Poimbeul, Dhérin, Entraigue, {Ded. a Tarsila do
fagote, 3 trps. Penable, Marquette e Dervaux, Amaral e QOsw, de
e 1 trb. Reg.: Robert Sichan. Andrade).

N° 4 1928 3 trompas o Paris, 24-10-1927 Max Eschig, 1928
1 trombone. Enlcaigue, Penable, Marquette » Der-  (Ded. a Carlos Guinls)

vaux.

Ne S 1925 Piane. ... e e

Max Eschig
{Ded. a Arnaido
o Guinle),
N2 8 1526 Orquestra Rio, 18-7-1942
Orq. do Teatro Municipal. Max Eschig
Regente: @ Autor. {Ded. 2 Arminda
Villa-Lobos).

NS T 1524 FI 6bod. Rio, 19-9-1925 _
sax. alto, faa, Max Eschig, 1855
tam-tam, viino (Oed. a Arnaido
e celio. Guinie).

o

Ne o8 1925 Orquestra 8 Paris, 24-10-1827

2 pianos. Orq. “'Concertos Colonne™ e solistas:
Aline Van Baremtzen e Tomas Teran. ‘Max Eschig, 1928
Regente: o Autor. (Ded. a Tomas Téran).
N.° 1829 Orquestra. Rie, 15-7-1942
N 8 9 Orq. do Teairo Municipal. Max Eschig
Regenta: o Autor. (Ded. a Arminda
) Viila-Lcbos).
N.° 10 1926 Orquestra e Rie, 15-11-1926. )
coro misto. Max Eschig, 1928
! {Ded. a2 Paulo Prado).
e 11 1328 Piano & Org. Rio, 13-7-1942. o
Orq. do Teatra Municipal. (Ded. a Arthur
Sglista: José Vieira Branddo. Rubinstein.
Orguestia. Boston, 21-2-1945
N2 12 1929 Boston Symphony. O2d. a2 Andrade
Orguestra. Murnicy).
Regente: o Autor.
Duas orqs. @ Manuszrite
N 12 1929 bands. extraviado.
Orq. banda e Manuscrito

NS 14 1928 COrOs. extraviade.

Viino e cello. Paris, 14-3-1930 Max Eschig, 1830

Choros 1929 Aadré Asselin, Mayrice @ Tony Close. {Ded. a Tony Close 8

{bis) M. Raskin).
- Rin. 1242 {7). Ora. da Radio Macional.

introd. 1929 0Ora. e vioido Sclista: Menszes. (Ced. a Mindinha).

aos Regente: o Autor.

Choros

i Paris, 14-3-1929: .

Quint. Paris, Fi., ¢boé. cor- runetle, Marciar, Brun, Cahuzac e {Max Eschig, 1871,

em 1928 no inglés, ¢l Lencm. )

forma de e fagote. .

Choros

CONVENGOES: cl. — clarinete; ded. — dedicado; fag. — fagote; sax. — saxofone; trb. — lrombone; lrp; -

trompete; vlino -— yiolino.
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O fato de que esse procedimento de analisar todas as pe¢as de um determinado género
ndo tenha sido adotado por Jaime Diniz, visto que em seu livro foram analisadas apenas
quatro pecas da producdo pianistica nazarethiana, ndo significa que o analista estivesse fora
do campo de influéncia da ideologia do organicismo, podendo-se notar sua ocorréncia na
abordagem de outras dimensdes formais dessas pecas. E o que se evidencia no trecho a seguir
(Ex.22), no qual, observando-se uma peculiaridade da escritura de Ernesto Nazareth, é
cogitada a possibilidade de uma relagédo estrutural entre uma frase e o todo da peca Vocé Bem
Sabe! Note-se as interferéncias graficas nos exemplos musicais — sinalizacdo de elementos
fraseoldgicos, e disposicao grafica das semifrases, uma acima da outra —, procedimento esse

aparentemente propicio no caso da analise de estruturas fraseologicas.
Ex.22 (DINIZ, 1963, p.26-28)

A proposito dos ultimos compassos transcritos acima,
uma outra observacdo pode ser feita e é a respeito da pre-
dilecio de Nazareth pelas linhas e estruturas descendentes
que ali também se nota, ¢ que me parece um dos tracos

caracteristicos de sua personalidade de artista (12).

Os compassos que se seguem nao sé mostrardo o novo
meio de expressdo encontrado pelo compositor — bastante
bom pianisticamente, diga-se de passagem — como demons-
trardo uma peculiaridade de sua escritura. Em verdade, o
terceiro e o quarto compassos s&o a repeticdo do primeiro e

do segundo- numa ordem inversa, resultando uma arquite-
tura de forma ab-ba:
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O compasso que antecede a repeticdo das quatro medi-
das citadas comporta um desenho descendente, de evidente
analogia com a terceira medida do periodo anterior:

(14)

Em seguida, Nazareth transcreve com todos os ii, a se-
gunda sec¢do de sua primeira obra, antes de voltar ao ini-
cio. E provavel (— ou serd mero acaso?) que o Processo
formal utilizado com relacdo aos quatro compassos repro-
duzidos anteriormente, tenha levado o nosso jovem compo-
sitor a estendé-lo ao plano geral de sua obra. Com efeito,
a polca estd concebida formalmente assim: o material ini-
cial (— dois periodos) volta ao final, também numa ordem
inversa: AB-BA.

Em sua andlise do Preludio (Ponteio) das Bachianas Brasileiras n.°3 (Ex.23),
Adhemar Nobrega, empregando a técnica usual de fazer comentérios sobre trechos
selecionados da partitura, explicita um procedimento tipico da expressdo ritmica de Villa-
Lobos. Observe-se o procedimento tipico de fazer comentérios sintetizando varias
propriedades musicais, no caso desse exemplo, aventando-se, além do ritmo, aspectos da

harmonia e do timbre, e, também, comparando-se o estilo de Bach ao do populério brasileiro.

Ex.23 (Nbbrega, 1971, p.48)

I — PRELODIO (PONTEIO)

Em Adagio (J = 58) e num quaternario bem marcado,.
tem inicio o Prelidio. O tom é o de ré menor, clima propiciatério-
de momentos felizes as Bachianas que até agora ja tiveram, nesse:
tom, o Prelidio da 12 e a Aria da 22.

Os baixos descendentes por intervalos cromaticos (tdo fre-
glientes em Bach e no populéario brasileiro) sdo proporcionados
pela clarineta, violas, violoncelos e contrabaixos:
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Sébre éste fundo projeta-se, brilhante, o piano, com uma en-
trada vistosa, tipicamente barroca: um trecho virtuosistico cons-
truido sébre o arpejo da tbénica e fortemente acentuado de dois
em dois tempos. Observe-se aqui, mais uma vez, a ocorréncia da-
quele recurso tdo habitual em Villa-Lobos, qual seja o emprégo
de val6res gradualmente mais breves. O primeiro desenho, que co-
meg¢a com um intervalo ascendente de 62 é em semicolchéias;
em quialteras de semicolcheias sdo os dois desenhos seguintes,
no 29 e 49 tempos; finalmente, a partir do segundo compasso, tais
inflexdes ja sdo grafadas em fusas.

Eis a primeira frase désse eloqliente recitativo:

A O 1YW scsinchiscrn T

3

‘ —r*—g—-é- > 1

B F=

>

No estudo de Jaime Diniz, sobre o tango Favorito de Ernesto Nazareth, tem-se o
emprego de recursos graficos desenvolvidos para a analise do aspecto ritmico, que é feita por
meio da apresentacdo de uma esquematizacdo das figuracOes ritmicas utilizadas nessa
composi¢do (Ex.24). Como indice da influéncia da ideologia do organicismo no pensamento
analitico de Jaime Diniz, observe-se o comentario referente a utilizacdo dessas figuracdes
ritmicas em outros tangos de Nazareth — talvez concebendo-as como elementos estruturais em
torno dos quais todo um organismo composicional tomou forma —, e, também, o comentério
sobre a construcdo ritmica da peca em analise, a partir de uma Unica célula, o que,
naturalmente, trouxe Bach a recordacao do analista. Note-se, ainda, a dedicatoria, a referéncia

a tonalidade, e a forma expressa com o uso de letras. Ex.24 (DINIZ, 1963, p.50-52)

O tango “Favorito” (ed. Irméos Vitale) é dedicado & fi-
lha de Nazareth: “A Marietta Nazareth”. Sua tonalidade
basica é La Maior, como Brejeiro, Paulicéa como és formo-
sal..., Duvidoso, etc. Tem forma muito clara: ABA-C-ABA.

A composicdo tem para a mao esquerda, trés esquemas

ritmicos, a saber: a) m , usado em todo o pri-

meiro periodo de 16 compassos, excetuados os trés ultimos, em
que aparece uma variante (2 vézes) e a formula conclusiva;

b) E_D_ , para tdoda a segunda seccdo da pri-
>

»
meira parte e

c) m_m.l , para a segunda parte do tango.



Os esquemas ritmicos do ‘“Faverite” sao frequentemen-
te empregados em outros tangos de Ernesto Nazareth. A
primeira vista, o material é por demais limitado, mas a quem
tenha lido com atencdo as suas obras do género, isso nio
parecerd tanto. O Espalhafatoso, por exemplo, traz como
férmula acompanhante para toda a sua extensido (pratica-
mente), o segundo esquema citado acima. Nele — Unicamen-
te nos ultimos compassos (4 apenas!), Nazareth se utiliza
da primeira férmula ritmica. J4 em Escovado, é o terceiro
esquema que domina a maior parte da obra, e-em O Alvo-
recer, o esquema a) foi escolhido para o Trio do Tango.

Mesmo na limitacdo que o género requer, Nazareth os-
tenta: enorme riqueza de férmulas acompanhantes. Em O
Alvorecer, ha pouco citado, para a Introdugéo (— coisa ra-
rissima nos tangos!) éle oferece uma outra féormula muito
brasileira (32). Em Segredo, em Fon-Fon!, em Bambino, em
Talisman, em Sarambeque, em mil outros, a prodigiosa rit-
mica nazarethiana pode ser constatada.

Na parte melddica superior, Ernesto Nazareth ndo se
utiliza nenhuma vez dos esquemas empregados no “Favori-
to”. Ja em outros tangos, éle o fara, como em Famoso (fa-
zendo-os cantar simultdneamente, pelas duas méos, ou so-
brepondo um deles a outros ritmos bésicos), no Ranzinza, no
Perigoso, etc. Nao transportando os ritmos da maéao esquer-
da para a direita, Nazareth assume a tarefa perigosa de criar
téda a melodia sbbre um ritmo apenas, e s6bre um ritmo
niao original, pois o vejo noutras obras déle... (33). Isso
néo representa, de si, pobreza, mas para nela néo cair é pre-

ciso ter génio mesmo. Lembro-me, a proposito, do primeiro
prelidio (principalmente ésse) de Bach, no Cravo bem tem-
perado (Vol. I), onde o gigante levantou uma catedral com
apenas um desenho ténue. Voltemos ao nosso Nazareth. O
elemento ritmico de base de suas estruturas é éste:

t J

que no trio serd ligeiramente aumentado:

;18- 0%

L —
entrelacando-se com um de seus fragmentos: @‘
b

¢ finalmente, como outra variante da primeira parte do
tango. ’

.‘-,«.ﬁi;im_

A melodia é essencialmente instrumental, ndo vocal, co-
mo se pode apreciar na linha marcadamente ascendente:

99
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Os trechos a seguir, nos quais se estuda o aspecto da harmonia, apresentam, também,
aquele mesmo carater organicista. Trata-se de conclusGes obtidas por José Maria Neves, em
sua andlise dos Choros, e por Adhemar Nébrega, em sua andlise das Bachianas, e que, pode-
se perceber, mostram alguma disparidade entre si, talvez por estarem respondendo a obras de

épocas diferentes e, portanto, de cunho estilistico substancialmente outro.

A organizacdo harmonica das obras de VILLA-LOBOS revela sempre uma grande
liberdade tonal que o levaria, com o correr dos anos e da experimentagéo
constante, A bitonalidade e a politonalidade, atingindo mesmo em certas obras a
total atonalidade. E VILLA-LOBOS chega a isto ndo por influéncia das novas
teorias harménicas, que ele conheceu ja em sua maturiade artistica, mas pela
exploracéo levada as Gltimas consequéncioas do material que lhe era oferecido pela
criacdo popular de seu pais e por um simples imperativo étnico-social. Suas
harmonias flutuantes, como sua vagueza ritmica, acompanham de perto as
flutuagdes daquela mdsica tipica. A organizacdo das obras de VILLA-LOBOS sé
pode ser examinada com relacdo a sua necessidade expressiva, escapando a toda
analise que pretenda enquadra-la em esquemas funcionais preestabelecidos. Os
acordes, 0s grupos e 0s complexos sonoros aparecem e desaparecem seguindo a
indisciplina da imaginacgéo do compositor, ora realgando uma linha melddica, ora
dando maior vigor e corpo a esquemas ritmicos, ora pontuando o discurso musical.
N&o existe quase, excetuando alguns finais de obras, encadeamentos harménicos
que obedecam de modo estrito as formas tradicionais de cadéncia, mesmo porque o
conceito de tonalidade encontra-se ai alargado. Como elementos frequientes dentro
desta constante instabilidade tonal, ressalte-se as terminagdes por sétima ajuntada,
as superposicdes de modos maiores e menores, 0 emprego de apoggiaturas nao
resolvidas, os blocos sonoros por superposicao de sétimas e 0 emprego sistematico
dos acordes de sétima, nona, décima primeira e décima terceira. (NEVES, 1977,
p.10).

A harmonia é de fundo classico, “temperada” com o sal de 7as, 6as e 4as,
ajuntadas aos acordes e por freglientes notas de passagem ou retardos, Entretanto,
em certos trechos onde se fazem ouvir notas inteiramente estranhas ao ambiente
tonal, com no silvo da locomotiva de O trenzinho do caipira (Tocata da Bachianas
Brasileiras n.°2), o recurso é de efeito certeiro para dar ao trecho inesperado golpe
de surpresa: sobre um fundo de d6é maior com 6.° ajuntada, dos demais
instrumentos, a flauta e a clarineta fazem ouvir, com insisténcia, ré sust. e fa sust.
que introduzem no trecho um novo relacionamento tonal. (NOBREGA, 1971, p.19).

Digna de nota é a observacdo de José Maria Neves, no trecho acima, com respeito a
ineficacia de métodos analiticos, colocacdo que ndo fez sendo trazer para o cenario brasileiro
da década de 1970, um dos temas mais polémicos do debate analitico-musical mundial nos
dias de hoje. Outro sinal de seu avancgo e de sua permeabilidade a novas linguagens, pode ser
observado na aplicacdo analitica da cifragem tipica da mdsica popular, em seu estudo sobre o
Choros n°1, de Villa-Lobos (Ex.25).
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Ex.25 (NEVES, 1977, p.38-39)

O primeiro tema (ex. 33) é apresentado com a simplicidade de um tema
popular, expressivo e cantante. Mas é com a entrada do segundo tema que
aparece um dos tragos caracteristicos da musica popular, o baixo cantante, que
chega a formar uma verdadeira segunda linha melodica, algo como um contra-
Canto, além de ser o condutor harménico. VILLA-LOBOS neste CHOROS uti-
liza este elemento com relativa parcimonia (ex. 34).

O plano harménico deste CHOROS é dos mais eficazes. Cada vez que o
tema inicial é retomado, a marcha harmoénica se encontra comprimida dando

38

lugar a ligeiras variacoes da melodia e tornando mais natural a modulagao.
Compare-se, sobretudo na primeira parte da obra, o esquema harmoénico das
duas tomadas.do tema:

{.vez: B7/Em/B7/Em/Em/AM/A7/D7/G/C7/
2.vez:B7/Em/B7/Em/B7/Em/ AM/ A7 [ D7-G | C7-F | Bb7/

I.vez: F | Bb7/ AM / Fsust 7/ B7 //
2. vez: Bb7 dim./ C7 / Emé6/ Fsust.-B7 / Em/

Ainda quanto a analise harménica, destaca-se o livro Heitor Villa-Lobos, sua obra
para violdo (1984), de Marco Pereira, no qual sdo realizadas diversas analises informadas
pela harmonia funcional. No caso da analise do Estudo n.°4 (Ex.26), Marco Pereira,
focalizando um determinado giro harmonico que ocorre nos primeiros compassos da peca, fez
especulacbes sobre o direcionamento dado a um dos acordes, empregando, para tal, um
exemplo grafico criado especificamente para esse propésito. Observe-se, também, a descricédo
formal por meio do método tradicional com letras, e outras consideraces sobre a harmonia,

pontualmente sua utilizagdo como guia para a performance, e a imagem do “quebra cabecgas”.
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Ex.26 (PEREIRA, 1984, p.39)

No Estudo n9® 4, dos acordes repetidos, Villa-Lobos
explora, a fundo, os recursos harmonicos do instrumento
desenvolvendo uma harmonia a quatro partes onde impera
o movimento paralelo das vozes, a ndo resolugdo dos acordes
e as modulagGes sem preparacao.

Est4 escrito na tonalidade de sol maior e, formalmente,
é bem mais complexo que os trés que o antecedem, obede-
cendo a seguinte estrutura:

A —B —ponte — A, — A, — A, (variagdo de A,) e

coda (com motivo de A)

Apesar de algumas mudangas de compasso seu ritmo é
bastante simples estando baseado numa sucessdo de semi-
colcheias.

E, evidentemente, seu desenvolvimento harmoénico que
nos guiarda na interpretacdo sendo fundamental, portanto,
reconhecer todas as mudangas de regido tonal sabendo se os
acordes sdo conclusivos ou suspensivos e baseados nisso esta-
belecer os pontos de apoio e as respiracdes.

A secdo A", que vai até a passagem para a regido de
mi maior no compasso 8, j apresenta interessantes quebras
na marcha harmonica por causa dos acordes sem resolugdo
e das bruscas mudancas de regido tonal.

Logo no primeiro compasso, por exemplo, uma modu-
lacdo brusca é sugerida por um salto de terceira menor do
acorde de tOnica sobre o acorde de sétima menor do sexto
grau abaixado. A cadéncia, entretanto, ndo se efetua havendo
um retdrno a tonalidade principal:

AEX. 10

r _% bi %

No segundo compasso vemos, no primeiro tempo, um
acorde modulante que é a dominante do segundo grau da
tonalidade principal. O acorde que se segue, entretanto, nio
é um acorde de la menor, que seria a resolugdo natural, mas
um acorde de ré maior, ou seja, o acorde do quinto grau da
tonalidade principal. O interessante, ao nivel fisiologico, é
que esse acorde ndo tem mais fungcdo de dominante pois

seu carater foi diluido pelo acorde precedente.

Ex. 1 Ex.12
22 comp.
G=e—— 6
. r
¢ F # v
NS ~—~
original resolucdo natural

Assim se desenvolve esta primeira se¢do onde cada novo
acorde é uma surpresa, como se as pegas do quebra cabecas
tonal estivessem mal atadas.
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Com respeito a instrumentacdo observa-se a tendéncia em demonstrar-se a grande
inventividade e ousadia experimental de Villa-Lobos, que resultou no surgimento de obras
com as mais variadas e heterodoxas formacdes. Por exemplo, com respeito a formacao
instrumental empregada nas Bachianas Brasileiras n.°1, orquestra de violoncelos, Adhemar
Nobrega explica sua constitui¢do, relata uma das querelas em torno dessa denominacao, e a

justifica como uma licenga poética.

A primeira obra do ciclo traz logo uma novidade na escolha do conjunto
instrumental a que se destina. Foi concebida para Orquestra de Violoncelos, que
pode ser constituida de 8 instrumentos ou multiplo deste nimero. Entre as criticas
que recebeu na época figuram as que condenavam a suposta heresia de tal
expressao. Mesmo nove anos depois, um ilustre critico e professor escrevia [...]:
“Em quem o autor das Bachianas se baseou para chamar orquestra de violoncelos?
Que é orquestra? Quais as caracteristicas de uma orquestra? Eu gostaria que o
autor das Bachianas estudasse o0 assunto e verificasse se realmente oito violoncelos
constituem uma orquestra”

Na verdade, segundo o conceito tradicional, 8 violoncelos ndo fazem uma
orguestra. Mas acontece que o termo vem da Grécia antiga onde se denominava
como tal a parte do teatro situada entre o palco e o auditério e destinada as dancas
e evolugBes do coro. E até muito mais tarde, em Florenca, no advento do barroco,
ainda era a parte do palco onde ficavam os instrumentistas que por extensédo do
continente ao conteldo passaram a chamar-se de orquestra. Pode ser que Villa-
Lobos, como se diria hoje na linguagem dos suplementos de jornais, tenha querido
“dar uma de erudito” fazendo remontar o termo a sua helénica origem e o critico
ndo tenha percebido a intengdo. Mas ndo foi isso o que se passou. De fato, Villa-
Lobos antecipou-se numa licenca, num conceito mais flexivel de orquestra,
liberdade que deixaria de escandalizar, no futuro, os conservadores. (NOBREGA,
1971, P.23).

Ainda no dominio da instrumentacdo, Eurico Nogueira Franga, em seu livro A
evolucdo de Villa-Lobos na musica de camara (1979), destacou a singularidade da formacéo
instrumental do Sexteto Mistico, tirando conclusdes estilisticas (brasilidade/ universalidade) e
estéticas (ambientacdo mistica) a partir de sua configuracao timbristica.

Uma das caracteristicas de Villa-Lobos é a combinag@o menos usual ou totalmente
inusitada de instrumentos. No caso do Sexteto Mistico, a formagao instrumental tem
bastante originalidade e resulta muito feliz pela conjuncdo de timbres, que
contribuem para ambientar a obra, de acordo com o titulo. [...]

A sb presenca do violdo contribui para dar cor de brasilidade a partitura que, de

resto, tem sentido universalista e que, por sua atmosfera, assume lugar a parte na
musica de camara de Villa-Lobos. (FRANCA, 1979, p.45).

Na andlise do Nonetto, por sua vez, Franca atentou para a técnica de composicdo por
justaposicdo de secgdes, e explicitou o uso do timbre (piano) como elemento formal, e da
matéria sonora como elemento expressivo. Note-se como, em meio a um discurso de ares

formalistas, surge a expressao “voz do saxofone”, como reminiscéncia romantica.
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Na secdo Poco animato desaparece momentaneamente a celesta e seguem
paralelos, em tempo rubato, os solos de oboé e do fagote, com o enriquecimento da
parte pianistica, que acentua seu carater percussivo. Na se¢édo Lento os solos sédo
analogos, da flauta e clarineta, sobre glissandi descendentes de harpa e piano, até
que em Animato entra o pandeiro grande no lugar do bombo e volta a ouvir-se a voz
do sax, a que responde um solo de oboé com uma linha bem brasileira.

A partitura se amplifica ainda quando sdo agora trés instrumentos de percussao —
caixa, reco-reco e chocalho — e o piano dobra suas pautas, porque alterna a
percussao no grave com incursdes ao agudo. Como ja ocorreu em momento
anterior, ha também aqui, antes de entrarmos na secdo Moderato, 0 emprego de
arpejos do piano como elemento de pontacdo ou de encadeamento de episddios
adjacentes.

A obra se constroi pela justaposicdo de se¢Bes, com surtos geniais de invengao,
onde h& muito o equilibrado célculo dos efeitos e aprofundamentos expressivos
stbitos da matéria sonora, dentro de flagrante escritura politonal. E também
absolutamente notavel o partido que Villa-Lobos tira, tanto de cada instrumento,
das suas possibilidades intrinsecas, que explora, como da conjuncdo de planos das
madeiras, do sax, da variegada percussdo e dos instrumentos de teclado. E
obviamente das vozes, dado o emprego do coro, na partitura. (FRANCA, 1979,
p.63).

Outro destaque referente ao aspecto da instrumentacdo encontra-se no livro As
Bachianas Brasileiras de Villa-Lobos (1971), de Enos da Costa Palma e Edgard de Brito
Chaves Janior, precisamente na analise das Bachianas Brasileiras n.°4 (Ex.27), que foi feita
por meio da comparacdo entre suas duas versfes instrumentais, a primeira para piano e a
segunda para orquestra, permitindo vislumbrar um pouco da artesania do orquestrador Villa-
Lobos. Nos trechos selecionados a seguir, tem-se a orquestracdo do tema do Preludio
(Introducéo), na qual o tema da méo direita, na versao para piano, € apresentado pelo violino,

na versao para orquestra, e o tema da mao esquerda, pelo violoncelo.
Ex.27 (PALMA, 1971, p.72-76).

I — Preludio (Introducao)

Villa-Lobos diz que, em relacdo as outras bachianas,
esta invertida, nesta obra, a finalidade dos titulos e dos
subtitulos, porque o seu estilo mais se aproxima da atmos-
fera de Bach.

Escrita na tonalidade de si menor, em compasso qua-
tro por quatro, a pega se constitui de um unico episodio,
em andamento lento, lembrando um Coral constituido de
fragmentos regionalistas.

Na partitura de piano, a melodia é cantada pela méo
direita, partindo de um mezzoforte, desenvolvendo-se du-
rante dez compassos, onde o autor inseriu a rubrica “cres-
cendo poco a poco”.
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A mao esquerda faz uma marcagdo grave e uniforme,
ressaltando apenas a profundidade da harmonia.

E de se destacar, entretanto, uma cadéncia em trés
quilteras, sustentada num grave cujo ltimo tempo inicia
um “rallentando”. Este compasso foi a preparagdo para
uma inversdo da ordem na execucdo, pois, a partir dai a
mio direita inicia uma série de acordes em piano, en-
‘quanto que a mao esquerda desenvolve um tema prepa-

- rando o final do movimento.

Vejamos o exemplo do inicio da pega:

PRELUDIO -( INTRODIC 40)
(Para Piano Solo)
H. VILLA- LOBOS
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O exemplo agora é da cadéncia de trés quialteras
citada acima e da retomada do tema pela clave de f&, com
"destaque da execugdo da maio esquerda, notando-se o re-
quinte de interpretacdo que o autor desejava:
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A versdo orquestral se inicia com uma belissima aber-
tura, tranqtiila e solene, nas cordas, com especial destaque
dos violinos, que desenvolvem o tema, reproduzindo a mes-
ma idéia de Coral da versdo original, enquanto que os
demalis instrumentos realizam simplesmente uma susten-
tacdo do acorde.

Ressalte-se que a orquestracdo desta “Introducdo” foi
caprichosamente preparada para instrumentos de cordas,
0s Unicos a participarem do movimento.

Assim se inicia esta introducgio:

I. PRELUDIO
(INTRODUCA0)
Heitor Villa Lobos
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Na reexposicao do tema, o cello faz o canto da linha
meloddica e, numa inversio de posi¢oes, tal como aconte-
ceu na partitura original para piano, os demais instru-
mentos da orquestra sustentam a harmonia, & guisa da
mac direita, em acordes ou arpejos:
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Uma idéia que perpassa por todo o livro Heitor Villa-Lobos, sua obra para violédo
(1984), de Marco Pereira, é a de que o conhecimento da linguagem idiomatica do instrumento
esta na base do processo composicional e das inovacOes trazidas pela escrita violonistica de
Villa-Lobos, e que, no caso do violdo, esse conhecimento parece exigir do compositor que ele
seja um instrumentista. Para comprovar tal proposi¢cdo o autor recorre a declaracfes de um

Andrés Segdvia ou de um Hector Berlioz (este que também foi violonista).

No he querido variar ninguno de los ‘doigters’ que el mismo Villa-Lobos ha
sendlado para la ejecucion de sus obras. El conoce perfectamente la guitarra y si ha
elegido tal cuerda y tal digitacion para hacer resaltar determinadas frases, debemos
estricta obediencia a su deseo, aun a costa de someternos a mayores esfuerzos de
orden técnico. (SEGOVIA, in PEREIRA, 1984, p.28).

E praticamente impossivel escrever bem para o violdo sem conhecer o instrumento
na pratica. A maioria dos compositores que o empregaram estdo longe de conhecé-
lo bem; escreveram pecas de excessiva dificuldade, pobres em efeito e sonoridade
[...] (BERLIOZ, in PEREIRA, 1984, p.107).

Também, a propria analise musical serviu como instrumento para comprovar tal
proposicdo, como se pode perceber na analise que Marco Pereira fez do Estudo n.°12 (Ex.28),
na qual se apresentam consideragdes dessa natureza, e, outras referentes a harmonia e
performance. Ex.28 (PEREIRA, 1984, p.60-61)

ESTUDO N° 12

O Estudo n® 12 é o Estudo dos acordes paralelos. E
neste Estudo que Villa-Lobos mais se serviu dos recursos
naturais do instrumento utilizando novamente, e desta vez
como motivo condutor, a apresentacdo fixa de mdo esquerda
deslocando-se pelo braco do instrumento.

O Estudo nQ 12 é uma das pecas mais revoluciondrias na
escrita para violdo ndo havendo nada semelhante que o ante-
ceda. O portamento das trés notas do acorde é de grande
efeito musical e o movimento paralelo de dois acordes me-
nores saltando de terceira menor é sempre feliz.

Apesar de dar uma idéia tonal (l& menor) este Estudo
ndo se sujeita a uma analise harmonica pois seus acordes,
movimentando-se paralelamente ndo sugerem nenhum en-
cadeamento harmonico tradicional.
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Pode-se dizer até que Villa-Lobos concebeu este Estudo
através da digitacdo e em seguida escreveu as notas que dar
resultaram. Alids, sdo detalthes como este que fazem com que

Villa-Lobos se sobressaia perante os demais compositores des-
te século pelo fato dele ter, de certa forma, dominado a téc-
nica do violdo e ter concebido sua obra especifica de instru-
mento em punho. Note-se sobretudo a sucessdo de notas
que pkecéde as trfades maiores onde a digitacdo é evidente.

@
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Obs.: Nesta passagem o instrumentista deve fazer a maxima
atencdo para ndo executar as notas de trés em trés,
com acento sempre sobre o quarto dedo, mas sim
respeitar o movimento de quatro semi-colcheias.

Al

O intérprete, na.execucé“o do Estudo n? 12, deve se
imbuir de uma certa agressividade, e além do andamento
“animé’’ deve ter em mente um dado a mais, 0 mesmo que
Gustav Mahler coloca no inicio da sua nona sinfonia: “Mit
wut”’ {com raiva).

Também, Arnaldo Estrella salienta a importancia do idioma instrumental como um dos
elementos da poética de Villa-Lobos, focalizando a influéncia do violoncelo na composicado

de seus quartetos de cordas.

Como compositor, Villa-Lobos sofreu, de certo modo, a influéncia do
instrumentista, do violoncelista que foi. Ndo porém, tratando-o isoladamente, como
instrumento solista. Nesse sentido, mais importancia deu éle ao piano e ao viol&o.
Embora dedicasse ao violoncelo algumas pequenas pegas, além de sonatas e obras
concertantes, essa parcela de sua produ¢do ndo se pode comparar, em nimero e
importancia, & que dedicou ao piano, nem mesmo, em valor e importancia histdrica,
a que escreveu para violdo. O pendor de Villa-Lobos pelo ““se” instrumento
manifestou-se sobretudo no género camaristico, nas “Bachianas” n.°l e 5 e na
“Fantasia Concertante”, para conjunto de violoncelos, assim como no tratamento
relevante que deu ao violoncelo na série dos seus dezessete quartetos. Tem-se a
impressdo de que algumas das melodias que repontam em seus quartetos foram
pensadas para o violoncelo, ainda que sejam expostas, em primeiro lugar, no
violino. Dai resulta que essas melodias sé alcangam a realizagdo integral de suas
virtualidades expressivas quando adquirem a roupagem sonora do violoncelo.
(ESTRELLA, 1970, p.15)

Nobrega, por sua vez, considera a hipotese de que o emprego do violdo e do
violoncelo, respectivamente no portico dos Choros e das Bachianas, seja um simbolo da

experiéncia musical do compositor.
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O primeiro dos Choros destina-se ao vildo. A primeira das Bachianas a orquestra
de violoncelos. Viol&o e violoncelo foram os instrumentos com os quais Villa-Lobos
penetrou na masica. Dir-se-ia que a escolha do meio de execugdo para o portico de
cada ciclo se reveste de um significado simbélico. E como se o autor abrisse um
panorama de sua experiéncia musicalmente vivida e a quisesse legar a posteridade.
As Bachianas, nutrindo-se de afinidades entre Bach e o populario musical
brasileiro, admitem essa presuncéo ““Si non e vero...”” (Nébrega, 1971, p.22).

Adhemar Nébrega e Marco Pereira detectam, ainda, a ocorréncia da interseccéo entre

esses idiomas instrumentais tdo representativos da musica de Villa-Lobos, respectivamente na

Bachianas Brasileiras n.°5, como se demonstra nos trechos a seguir, e no Preludio n.°1 para

Violéao (Ex.29).

Violdo e Bach, dois amores da adolescéncia do compositor, estdo aqui sugeridos, -
Bach pelos largos véos da melodia e pelos baixos descendentes por graus conjuntos
e o0 violdo pelo repinicar das cordas [da orquestra de violoncelos] em ““pizzicati”.
Estes reflexos, entretanto, ndo estdo na Bachianas n.% a titulo de evocagéo, por
mais grata que fosse, mas em funcdo de uma sintese. Esta é a linguagem cunhada
por Villa-Lobos e que no caso presente alcanca uma das suas mais altas
afirmacdes. A Cantilena deveria ser estudada como o protétipo da nossa melodia
erudita para canto. (NOBREGA, 1971, p.83).

Ex.29 (PEREIRA, 1984, p.65)

O Preladio n® 1 foi concebido na forma terndria
(A—B—A). Sua tonalidade principal é mi menor e a parte
central estd na tonalidade hamoénima com um motivo con-
trastante. A secdo A apresenta uma melodia que, desenvol-
vida na regido grave do instrumento, evoca a tessitura do
violoncelo. A essa melodia se sobrepde um acompanhamento
nas trés primeiras cordas soltas, formando a triade da tonali-
dade principal.

Ex. 56
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Ha alguns trabalhos nos quais se privilegia o estudo da performance, entre eles estdo

os dos intérpretes-analistas Souza Lima, Turibio Santos e Marco Pereira. O livro Heitor Villa-

Lobos e o violdo (1975), de Turibio Santos, destaca-se por conter um capitulo especifico

dedicado a esse assunto, Problemas de um Intérprete, no qual sdo discutidos aspectos como

equilibrio emocional do intérprete, ruido das cordas do violdo na realizacdo de glissandos e

portamentos, colocacdo da mdusica violonistica paradoxalmente jovem e ancestral de Villa-

Lobos num programa, e metodologia de abordagem técnica dessa obra virtuosistica.
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No Choros n.° 1, por exemplo, o requebro da mdsica, em perfeita harmonia com a
danca dos dedos, leva frequentemente os intérpretes a abusos e maneirismos
deformando a mdsica. A razdo é bem evidente. Os dedos se incorporam totalmente
ao instrumento, a composicdo permite, pede mesmo. Mas o corpo também se
incorpora.

E a partir dai a sensualidade e a brejeirice da musica de violdo de Heitor Villa-
Lobos podem conduzir o masico por maus caminhos, pela “diarréia” de
interpretacdo, os rubatos fora de hora, a violéncia excessiva, 0 temperamento
abusado. (SANTOS, 1975, p.33).

Mas néo terminam ai os dilemas do violonista. Um deles, muito importante, é o
ruido das cordas. Tratando-se de um som estranho e desagradavel que os graves
produzem junto a qualquer glissando, ele representa um impasse muito delicado.
Alguns intérpretes suprimem completamente os glissandos e portamentos o que nao
deixa de ser uma ofensa a musica, ao pensamento estético do criador. Outros com
indiferenca igualmente perniciosa, chegam a produzir um ruido superior ao som
fundamental.

Talvez a melhor solucdo esteja entre os dois extremos. Realizar os portamentos que
o compositor idealizou e, utilizando uma série de recursos técnicos, evitar o chiado
inconveniente. (SANTOS, 1975, p.33).

Instrumento ancestral, ¢ paradoxalmente um dos mais recentes, gragas aos
caprichos da sua evolucao.

Intuitivamente Villa-Lobos compreendeu sua posicdo histérica em relacdo ao
instrumento: sua obra, mesmo, prova esta afirmativa. Jovem e ancestral.

Jovem, porque esta ligada as fontes populares, a novas audacias, a um novo
comportamento. Ancestral, por corresponder e completar toda uma literatura ja
existente, e ajudar a dar sequéncia, no século XX, a uma evolugdo que ja se
marcava por séculos.

O intérprete, diante desse panorama, complexo porque cheio de pequenas obras
primas de curta duragdo — ndo esquegamos que a tessitura do violdo é pequena; que
ndo sendo melddico ele também ndo é polifénico na altura do cravo e do piano; que
os temas ndo podem ser desenvolvidos com muita facilidade — tende a seguir sempre
uma ordem cronoldgica.

Villa-Lobos subverte muitas vezes esse bom habito. Seja pelo volume sonoro de suas
musicas, gracas a sabia utilizacdo dos sons harménicos, seja pela duragdo das
séries completas: Cinco Preludios, Doze Estudos, Suite Popular Brasileira, etc.
(SANTOS, 1975, p.35).

Outro problema importante para os interpretes e didatas é a abordagem da obra.
Estudantes incautos, mal orientados, investem contra os Doze Estudos antes de
possuir uma base minima indispensavel. O delito é compreensivel. Sendo o
instrumento parcamente dotado de um repertério de qualidade no nivel
principiante, a tendéncia dos estudantes é precipitar-se sobre as melhores musicas e
no caso, 0s Doze Estudos representam uma grande tentacao.

O problema pode ser contornado, permitindo-se a certos estudantes o acesso a
obras mais faceis de Villa-Lobos, (como a Suite Popular Brasileira), ou
desmembrando passagens mais dificeis das outras musicas, que seriam estudadas
preliminarmente. (SANTOS, 1975, p.36).
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Outros analistas cujo trabalho esta voltado mais para 0s aspectos poéticos ou estéticos
da composi¢do musical ndo deixam, entretanto, de registrar sua preocupagdo com respeito a
performance. E o caso, por exemplo, de Adhemar Nobrega que em seu estudo sobre as
Bachianas Brasileiras explica a significacdo da duplicidade das denominacdes dos
movimentos, duplicidade essa interpretada como uma consequéncia do conceito a partir do
qual se realizou a composicao desse ciclo.
A intencdo que presidiu a concepcdo das obras refletiu-se ainda na dupla
denominacdo dos movimentos, uma tradicional e outra que lhe reflete a feicio
brasileira. Assim é que os Preludios ora se chamam Modinha, ora O canto do
capaddcio, ora Ponteio; as Arias sdo brasileiramente denominadas O canto da
nossa terra, Modinha, Cantiga, ou Cantilena; as tocatas trazem saborosas
denominagBes como O trenzinho do caipira, Picapau, Desafio e Catira batida, as
Fugas sdo conversas, etc.
Convém atentar sempre para a duplicidade de denominacéo, pois se 0 primeiro
titulo de cada trecho reflete sua forma ou indica sua fei¢éo ritmica, o segundo traz

conotacdes expressivas que é preciso considerar na execucdo. (NOBREGA, 1971,
p.16).

Para finalizar essa leitura, talvez caiba apreciar, na integra, mais um dos primorosos
resultados da inventividade critica brasileira, trata-se da analise que Adhemar Nobrega fez da
Toccata (O Trenzinho do Caipira) das Bachianas Brasileiras n.°2 de Villa-Lobos (Ex.30).
Uma escolha talvez paradoxal, visto o irrefutavel descritivismo da peca, mas, por outra, talvez
ideal, visto ndo ser esse um trem qualquer, e quem o0 ouvir, sabera — a despeito, € preciso
dizer, de Palma e Chaves Junior que falaram em réplica da Pacific 231 de Honegger;
dissessem, a0 menos, antropofagia.

Mas o texto de Nobrega €, antes de tudo, uma aula. Uma aula de ritmo, o ritmo do
trenzinho, que ele explica e faz com que se leia e sinta, e se pegue esse trem.

E ai, entdo, ouve-se a melodia que soa, uma qualquer, de improviso, e ndo € preciso
mais do que isso, afinal é s6 uma viagem de trem.

E o trem vai indo com agente e agente vai indo com o trem. E outros sons vao soando
e soando vao se encontrando e criando harmonias que nos tocam e levam para um outro lugar.

Mas nessa vida, ja se sabe, tudo passa, e 0 trenzinho uma hora diminui sua marcha e
chega o tempo de parar.

Junto com as palavras de N6brega vem o retrato de um Brasil que agente vé no trem

que agente vé ao ouvir a musica de Villa-Lobos.
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Ex.30 (NOBREGA, 1971, p.43-46)

IV — TOCCATA (O TRENZINHO DO CA'PIRA)

A Bachianas Brasileiras N? 2 é, dentro do ciclo, a que menos
faz apélo a trabalho de elaboragdo. teméatica. As melodias; amplas
€ generosas, tudo envolvem e dominam como um saxofone na or-
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questra e uma vez-langadas, impdem-se .sem: reservas. Apenas. no
ultimo movimento, a auséncia de. material. abundante leva. o com-
positor a deter-se no trabalho de sintese.

Em andamento Un poco moderato, compasso bindrio e sem
armadura na clave, tem inicio a Tocata pondo em jégo um recur-
so freqiiente em Villa-Lobos, qual seja o emprégo de valéres gra-
dativamente mais curtos (e conseqilentemente em maior ndmero,
dentro de um tempo dado), de maneira a nos comunicar a impres-
sdo de acelerando, mesmo quando mantida a unidade de movimen-
to. Obviamente; ésse recurso é muito adequado ao casp ptresente,
em se tratando de uma pega evocativa de um désses pitorescos
trens do interior, de marcha resfolegante, aos trancos e barrancos,
pois um trenzinho, mesmo caipira e subdesenvolvido, acelera.

A pagina comega fazendo-nos ouvir um acorde a duragdc de
cada seminima’ pontuada:
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‘& freqiiéncia se acentua cada vez mais, com a entrada em
fungdp das colcheias, depois quiditeras de colcheias e por fim as
semicolcheias. Pronto: o trenzinho pegou a embalagem e la se vai
chocalhando suas ferragens usadas, do que temos a impresséo
com a atuagdo, na partitura, de um arsenal percussivo: timpanos,
ganza, chocalhos, matraca, reco-reco e tamborim.

Este é o pano de fundo, o ambiente. Falta uma idéia para dar-
lhe vida. Que idéia? A de uma melodia absolutamente banal que
faz sua entrada no N9 3, apresentada pelos violinos:

Alguns compassos adiante, quando € reiterada a cauda da-
quela melodia, a celesta e o pianp sugerem, numa série de acor-
des, os choques caracteristicos das rodas nas jungbes dos trithos
(trés compassos depois do N°? 7) e, logo a seguir, sébre uma har-
monia da tonica de dé maior com 62 ajuntada, a clarineta entra
com um desenho cromatico insistindo sbbre o fa sustenido, en-
quanto o oboé faz ouvir um prolongado ré sustenido. Este névo
relacionamento tonal sdbre a banalidade daquela melodia é um
choque imprevisto e eficaz.

Ha um arrefecimento na marcha e a tradugdo musical é cer-
teira: um desenho do oboé em colcheias formado de curtos seg-
mentos descendentes de quatro notas, dispostos em tercinas, nos
da a impressdo de diminuicdo do movimento. A grafia é esta:
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~ E o efeito psicolégico é éste em andamento mais lento, pois
vinhamos ouvindo quatro valdéres por unidade de tempo:
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E para ajudar nossa impressdo de rallentando, a Gitima nota
do exemplo citado esta ligada a uma figura com fermata.

Ha uma reprise abreviada daqueles recursos ritmicos do ini-
cio da pega e em pouco tempo a Tocata retoma o ritmo de quatro
semicolcheias por unidade de tempo. A melodiazinha de banda de
masica do interior vem agora na flauta, dobrada & 82 grave pelo
oboé.

O silvo da locomotiva também muda de intérpretes, cabendo
agora a trompa e ap fagote.

O trenzinho do caipira vai parar: as figuragdes passam de se-
micolcheias a tercinas de colcheias, depois a colcheias, simples-
mente e dai a seminimas em quialteras, enquanto ha um gradual
allargando até o ultimo resfélego que desta vez ndo é unissono,
mas um acorde de l& menor com 42 e 72 ajuntadas.

Esta Tocata tem tido mais notoriedade do que outras paginas

mais ricas de substancia. Quase todo compositor tem o seu Bolero
de Ravel.
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ConsideracGes finais

Em suma, Rumos da Analise Musical no Brasil (andlise estilistica, 1919-84), é a
concretizacdo de um estudo no qual se delineou um panorama da analise musical no Brasil —
tomando-se como referéncia 42 livros desse género, escritos em lingua portuguesa e
publicados no Brasil entre os anos de 1919 e 2007 —, e, também, se realizou um estudo mais
detalhado sobre 16 desses livros, que representam duas fases da analise estilistica.

Esse panorama da analise musical no Brasil proporcionou uma visdo global de
aspectos do desenvolvimento dessa disciplina tais como a cronologia das publicag6es,
situacdo editorial, motivacdo da escritura dos textos, obras e compositores que foram
estudados e o contexto analitico no qual os trabalhos estdo inseridos. Dentre as conclusfes
obtidas pode-se citar o reconhecimento de que, embora se tenha ainda um nimero reduzido de
publicacbes (se comparado aos paises de tradi¢cdo na disciplina como Alemanha, Estados
Unidos e outros), verificou-se ao longo de todo o periodo estudado um significativo aumento
na producdo. Observou-se, também, que a universidade parece ser o principal locus de
producdo de conhecimento nessa area, visto ser 0 meio no qual tiveram origem todos 0s textos
publicados nos Gltimos 30 anos (um total de 28 textos que representam dois tercos do total de
publicacGes relacionadas nessa pesquisa). Constatou-se, ainda, a flagrante tendéncia ao estudo
da obra de dois grandes icones da composicao musical: Villa-Lobos, cuja obra foi objeto de
estudo de 11 publicacGes, e Beethoven, a cuja obra dedicou-se 8, perfazendo um total de 19
publicacGes, quase metade das 42 relacionadas nessa pesquisa. Foram indicados e
denominados quatro contextos analiticos nos quais esses trabalhos estdo inseridos: andlise
estilistica critico-romantica brasileira (1919-43) — que apresenta as caracteristicas da analise
estilistica européia do século dezenove -, analise estilistica brasilica (1963-84) -
caracterizada pela experiéncia da brasilidade e direcionada para o estudo da musica brasileira
—, andlise formalista (1987-2005) - que apresenta as caracteristicas da analise formalista
desenvolvida ao longo do século XX na Europa e Estados Unidos —, e a nova andlise musical
brasileira (1979-2007) — que apresenta as caracteristicas da andlise critico-interdisciplinar que
vem ocorrendo desde por volta do inicio da década de 1980 até os dias atuais na Europa e
Estados Unidos.

A partir dessa leitura foram focalizados dois contextos nos quais se verificou o
desenvolvimento do modelo de anélise estilistica — caracterizado pela aplicacdo de métodos

tradicionais de analise harmonica, formal e tematica, destacando-se a aplicacdo da técnica de
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apresentar trechos extraidos das partituras, como ilustracdo para 0os comentarios analiticos.
Constatou-se, também, que a realizacdo desse tipo de analise musical esteve inserida em dois
dos contextos analiticos acima referidos, um deles, denominado de analise estilistica critico-
romantica brasileira (1919-43), no qual se realizou uma reproducdo do ideario caracteristico
da andlise estilistica realizada no século dezenove na Europa, a saber, as ideologias da
consciéncia histérica e do desenvolvimento organico, e a narrativa critico-romantica — e o
outro contexto, denominado de andlise estilistica brasilica (1963-84), caracterizado pela
experiéncia da brasilidade, estudo das novas formas musicais brasileiras, narrativa retorico
brasilica, e pela tensdo com o referencial técnico-analitico e critico europeu, que ora resultou
na sintese, ora redundou na sincrese desses universos. O estudo mais detalhado das
similaridades e diferencas entre esses dois contextos permitiu concluir sobre a possibilidade
de que esse contexto da andlise estilistica brasilica aponte para a constituicdo de um discurso
analitico préprio brasileiro, visto que pautado pela consciéncia da criacdo de novas formas
musicais e pela articulacdo de uma narrativa apta a traduzir essa realidade.

Ademais, esse estudo permitiu o reconhecimento de autores de significagdo como o
professor Furio Franceschini, cuja Otica sistematica (que Ihe confere a distingdo de precursor
do modelo formalista de analise no Brasil) impulsionou o desenvolvimento do aspecto grafico
em suas andlises, diferenciando-as, nesse ponto, daquela técnica tipica da andlise estilistica;
ou entdo, o Pde. Jaime Diniz, aluno de Franceschini, cujo trabalho de certo modo faz eco a
essa tendéncia sistemaética, manifestada, por exemplo, no estudo do aspecto fraseologico e
ritmico da musica de Ernesto Nazareth; ou, ainda, o critico Jodo da Cunha Caldeira Filho,
cujo trabalho transparece sua solida formacdo musical, intelectualidade critica, e a pena de um
virtuoso escrivinhador. Outro ponto de destaque foi a abordagem dos estudos desenvolvidos
pelo grupo de analistas que se reuniu em torno do Museu Villa-Lobos na década de 1970,
realizando um trabalho de folego no qual conjuntos completos de obras de Heitor Villa-Lobos
receberam uma analise valiosa, pautada pelo conhecimento da época e pelo aprendizado em
contato pessoal com o compositor.

Com essa aproximacao a historia e ao espirito do desenvolvimento da disciplina
analise musical no Brasil, tendo-se identificado conquistas que estdo para ser otimizadas, bem
como entraves que estdo para ser minimizados, cumpri-se, em vista do muito a fazer, talvez
mais um passo, um momento de reflexd@o, sobre a instituicdo em processo da analise musical

brasileira.
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