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RESUMO

FALQUEIRO, Allan Medeiros. Eixos e Metaeixos: simetria inversiva em obras de Villa-
Lobos. 2017. Tese (Doutorado) — Escola de Comunicagdes e Artes, Universidade de Sao Paulo,

Sao Paulo, 2017.

Esta tese teve como objetivo principal a investiga¢do de estratégias na utilizagdo da simetria
inversiva em obras de Villa-Lobos, tendo como recorte obras compostas entre os anos de 1945
e 1950, periodo em que o compositor realizou diversas viagens aos Estados Unidos. Dentre as
obras selecionadas para analise, constam os Quartetos de cordas n. 9 (1945), n. 10 (1946), n.
11 (1947) e n. 12 (1950), as Sinfonias n. 7 (1945) e n. 8 (1950), o Trio de cordas (1945) e o
Duo de cordas (1946), o poema sinfonico Erosdo (1950), o Concerto n. I para piano e orquestra
(1945) e o Quarteto de cordas n. 4, que traz em seu manuscrito o ano de 1917, mas foi estreado
apenas em 1949. Foi efetuado um breve levantamento musicolégico acerca da vida de Villa-
Lobos no periodo investigado e uma pesquisa sobre as propriedades estéticas da simetria nas
artes visuais, demonstrando uma grande proximidade destas com o resultado sonoro, sendo a
simetria relacionada a estaticidade e a assimetria, ao movimento. Por ser um dos compositores
mais analisados no que diz respeito ao uso de simetria inversiva, obras de Béla Bartok foram
analisadas e serviram como base metodoldgica, a saber: /4 Bagatelas op. 6: n. 2 (1908), 8
Improvisagoes sobre cangoes camponesas hungaras op. 20: n. 3 (1920) e excertos do Quarteto
de cordas n. 3 (1927). A andlise das obras, tanto de Bartok quanto de Villa-Lobos, revelou a
presenca de diversos eixos de simetria, tal qual a organizagao destes em torno de metaeixos,

recurso analitico desenvolvido pelo autor deste trabalho.

Palavras-chave: Heitor Villa-Lobos. Béla Bartok. Simetria em musica. Analise musical.

Simetria inversiva.



ABSTRACT

FALQUEIRO, Allan Medeiros. Axis and meta-axis: inversional symmetry in works by
Villa-Lobos. 2017. Tese (Doutorado) — Escola de Comunicagdes e Artes, Universidade de Sao

Paulo, Sao Paulo, 2017.

The aim of this thesis is to investigate the usage of inversional symmetry in Villa-Lobos music,
analyzing works composed between 1945 and 1950, after his first visit to the United States of
America. The compositions selected were: the Ninth, Tenth, Eleventh and Twelfth String
Quartets (1945, 1946, 1947, 1950); the String Trio (1945) and Duo (1946); the Seventh and
Eighth Symphonies (1945, 1950); the First Concerto for Piano and Orchestra (1945); the
symphonic poem Erosdo (1950); and the Fourth String Quartet, that brings 1917 as the year of
composition on its manuscript, but was premiered only in 1949. A brief musicological study
was conducted about Villa-Lobos in the period. An investigation about symmetry and its
aesthetic properties in visual arts was also proposed, revealing a great proximity between its
visual and hearing perception, being symmetry related to stasis, and asymmetry to movement.
In order to provide a basis for the methodological study of symmetry, three works composed
by Béla Bartok, a composer well known for the use of inversional symmetry, were analyzed:
Fourteen Bagatelles op. 6: no. 2 (1908); Eight Improvisations on Hungarian Peasant Songs op.
20: no. 3 (1920); and parts of the Third String Quartet (1927). The analysis of these works by
both composers revealed the presence of several axes of symmetry, such as the structuring of
these around meta-axes of symmetry, an analytical resource developed by the author of this

work.

Keywords: Musical analysis. Heitor Villa-Lobos. Béla Bartok. Symmetry in music.
Inversional symmetry.
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PRELUDIO

Esta tese propde o estudo da musica de Heitor Villa-Lobos (1887-1959) a partir
do ponto de vista da simetria inversiva e tendo como escopo as obras compostas no
periodo pds-guerra, entre 1945 e 1950. Partimos de estudos sedimentados acerca da obra
de Béla Bartok (1881-1945), tendo em vista algumas caracteristicas comuns a ambos o0s
compositores, ¢ desenvolvemos uma ferramenta grafica para sua aplicagdo — a que
denominamos Grdfico altura/tempo — que preserva as temporalidades do discurso
musical. Como serd demonstrado no subcapitulo 2.3, a metodologia proposta permitiu
uma ampliacdo do conceito de simetria para um nivel mais estrutural da pega, a que
intitulamos Metaeixo simétrico.

A base tedrica pela qual optamos para investigar a simetria em musica ¢, de certa
maneira, recente, tendo suas origens apenas ap6s a segunda metade do século XX, a partir
das publicacdes de George Perle (1977, 1991, 1995), Elliott Antokoletz (1984) e outros
tedricos que intentaram a utilizagdo de conceitos da simetria matematica para a
compreensdo de estruturas musicais harmonicas.

Na passagem do século XIX para o século XX, algumas obras musicais foram
marcadas por uma suspensao ou um rompimento em relacao ao sistema tonal. Essas obras
pOs-tonais tiveram a simetria inversiva como uma das possibilidades para a geracao das
novas sonoridades, a que grupos de compositores vinham buscando. De acordo com Perle
(1995, p. 189, traducdo nossa), “a derivagdo de estruturas harmdnicas € 0 movimento por
meios de padrdes simétricos, originalmente uma ferramenta impressionista radical,
tornou-se popularizada pela difusdo do impressionismo [...]. Estas estruturas eram
inicialmente derivadas da divisdo da oitava em partes iguais”!. Desta forma, podemos
considerar a escala de tons inteiros, o acorde de sétima diminuta, o acorde aumentado e o
tritono como sendo a base da emancipacao do pensamento estrutural simétrico, inversivo
e ciclico no século XX.

Para além, Perle (1995, p. 190) também ressalta a presenga de formagdes
simétricas na escola nacionalista Russa, salientando a presenca de séries de tons inteiros
na Abertura de Russlan e Ludmilla, de Glinka, embora “ndo estabeleca uma sonoridade

especial, assim como os impressionistas, mas ¢ derivada como um detalhe de uma

! “The derivation of harmonic structure and motion by means of symmetrical patterns, originally a radical
impressionistic device, was popularized with the diffusion of impressionism [...]. These formations were
primarily derived by dividing the octave into equal parts”.
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sucessdo harmonica mais ou menos convencional” (1995, p. 190, tradugio nossa)’. Perle
ainda menciona trechos semelhantes na Segunda Sinfonia de Borodin e em Le Coq d or,
de Rimsky-Korsakov, além de voltar-se a uma passagem da opera Boris Godunov, de
Mussorgsky, que afirma ser “inteiramente baseada em elementos simétricos” (1995, p.
191, tradugdo nossa). Antokoletz (1984, p. 8-10) também trata da musica de Stravinsky,
demonstrando propriedades simétricas em uma passagem da Sagragdo da Primavera.
Somam-se aos exemplos supracitados os desenvolvimentos da musica cromatica
do final do século XIX, que provém formas distintas de formag¢ao de estruturas simétricas

nas obras dos compositores da chamada Segunda Escola de Viena:

A tendéncia em direcdo a equalizacdo das doze notas, que foi
significativamente manifesta no uso de formagdes simétricas enquanto
segmentos texturais, no final do século XIX, conduziu para o uso generalizado
de formagdes simétricas como um meio de integrar a estrutura de larga-escala
em muitas composigdes do século XX. Enquanto as propriedades simétricas
eram, em grande medida, comumente derivadas de materiais pentatonicos e
modais da musica folclorica do Leste Europeu (por exemplo, por compositores
russos e franceses), o conceito de simetria emergiu em obras de outros
compositores da tonalidade cromatica da musica romantica do fim do século
XIX (por exemplo, por compositores alemdes e vienenses) da tonalidade
cromatica do romantismo tardio. Certos tipos de colegdes de alturas simétricas
foram associados com determinados compositores: alguns exemplos sdo as
escalas pentatdnica e modais de Debussy e Stravinsky, a escala de tons inteiros
de Debussy, a escala octatonica de Rimsky-Korsakov, Scriabin e Stravinsky, e
0 uso estrito de procedimentos inversamente simétricos nas obras atonais dos
compositores vienenses. (ANTOKOLETZ, 1984, p. 25)°.

Tanto Perle (1995) quanto Antokoletz (1984) tinham como objeto de estudo a
musica de Béla Bartok, aonde, para Perle, estruturas simétricas eram empregadas com
intuitos distintos aos dos compositores impressionistas, que a utilizavam para a

“suspensdo temporaria de uma tonalidade central, assim como para neutralizar quaisquer

2 “It does not establish a special sonority, as with the impressionists, but is derived as a detail of a more or
less conventional harmonic succession”.

3 The tendency toward equalization of the twelve tones, which was significantly manifested in the local
textural uses of symmetrical formations in the late nineteenth century, led in many twentieth-century
compositions to pervasive use of symmetrical formations as the primary means of integrating the large-
scale structure. While symmetrical properties were to a large extent commonly derive (e.g., by Russin and
French composers) from the pentatonic and modal materials of Eastern-European folk music, the concept
of symmetry emerged in the works of others (e.g., German and Viennese composers) from the chromatic
tonality of late nineteenth-century Romantic music. Certain types of symmetrical pitch collections became
associated with certain composers: a few instances are the pentatonic and modal scales of Debussy and
Stravinsky, the whole-tone scale of Debussy, the octatonic scale of Rimsky-Korsakov, Scriabin, and
Stravinsky, and the use of strict inversionally symmetrical procedures in the atonal works of the Viennese
COMmposers.
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tendéncias de movimento e reduzir a importadncia de caracteristicas motivicas e
procedimentos de desenvolvimento” (PERLE, 1995, p. 191)*.

Por tratar de obras poOs-tonais, a teoria da simetria inversiva esta amplamente
relacionada com a Teoria dos Conjuntos, cunhada por Babbitt (1961) e Forte (1973), e
continuada por Straus (2013). Elementos primordiais desta teoria, como a notagdo por
numeros inteiros e classes de intervalos, tal qual a segmentagdo de colegdes de alturas,
conjuntos, e operagdes de transposicao e inversdo sdo importadas para descrever as
simetrias. Desta forma, a Teoria dos Conjuntos serviu como um aparato metodolégico
para a teoria da simetria inversiva.

A respeito do estudo da simetria na musica de Villa-Lobos, a presenca da simetria
inversiva como um dos processos composicionais detalhados no livro Villa-Lobos:
processos composicionais por Paulo de Tarso Salles (2009) culminou na realizag¢do de
diversas pesquisas analiticas que focam este elemento, muitas vezes conduzidas por
orientandos de Paulo de Tarso Salles. Entre eles ha a dissertagao de mestrado de Walter
Nery Filho (2012), que objetivou a analise da suite Prole do bebé n. 2 (1921) utilizando-
se a teoria dos conjuntos. Conforme ressalta o autor, “processos de simetria [...] foram
evidenciados a partir de consideragdes sobre as estruturas intervalares e harmonicas de
determinados trechos” (NERY, 2012, p. 120).

Em sua dissertagdo, Joel Miranda Bravo de Albuquerque (2014), por sua vez,
dedicou-se a analise dos Choros n. 4 (1926) e n. 7 (1924) a partir de duas correntes

analiticas: a simetria intervalar >

e a transformacio intervalar®. Neste trabalho, a
investigag¢do da simetria demonstrou “como Villa-Lobos utiliza a simetria intervalar em
diversos niveis de abrangéncia, desde uma esfera mais profunda como na marcagao
formal da obra em sec¢Oes ou na estruturacdo harmonica substituindo a tonalidade;
superficialmente em contornos melddicos e na geracdo de centros sonoros”
(ALBUQUERQUE, 2014, p. 277).

Com uma visdo mais proxima a simetria geométrica, tendo como base tedrica
principal os textos de Geraldo Rohde (1982; 1997), do que a aplicacdo deste conceito na

Teoria dos Conjuntos, Ciro Paulo Visconti Canellas (2014) analisou a simetria presente

em quatro do /2 Estudos (1928) para violdo. Segundo o autor, o “critério adotado em

4 “to suspend temporarily the effect of key center, to neutralize any tendency towards motion, and to de-

emphasize motivic characteristics and developmental procedures”.
5> Uma das nomenclaturas da simetria inversiva.
¢ Relacionada a conceitos neoriemannianos, como o movimento por “parcimonia” em redes de colegdes.



22

nossas andlises dos Estudos n. 1, n. 10, n. 11 e n. 12 [...] se mostrou fértil e gerou uma
quantidade expressiva de resultados em todas as camadas da obra”.

Ampliando o escopo de compositores cujas obras podem ser analisadas a partir da
simetria inversiva, foram encontradas, na literatura, analises tratando da musica de
Webern (HASTY, 1988; JOHNSON, 1978), Schoenberg (PELES, 2004), Berg (PERLE,
1977, BARAGWANATH, 1999), Wagner (BARAGWANATH, 1999), Ligeti (HICKS,
1993), Debussy (MOLINA, 2011).

De um ponto de vista pessoal, as condugdes que me levaram a temdtica da simetria
foram gradativas, estando relacionadas com minha Iniciacdo Cientifica. Enquanto
cursava Licenciatura em Musica na Universidade do Estado de Santa Catarina, UDESC,
tive a oportunidade de tornar-me bolsista de um projeto de pesquisa do Prof. Acécio
Tadeu de Camargo Piedade, que focava a analise de musica popular. Por estar interessado
em questoes de semiotica na cangdo, o primeiro contato com andlise que tive foi com a
Musica Retorica do periodo Barroco, resultando na aplicagdo desta teoria a duas cangdes
populares: Eu sei que vou te amar, de Tom Jobim e Vinicius de Morais e
Incompatibilidade de Génios, de Joao Bosco e Aldir Blanc (FALQUEIROS, 2007). No
meu segundo ano de Iniciagcdo Cientifica, o Prof. Acécio mudou o foco de sua pesquisa
para a aplicagdo de trés métodos analiticos (Analise Schenkeriana, Teoria dos Conjuntos
e Andlise Motivica) em obras de compositores brasileiros, sendo cada um de seus trés
bolsistas encarregado de um método analitico. Minha afinidade com a matematica e o
repertorio pds-tonal levou-me a escolha da Teoria dos Conjuntos. Uma andlise de um
ponteio de Camargo Guarnieri foi resultado desta pesquisa (FALQUEIRO, 2008). Para o
terceiro e ultimo ano de Iniciagdo Cientifica, as fronteiras nacionais do projeto foram
ampliadas para o Quarteto de Cordas n. 3 de Béla Bartdk, o que resultou em um artigo a
respeito da forma da Prima Parte do quarteto (FALQUEIRO, 2009) e sua relacdo com a
proporc¢do aurea e a teoria de Arnd Lendvai (1971) para a compreensdo da musica de
Bartok. Na mesma medida, esta obra tornou-se objeto de meu Trabalho de Conclusao de
Curso (FALQUEIRO, 2009), sendo analisada a partir da Teoria dos Conjuntos e
descobrindo-se uma ampla utilizacdo da expansdo e contracdo de tricordes, estando
relacionada com as teorias analiticas de Antokoletz (1985).

Ingressei no Mestrado em Musica da UDESC no ano de 2010, sob orientagao do
Prof. Acécio, tendo como intuito inicial investigar as maneiras como Bartok utilizava
cangdes folcloricas em suas composi¢des. Porém, no decorrer das pesquisas, optamos por

maior aprofundamento nos estudos de Antokoletz acerca da musica de Bartok e
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decidimos investigar a presenca de simetria no terceiro Quarteto, o que resultou em uma
dissertacdo (FALQUEIRO, 2012) que procurou evidenciar como a utilizagao da simetria
inversiva efetuava uma conexao entre a musica oriental, representada pelas cangdes dos
camponeses do Leste Europeu, e a musica ocidental, além de ampliar o conceito de
simetria inversiva para o ambito estrutural da obra.

Como demonstrado em meu histdrico, o carater nacional sempre esteve presente,
ora analisando obras brasileiras, ora analisando as obras de Bartok, um compositor
amplamente conectado com as vertentes musicais de seu pais. Podemos afirmar que este
nacionalismo afetou meus interesses como pesquisador, gerando a procura por um objeto
de pesquisa que fosse de minha nagao. No decorrer do mestrado, entrei em contato com
pesquisas que investigavam a presenca de simetria em Villa-Lobos e, considerando-as
um campo frutifero, decidi que minha prépria pesquisa de doutoramento iria voltar-se a
obra de Villa-Lobos, procurando aplicar em sua musica a metodologia de andlise da
simetria inversiva que desenvolvi em minha dissertacao.

Ap6s definir o objeto de estudo, resolvemos delimitar o periodo a ser investigado.
Esta delimitagdo ocorreu principalmente auditivamente, mas pode ser justificada por
outras questdes, tais como: tratar-se de uma linguagem composicional mais madura de
Villa-Lobos, que traz uma amalgama de processos anteriormente utilizados por ele; pelo
governo ter permitido Villa-Lobos a dedicar metade de seu ano para composi¢do e
divulgacdo de suas obras e consequentemente, pela alta produtividade deste periodo; por
suas visitas aos Estados Unidos’, local em que Bartdk passou os tltimos cinco anos de
sua vida (1940-1945); por ambos terem mantido uma relagao profissional e de amizade
com o maestro Serge Koussevitzky. Estas questdes serdo discutidas no decorrer da tese.

Dentre as obras compostas no periodo em questdo, demos maior atengdo as
analises musicais de movimentos dos Quartetos de Cordas n. 9 (1945), n. 10 (1946), n.
11 (1947), n. 12 (1950) e n. 4 que, embora traga o ano de 1917 impresso na partitura, foi
estreado apenas em 1949, havendo a possibilidade da data de composi¢ao ser apenas o
marco germinal da obra ou até mesmo ser ficticia®. Desta forma, situamos esteticamente

0 Quarteto de Cordas n. 4, investigando se possui relacdes com os demais quartetos da

" Impulsionadas pela politica da boa vizinhanga e para tratamento do cincer, diagnosticado em 1948.

8 As datas de composicdo de Villa-Lobos podem ser, por vezes, duvidosas (MESQUITA, 2006, p. 65). No
caso do Quarteto de Cordas n. 4, hd uma grande discrepancia entre a data de sua composicdo ¢ a de estreia.
Peppercorn (2000) informa que, muitas vezes, Villa-Lobos pulava uma numeragdo de alguns determinados
grupos de obras para fossem condizentes com sua estética de composi¢do, preenchendo esta lacuna
posteriormente com obras cuja linguagem estilistica considerava adequada para aquela numeragao.
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época de sua estreia. Nosso trabalho €, ainda, pontuado por andlises de passagens
simétricas presentes nas Sinfonias n. 7 (1945) e n. 8 (1950), no Concerto n. I para piano
e orquestra (1945), no Trio (1945), no Duo (1946) e no poema sinfonico Erosdo (1950).

Como supracitado, exemplos de organizagdes simétricas na obra de Béla Bartok
também serdo apresentados nesta tese, visando tracar comparativos entre as formas de
tratamento deste elemento por Bartok e por Villa-Lobos. E muito importante ressaltar,
porém, que este intento nao €, de forma alguma, um julgamento de valor da obra de ambos
0s compositores, uma vez que ndo tivemos qualquer intencdo de nos respaldar em
processos hermenéuticos; temos como um norte a analise musical que investiga a obra
em si (BENT; POPLE, 2001, p. 526).

Desenvolvemos uma pesquisa a respeito do compartilhamento, por ambos, de
algumas das mesmas fontes musicais (como Debussy, Stravinsky e Wagner), sobre
visarem buscar uma linguagem musical baseada nas origens de suas respectivas nagdes e
sobre poderem ter encontrado maneiras semelhantes de compor, em alguns aspectos
especificos. Ressaltamos que partimos do pressuposto de que toda composicao musical
possui tragos de intertextualidade em algum nivel e de haverem evidéncias de execugdes
de obras de Villa-Lobos e de Bartok na Europa, durante a fase produtiva de ambos, sendo,
assim, muito provavel que conhecessem a obra um do outro’. Em nosso trabalho,
investigando a simetria sem o intuito de afirmar que Villa-Lobos comp0s baseando-se em
Bartok.

O primeiro capitulo visa responder algumas questdes musicoldgicas que foram
efetuadas no decorrer da pesquisa, tal qual como situar Villa-Lobos e Bartok no contexto
sociocultural da década de 40. Para tanto, foram realizadas pesquisas acerca de possiveis
encontros entre os dois compositores, haja vista a presenca de ambos em New York na
virada de 1944 para 1945. Posteriormente, foram tragadas proximidades académicas entre
os compositores, que compartilham de uma caracteristica a unir sua obra: a utilizacdo da
musica tradicional. Por fim, foi realizada uma pesquisa acerca das principais biografias
de Villa-Lobos, procurando compreender suas vinculagdes filos6éficas no momento em
que foram escritas, haja vista a propensao a priorizar a importancia das viagens a Europa,
mais precisamente a Paris na década de 20, ou das viagens aos Estados Unidos na

divulgacdo internacional da obra de Villa-Lobos.

® Por exemplo, em sua tese de doutorado, Tygel (2014, p. 20) utiliza uma fala do Prof. Dr. Silvio Ferraz,
que a informou de que obras de ambos os compositores foram executadas na Pan American Association of
Composers, fundada por Varése em 1928.
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A simetria e sua relacdo com as artes ¢ o tema principal do segundo capitulo.
Partindo de questdes epistemologicas e em busca de suas propriedades estéticas, foram
detalhadas as formas como este conceito pode ser utilizado. Na mesma medida, conceitos
a ela correlacionados foram expostos: a assimetria, dissimetria e antissimetria. No
decorrer das descricdes das formas geométricas basicas de simetria, foram dados
exemplos provenientes de vdrias artes. A teoria da Simetria Inversiva € apresentada, uma
das formas de estudo de simetria na musica. Com base nos estudos de Perle (1995, 1991,
1977) e Antokoletz (1985), e também nos desenvolvimentos metodolégicos propostos em
minha dissertacdo de mestrado (FALQUEIRO, 2012), buscou-se demonstrar as principais
caracteristicas e ferramentas dessa teoria. Dentre tais ferramentas metodologicas, os
graficos altura/tempo sdo amplamente utilizados no decorrer da tese. Devido a
importancia desta ferramenta, um guia para sua confec¢do foi inserido a esta tese,
juntamente com a disponibiliza¢do online de uma planilha base contendo todas as 12
possibilidades de eixos de simetria. Para além, o conceito de metaeixo, igualmente
desenvolvido na dissertagdo (FALQUEIRO, 2012), em que ha a ampliagao da teoria da
simetria inversiva para o nivel estrutural da musica, ¢ apresentado.

O terceiro capitulo busca exemplificar os conceitos da simetria inversiva tendo
como objeto de estudo a musica de Bartok. As possiveis origens da simetria na linguagem
do compositor sdo discutidas: a musica erudita ocidental e a musica dos camponeses do
Leste Europeu. Acreditamos que a simetria inversiva ¢ um dos elementos a prover a
amalgama entre estas duas musicas, de forma a trabalhar como uma sintese destas na
linguagem musical de Bartok. Por fim, os metaeixos simétricos encontrados nas trés obras
analisadas sdo descritos.

O quarto e ultimo capitulo tem como objetivo demonstrar algumas das diversas
estruturas simétricas encontradas nas obras de Villa-Lobos selecionadas para esta
pesquisa. Por se tratarem de varias obras e por ser uma metodologia muito preocupada
com detalhes, visando compreender a importancia e papel de todas as alturas executadas,
as obras foram escutadas diversas vezes e, somente apds este periodo de escutas, os
trechos que soavam mais propensos a presen¢a de simetria foram analisados. A partir
destas escutas, concluiu-se, também, que os Quartetos de Cordas tinham maior propensao
a presenca de simetria. Assim, foi selecionado um movimento de cada quarteto composto
entre 1945 e 1950 para serem analisados do inicio ao fim, visando a compreensdo da

relacdo entre simetria e estrutura musical.
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Para organizar a descri¢do dos eixos simétricos que sintetizam as maneiras como
Villa-Lobos utilizava a simetria inversiva, foi realizada uma categorizacdo das maneiras
como esta pode ser empregada: simetria por afastamento/convergéncia a um centro; em
acordes; antissimetria entre notas brancas e notas pretas; simetrias modais; simetrias por
omissdo de alturas; simetrias convolutas; quebra de simetrias; simetrias por oposi¢cao
estrutural; simetrias sobrepostas em camadas texturais. Para além, algumas simetrias
bilaterais e translacionais, simetrias mais relacionadas as figuras geométricas, foram
demonstradas. Posteriormente, as relagdes entre simetria e forma nos quatro movimentos
analisados por inteiro foram demonstradas. Por fim, alguns dos metaeixos de simetria

encontrados nas obras analisadas sdo descritos.
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1. VILLA-LOBOS E BELA BARTOK NA DECADA DE 1940

No decorrer de sua vida, Villa-Lobos sempre procurou evitar comparagoes de sua
obra com a de outros compositores, tendo utilizado, para tanto, diversas artimanhas. Por
exemplo, € sabido que Villa-Lobos alterava a data de composic¢ao de suas obras para que
estas nao fossem consideradas copias ou baseadas na linguagem de outro compositor.
Nesse sentido, Villa-Lobos alterou a data de Notetto, Trio, Uirapuru e Amazonas para
que fossem consideradas anteriores ao seu contato com a musica de Stravinsky em Paris,

de julho de 1923 a setembro de 1924 (GUERIOS, 2009, p. 164). Como afirma Guérios:

A questdo ¢ que Villa-Lobos constantemente negava que qualquer outro
compositor o tivesse influenciado. Em uma frase dita a Mariz (1949, p. 39) e
que seria amplamente reproduzida na obra a seu respeito, afirmava: “logo que
sinto a influéncia de alguém, me sacudo todo e pulo fora”. Na verdade, poucas
coisas o irritavam mais do que ouvir que tinha sido influenciado por outro
compositor. Apds a apresentacdo da Prole do bebé por Rubinstein, em julho
de 1922, no Rio de Janeiro, o critico do Correio da Manhd afirmou que “o sr.
Villa-Lobos, apaixonado ostensivo de Debussy, trata de segui-lo (...). E,
portanto, o sr. Villa-Lobos por ora um simples imitador, ao passo que se ele
quisesse seria um criador”. Segundo Luis Guimardes (1972, p. 80), essa
colocagdo ““irritou mais Villa-Lobos que todas as criticas de Oscar
Guanabarino” (GUERIOS, 2009, p. 170).

Tratar da questao de haver uma possivel influéncia da obra de Bartok sobre a de
Villa-Lobos ¢ em si algo problemdtico. Porém, mesmo sem corroborar a ideia de
influéncia direta, mas de interlocucao, pretendemos ampliar esta discussao, demonstrando
algumas possiveis conexdes. Em seu Guia Prdatico, Villa-Lobos efetuou uma breve
descricdo das origens historicas da musica brasileira, condensando-a no Grdfico
planisféerico etnologico da origem da musica no Brasil, representado na Figura 1, com

suas legendas nas Figuras 2 e 3.
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Figura 1 - Grdfico planisférico etnologico da origem da musica no Brasil, concepgdo de Villa-Lobos
(1941), com ilustragdo de Castro Filho e publicagdo no primeiro volume do Guia pratico (VILLA-
LOBOS, 1941, p. 200).
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Figura 3 - Legenda dos sinais utilizados no Grafico planisférico (VILLA-LOBOS, 1941, P. 202)

A respeito deste grafico, Paulo Guérios (2009, p. 220) afirma:

Nesse grafico, Villa-Lobos procura descrever os fluxos culturais, cuja
sincretizagdo em um “movimento espiral” para um “ponto central” estaria
“servindo de base para a formag@o do ambiente da musica folclorica brasileira”.
O compositor mostra também os fluxos culturais entre as demais “nacdes
musicais”, representados por nimeros, afirmando que a “influéncia ritmica”
partiu da Africa, a “influéncia da cultura estrangeira” em direcdo ao Brasil
partiu de Portugal e Espanha, e assim por diante. As diferentes modalidades
musicais produzidas em cada nag@o sdo representadas por letras: na Alemanha,
a modalidade ¢ de “sobriedade e circunspec¢do” (alusdo a Wagner?), na
Austria, “alegre e espirituosa” (alusdo a Mozart?), na Hungria, “vaga de cores
vivas e imprevistas” (alusdo a Bela Bartok?) ¢ em Paris ocorreria a
“concentragdo ¢ expansdo da cultura musical” [do inicio do século XX]. Trata-
se, enfim, de um panorama tragado por Villa-Lobos para a musica universal e
sua difusdo pelo mundo.

Qual o possivel objetivo da criacdo de um tal grafico? Villa-Lobos afirma que
as diferentes manifestagdes musicais brasileiras estudadas e transcritas no Guia
pratico seriam o resultado dessas diversas influéncias, e que sua transformagao
em material conscientemente apreendido pelos alunos possibilitaria sua
perpetuagdo enquanto matéria-prima regional.

Este grafico ¢ muito interessante por nos propiciar uma compreensao das curiosas
maneiras segundo as quais Villa-Lobos compreendia as vinculagdes e as trocas de
influéncias entre distintas musicalidades. A partir deste grafico, Tygel (2014, p. 261) traca
paralelos com as ideias de Bartok, que também procurava por correspondéncias musicais

“identificaveis entre os povos do mundo, concebendo ser possivel identificar essas
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relagdes com clareza”. Porém, “com abordagens e grau de aprofundamento
fundamentalmente diferentes” (TYGEL, 2014, 216). Embora seja um grafico
flagrantemente  reducionista, podemos observar trés pontos principais de
afluéncia/confluéncia: Paris, Estados Unidos e Brasil. Mas o que pretendemos ressaltar
neste grafico é a presenca da Hungria !, demonstrando que Villa-Lobos possuia
conhecimento da musica hungara, sendo Franz Liszt o compositor hungaro mais

proeminente no século XIX e, até meados do século XX, Bartok.

1.1 Villa-Lobos e Barték nos Estados Unidos da América

Assim como Villa-Lobos fora recebido nos Estados Unidos como sendo um
expoente da miisica contemporanea, Bartok também o fora'!. Bartok passou os cinco anos
finais de sua vida nos EUA e, embora este periodo seja considerado por muitos
pesquisadores como sendo uma emigragao, seu filho, Béla Bartok Junior (1994, p. 28),
afirma em uma de suas Ultimas cartas, seu pai externou a inten¢ao de retornar a Hungria.
Bartok morreu no dia 26 de setembro 1945 em New York, cidade em que residiu o ultimo

ano. Até hoje, um busto marca a entrada deste prédio, na 309 W. 57th St (Figura 4).

Figura 4 - Prédio em que Bartok residiu em New York, onde ha um busto em sua homenagem.
Fonte: Google Maps.

19 Até mesmo na legenda, que Guérios (2009, p. 220) ressaltou como uma alusio a musica de Bartok.

1 Por exemplo, ambos receberam o titulo de doutor honorario, Bartok em novembro de 1940 pela Columbia
University de New York (GILLIES, 2016, s/p) e Villa-Lobos em novembro de 1944 no Occidental College
de Los Angeles (MARIZ, 1977, p. 61).
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Como mencionado anteriormente para definigdo do periodo de andlise, as
amizades de Villa-Lobos e de Bartok com o maestro Koussevitzky também podem ser
destacadas como potenciais provedoras do conhecimento, pelo menos apresentando a
obra de um compositor ao outro. O Concerto para Orquestra de Bartok, uma de suas
obras mais importantes, foi encomendada por Koussevitzky e estreada em Boston no dia
1 de dezembro de 1944, apenas dois meses antes da visita de Villa-Lobos a esta cidade.
Porém, Koussevitzky regeu o concerto nos dias 10 e 13 de janeiro de 1945, no Carnegie
Hall (THE NEW YORK TIMES, 1945), periodo em que Villa-Lobos estava na cidade de
New York. De acordo com a critica escrita por Downes em 11 de janeiro, "repetidas vezes
o Dr. Koussevitzky conduziu Bartok dos bastidores ao palco, tendo finalmente lhe
deixado ao palco para que recebesse sozinho o aplauso do publico" (DOWNES, 1945, p.
18)!2. Esta afirmacdo evidencia a presenca de ambos os compositores na mesma cidade,
sendo muito alta a probabilidade de Villa-Lobos ter comparecido ao concerto de seu
amigo regendo a orquestra que, no més seguinte, seria por ele regida. Especulamos, ainda,
a probabilidade de ambos os compositores estarem presentes no concerto como
convidados e, portanto, na mesma ala do teatro.

A primeira visita de Villa-Lobos aos Estados Unidos ocorreu em novembro de
1944 com o planejamento inicial de execu¢do de suas obras em New York, Chicago,
Illinois e Los Angeles entre dezembro e janeiro de 1945, e de janeiro a fevereiro em
Philadelphia e Boston (segundo consta na carta de Villa-Lobos a Koussevitzky, p. 75-77.
PEPPERCORN, 1994, p. 75-77). Entretanto, a viagem iniciou-se pela cidade de Los
Angeles, onde Villa-Lobos recebeu o titulo de doutor, tendo passado por New York em
dezembro, sem que estivesse imediatamente comprometido com nenhum concerto
(PEPPERCORN, 2000, p. 130). Porém, em 28 de janeiro de 1945, “a Liga dos
Compositores organizou um concerto com suas musicas de camara [...] Pouco depois —
em fevereiro —, Villa-Lobos fez a sua primeira apari¢do em publico, em New York,
regendo algumas de suas musicas em dois concertos” (PEPPERCORN, 2000, p. 133). Ha,
portanto, um periodo de mais de um més em que ambos compositores estavam na mesma
cidade, de forma com que existe uma grande possibilidade de um ter tido conhecimento
da presenga do outro.

Por fim, gostariamos de salientar duas outras provaveis formas de contato musical

entre Villa-Lobos e Bartok das quais costumamos nos esquecer, possivelmente devido as

12 "Repeatedly Dr. Koussevitzky led Mr. Bartok from the wings, and finally left him alone on the stage with
the applauding audience." (DOWNES, 1945a).
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atuais inovagdes tecnoldgicas e as facilidades de acesso a informagao: performances em
concerto e programas radiofonicos.

Nos programas de concerto presentes no Museu Villa-Lobos datados de 1945 a
1950, apenas um destes contém obras tanto de Bartok quanto de Villa-Lobos, um recital
do violinista Yehudi Menuhin para a Temporada Oficial de 1950 do Teatro Municipal do
Rio de Janeiro. Neste, Menuhin executou a Sonata n. 3 para violino solo (Sz. 117, BB
124) e a Lenda do caboclo, de Villa-Lobos. A Sonata n. 3 para violino solo foi
comissionada por Menuhin e composta em 1944. Sua estreia ocorreu no Carnegie Hall,
New York, no dia 26 de novembro de 1944, contando com a presenga do compositor
(SUCHOFF, 2001, p. 158), poucos dias antes da chegada de Villa-Lobos a cidade. De
acordo com Oliver Yatsugafu (2011, p. 18-19), Olin Downes escreveu uma critica do
recital, salientando como Menuhin emocionou a plateia e que “deve ser recompensador
ao Sr. Bartok, que tem tido sua quota de dificuldades de um inovador radical”
(YATSUGAFU, 2011, p. 19). Ressaltamos a presen¢a tanto de Menuhin quanto de
Downes no almocgo oferecido a Villa-Lobos hotel Waldorf Astoria, como descrito por
Vasco Mariz (1989, p. 82). Embora seja o ultimo ano do periodo de investigagao da
presente pesquisa, € ndo evidenciando uma relacdo direta entre esta sonata e as obras
analisadas, este fato demonstra a possibilidade de Villa-Lobos ter assistido performances
de uma ou mais obras de Bartok.

Em uma carta enderecada a pianista Ellen Ballon, escrita em tom descontraido por
Arminda Villa-Lobos, segunda esposa do compositor, Mindinha menciona: “Vocé sabe
quando em Outubro que vocé executara seu concerto'> em Montreal? Se o concerto for
transmitido, eu peco que voc€ me escreva, porque eu tentarei escutar junto com Villa-
Lobos.” (PEPPERCORN, 2000, p. 93). Perante essa colocacgdo, a primeira questao que
nos veio a mente foi: como o concerto seria transmitido? Em conversa com Irineu
Guerrini'*, o comunicador nos informou que as transmissdes de radio em ondas curtas
alcangam paises bastante distantes, sendo uma forma de comunicagao utilizada até os dias

atuais, embora com menos importancia que no passado!®. Durante muito tempo, a Radio

130 Concerto para piano n. 1 foi comissionado e estreado por Ellen Ballon, por isto, sempre quando
mencionavam este concerto a pianista, utilizavam o termo “seu concerto”.

4 Irineu Guerrini professor titular do curso de Radio e TV da Faculdade Casper Libero. Fungdes ja
exercidas: produtor/diretor/narrador de programas (musicais, teleaulas e documentarios) da TV Cultura de
Sdo Paulo; diretor das emissoras Cultura FM (musica classica) e AM (musica popular brasileira) de Sdo
Paulo; produtor/diretor/apresentador de programas de radio(jornalisticos e musicais) da Se¢do Brasileira da
BBC (atual BBC Brasil) em Londres; entre outras.

15 No sistema de ondas curtas, o transmissor envia um sinal para uma camada da atmosfera, chamada
ionosfera, e o sinal ¢ refletido para outro ponto do planeta.



33

Canada — que tem sede em Montreal — mantinha uma transmissao em portugués, em ondas
curtas, para o Brasil. O proprio Guerrini trabalhou no Servigo Brasileiro da BBC (atual
BBC Brasil) em Londres e narra que era assim, principalmente, que os ouvintes
brasileiros eram atingidos, sendo necessaria apenas a posse de um aparelho comum de
ondas curtas. Com base na carta de Arminda, podemos inferir que o casal tinha acesso a
um destes aparelhos e que estes poderiam ser utilizados para a audi¢do de concertos

realizados em outros paises.

1.2 Singularidades e convergéncias entre Villa-Lobos e Bartok

Para além das especulagdes acerca do possivel encontro entre os dois
compositores, inumeras relacdes entre ambos podem ser tragadas. A primeira pesquisa
brasileira que tragou comparativos de um brasileiro com os ideais de Bartok, de que temos
conhecimento, foi a de Elizabeth Travassos (1996-1997), que traz pontos de vista
musicoldgicos associados aos de Mario de Andrade. De fato, ao tratarmos da pesquisa de
musica tradicional, Mdario de Andrade possui bases musicologicas muito mais
contundentes do que as de Villa-Lobos, muitas vezes baseadas em contos imaginarios do
compositor. Podemos inferir que, enquanto Bartok e Mario de Andrade tinham uma
grande preocupacdo tedrica a respeito da coleta de cangdes tradicionais e sua
aplicabilidade na musica, Villa-Lobos estava muito mais interessado na pratica
composicional. As suas pesquisas a respeito da musica tradicional brasileira estdo
limitadas as impressdes que teve durante viagens no interior do Brasil, porém, estas

mesmas viagens sdo de carater duvidoso. Como afirma Guérios (2009, p. 33),

Hoje, os estudiosos de Villa-Lobos afirmam com mais clareza que grande parte
de seus relatos de viagens era fruto de sua imaginacdo; mas, a partir da obra de
Mariz — ainda a mais consultada a respeito do compositor —, essas viagens
foram aos poucos se tornando concretas, a medida que iam sendo reproduzidas
em varios estudos. Nas viagens, Villa-Lobos teria “despert[ado] o sentido de
brasilidade que trazia no sangue” e assimilado todas as manifesta¢cdes musicais
do pais, condensando-as em sua obra.
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Os questionamentos acerca das viagens de Villa-Lobos iniciaram-se ja em 1972,
como aponta Guérios (2009, p. 35), a partir de um artigo de Lisa Peppercorn'® para a
revista The Musical Times (PEPPERCORN, 1972), citando quatro publicacdes acerca das
viagens de Villa-Lobos e demonstrando suas diferencas. Com base nestes relatos e em
uma entrevista que realizou com Villa-Lobos, em que este lhe detalhou os trajetos das

viagens que empreendeu pelo interior do Brasil, Peppercorn (2000, p. 31) afirma:

Esses trés itinerarios [descritos por Villa-Lobos] retragados no mapa despertam
muitas duvidas. Vemos que ¢ muito pouco provavel que Villa-Lobos, com um
ou dois amigos, pudesse ter realmente estado nesses lugares. Se viajar por
aquelas regides ainda ¢ virtualmente impossivel hoje, imagine naquela época,
principalmente porque ele diz ndo sé ter viajado pelos rios mas também
visitado as regides vizinhas onde fez contato com inumeras tribos nativas.
Embora Villa-Lobos fosse um homem muito ativo e empreendedor, sua
descrigdo dessas viagens soa mais como o sonho de um artista cheio de
imaginagdo, querendo se mostrar original.

De acordo com Guérios (2009, p. 36), “além de um depoimento de Beatriz
Roquete-Pinto, varios documentos do arquivo do Museu Villa-Lobos oferecem
indicacdes que reforcam a hipotese de que as viagens do compositor em busca de material
folclorico ndo ocorreram”. Para além disso, Guérios aponta o projeto de pesquisa
coordenado por Vasco Mariz, que objetivava o preenchimento das “lacunas” na historia
de Villa-Lobos, tendo como provas concretas de viagens do compositor apenas programas
de concerto realizados em 1908 em Paranagua e em 1912 em Manaus. A respeito das

estorias que Villa-Lobos contava, Mariz (2011, p. 16) afirma:

As mirabolantes declaragdes do compositor, feitas a mim e a outros, sobre as
suas aventuras na AmazOnia parecem ter-se inspirado nas pitorescas
informagdes ouvidas pessoalmente de seu cunhado Romeu Bormann, em casa
de sua irma Carmen. Romeu passou dois anos na Amazonia como telegrafista
da missdo Rondon e de 14 trouxe abundante anedotario. Para efeito de
publicidade, Villa-Lobos personalizou muitos episodios contados pelo
cunhado.

A partir desta perspectiva, Villa-Lobos distingue-se completamente de Mario de
Andrade e Béla Bartok, cujos trabalhos de campo empreendidos foram de suma

importancia para o molde de seus pressupostos tedrico-musicais. No entanto, tal qual o

16 Como sera discutido posteriormente, as trés biografias mais importantes de Villa-Lobos sdo as de Vasco
Mariz (1989), Lisa Peppercorn (2000) e Paulo Guérios (2009), as duas primeiras por serem obras escritas
a partir de fontes primarias sobre Villa-Lobos, tendo os dois pesquisadores entrevistado o compositor, € a
ultima, mais recente, importante por ser aquela que abarca com maior propriedade as questdes
antropoldgicas e sociais.
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presente trabalho, duas pesquisas realizadas recentemente relacionam Villa-Lobos e Béla
Bartok — a dissertagao de mestrado de Rodrigo Vasconcellos (2014) e a tese de doutorado
de Julia Tygel (2014). Esta segunda traga comparativos entre as formas segundo as quais
cada um dos compositores teria utilizado a musica tradicional. A pesquisadora ressalta

algumas semelhancas contextuais entre os dois compositores:

Ambos viveram em nagdes que, na segunda metade do século XIX, foram
marcadas por profundas transformacdes sociais e politica — a Hungria libertou-
se do império austriaco na revolucdo de 1848-49 e o Brasil tornou-se republica
em 1889 —, seguidas por expressdes locais dos movimentos nacionalistas e
modernistas que caracterizaram globalmente a primeira metade do século XX.
Nas artes, esses movimentos acarretaram buscas por elementos nacionais
identitarios, que acreditava-se estarem presentes nas manifestagdes culturais
tradicionais e, até certa medida, na cultura popular urbana. Os dois
compositores envolveram-se com esse movimento, vivenciando problematicas
razoavelmente semelhantes, contribuindo com suas obras nas mudangas
paradigmaticas que caracterizaram a sua época e trabalhando com elementos
de uma estética modernista internacional. Contudo, suas reagdes pessoais e
artisticas a esses contextos foram muito diferentes, e isso se refletiu na
producdo de obras que, talvez especialmente sob o viés desta pesquisa — a
criagdo de repertorios tradicionais — possuem diferencas significativas
(TYGEL, 2014, p. 19).

Tygel (2014, p. 20) também aponta para algumas semelhangas na criacao familiar
dos dois compositores: ambos foram iniciados na musica precocemente por seus pais, que
faleceram muito cedo — o pai de Bartok faleceu quando ele tinha sete anos e Villa-Lobos
perdeu seu pai aos doze anos —, for¢ando suas maes a se tornarem as Unicas responsaveis
pelo sustento familiar, o que resultou em dificuldades financeiras para as duas familias.

A respeito da época e da vinculagdo estética dos compositores, Tygel afirma:

Ambos viveram em uma ¢época de transicdo em relagdo a visdo sobre as
culturas tradicionais: por um lado, elas eram amplamente vistas como
inferiores a cultura erudita ocidental; por outro, inspiravam um fascinio,
crescente no inicio do século XX, por serem entendidas como expressdes mais
“naturais” do ser humano, ndo corrompidas pelos males da sociedade. Ao
embasarem suas composi¢oes em repertorios dessas culturas, Bartok e Villa-
Lobos associaram suas obras a esse universo de significagdes sociais ainda
ambiguas, alinhando-se a tendéncias vanguardistas internacionais, tanto na arte
como na ciéncia, especialmente a antropologia e a linguistica, e obtendo por
isso reconhecimento nos circulos especializados e nos principais centros
culturais da Europa ocidental. Antagonizaram-se, contudo, & critica muitas
vezes retrograda de seus paises, periféricos em relagdo a cultura europeia
dominante, sofrendo ali as consequéncias de uma dificil aceitagdo nacional por
grande parte de suas vidas (TYGEL, 2014, p. 20).

Por fim, a autora cita mais algumas semelhangas: ambos foram educadores

influentes em seus paises, compondo obras voltadas ao ensino; recusaram-se a dar aulas
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de composicdo!’; sofreram uma resisténcia a aceitacdo de suas obras em seus paises
durante grande parte de suas carreiras; ambos faleceram de cancer — Bartok de leucemia
e Villa-Lobos de cancer na bexiga.

Tygel (2014, p. 21) aponta, como possivel motivo para a diferenga nas maneiras
como cada um dos compositores tratava a musica tradicional, as distingdes nas formagdes

musicais e no contexto social.

Villa-Lobos teve uma carreira instavel, caracteristica de um pais entdo com
pouca tradicdo e estrutura no ambito da musica erudita, vivendo durante muito
tempo com grandes limitagdes financeiras, e produzindo inicialmente seus
concertos, edigdes de partituras e viagens com auxilios pontuais do governo,
colegas e mecenas. [...] Seus estudos musicais foram desenvolvidos, em grande
medida, de forma autodidata, com influéncia inicial de estilos e técnicas que
permeavam a musica erudita brasileira no periodo de sua formacdo,
especialmente advindas da Opera italiana e do romantismo tardio alemado, e,
posteriormente, as tendéncias modernistas europeias, em especial as obras de
Debussy e Stravinsky. [...] Seu contato com a musica popular foi inicialmente
espontaneo e empirico, com a vivéncia da musica praticada nas ruas do Rio de
Janeiro, em especial o universo dos chordes, e algum contato com tradi¢cdes
rurais durante viagens que realizou pelo pais na juventude (menos fantésticas
do que narrou em vida, contudo), além de, quigd, algum contato improvavel
com povos indigenas, até agora refutado pelas pesquisas biograficas que
procuraram averiguar a veracidade de suas narrativas. [...] Para adquirir
conhecimento sobre esses repertorios, Villa-Lobos recorreu a pesquisas feitas
por outras pessoas, consultando livros, acervos, fonogramas e valendo-se de
relatos de viagens pessoais [...]. Afora o contato direto com a musica popular
urbana do Rio de Janeiro, portanto, Villa-Lobos nunca se debrugou a pesquisa
e ao estudo aprofundado sobre repertorios tradicionais brasileiros. Em grande
medida, sua musica baseou-se no uso intuitivo e livre dessas referéncias,
valendo-se, dando continuidade e contribuindo para a criagdo [de] um
imaginario sobre essas tradigoes.

J& a respeito de Bartok, Tygel (2014, p. 22) afirma:

Bartok teve um trajetoria absolutamente diferente: viveu em um pais que, se
ndo tinha ainda uma tradi¢ao erudita propria, possuia um sistema estruturado
desse fazer musical, entdo bastante influenciado pela musica germanica em
fun¢do da proximidade politica com Império Austriaco. Desde o inicio de sua
carreira, o talento pianistico de Bartok foi amplamente reconhecido e, ao
término de uma sélida educacdo musical formal na Academia de Musica de
Budapeste, ele ja obteve reconhecimento como promissor compositor nacional,
estando ainda atrelado especialmente a estéticas entdo recentes da musica

17 As unicas aulas proferidas por Bartok a respeito de sua musica foram ministradas em Harvard, porém
foram interrompidas devido a complica¢des de satde. “Apesar de sofrer de forma mais aguda [de doengas
cronicas que o acometeram a partir de 1942], Bartok decidiu ir em frente com um compromisso como
convidado em Harvard para o semestre de primavera de 1943. L4 sua ocupagdo seriam apresentar um recital
e duas séries de palestras acerca da musica hungara recente, principalmente a sua ¢ a de Kodaly, e sobre
cangdes camponesas ¢ procedimentos etnomusicoldgicos. Embora Bartok tenha conseguido apresentar
apenas trés palestras da primeira série e elaborar uma quarta, estas palestras fornecem a explicagdo mais
franca e detalhada de suas técnicas composicionais” (GILLIES, 2016, s/p). O material das palestras esta
compilado em Béla Bartok Essays (BARTOK, 1976).
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germanica. Assim como toda a classe intelectual urbana hungara de sua época,
Bartok ndo conhecia a musica rural de seu pais, e o primeiro contato que teve
com esse repertorio, em 1904, fascinou-o suficientemente para que ele voltasse
grande parte de suas energias ao estudo dessa musica, tornando-se um dos
pioneiros da pesquisa etnomusicoldgica. Estabeleceu entdo uma rotina,
seguida por quase toda a vida, de ir a campo com frequéncia para recolher
cangdes camponesas e estudar os materiais recolhidos com uma postura
cientificamente embasada — sua producao nessa area chega talvez a equiparar-
se a sua produgdo artistica. [...] No entanto, assim como muitos modernistas,
tanto da Hungria como de outros paises, Bartok desqualificava completamente
a musica popular urbana, e ndo fez uso de seus elementos em sua obra.

Enquanto a musica popular urbana torna-se a fonte mais confidvel de brasilidade
para Villa-Lobos, a negag¢do desta como fonte para um nacionalismo hungaro estd
amplamente presente no discurso de Bartok, distinguindo-se esteticamente de Liszt, que
escolhera a musica urbana interpretada por ciganos como elemento nacional em suas
obras (FALQUEIRO, 2012, p. 18). Segundo Travassos (1997, p. 77), Liszt utilizava
frequentemente o nivel especulativo em sua busca do elemento nacional. Desta maneira,
podemos inferir que a ndo vinculagdo de Villa-Lobos e Liszt ao pensamento cientifico
em voga conduziu-os a estas escolhas'®. Os pesquisadores do século XX urgiam por
trabalhos a respeito de folclore musical cunhados a partir de métodos cientificos
atualizados e satisfatorios para a época (BARTOK, 1976, p. 10). A respeito da utilizago

da musica popular urbana por Liszt, Bartok afirma:

E minha convicgdo de que podemos culpar Liszt apenas parcialmente. Toda a
questdo da assim chamada musica cigana pertence ao dominio da pesquisa
folclorica. Na época de Liszt, o folclore como uma ramificagdo de estudo ndo
existia. Ninguém naquele tempo tinha a consciéncia que o estudo dos
problemas neste campo requeresse trabalho arduo, métodos cientificos, e a
colegdo de fatos através de experiéncias de primeira m3o o mais selvagem
possivel. [...] E claro que, caso ele tivesse se dedicado dez anos de trabalho a
colecdo de musicas folcloricas, se tivesse ido a algumas das milhares de vilas
hungaras e realizado um estudo persistente de sua musica, os resultados
poderiam, sem sombra de duvida, té-lo conduzido a conclusdes muito
diferentes (BARTOK, 1976, p. 506, tradugdo nossa).

Estas sdo as principais singularidades e convergéncias entre Villa-Lobos e Bartok.
O proximo subcapitulo procura inserir a figura de Villa-Lobos na década de 1940, visando

prover um panorama contextual do periodo em que as obras analisadas foram compostas.

18 Da mesma forma que o pensamento cientifico contribuiu efetivamente & busca dos elementos nacionais,
ele a limitava pelos preconceitos dos pesquisadores. Bartok justificava cientificamente sua escolha de nao
tratar da musica cigana; porém, ela estd amplamente fundamentada em questdes estéticas e ideologicas.
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1.3 Visdes biograficas de Villa-Lobos entre 1945-1950

As biografias de Villa-Lobos costumam seguir duas vertentes distintas em relagdo
a sua filiacdo internacional, procurando evidenciar a importancia das viagens a Franga ou
aos Estados Unidos da América no processo de afirmacao de Villa-Lobos como um

compositor conhecido mundialmente. A respeito desta disputa, Lorque Arcanjo afirma:

A partir de 1945, os periddicos e a musicologa Lisa Peppercorn passaram a
difundir a ideia de que as relagdes do maestro com os Estados Unidos foram
responsaveis pela ascensdo da sua carreira e pelo reconhecimento mundial de
seu trabalho. De acordo com esta memoria, Villa-Lobos, o grande compositor
das Américas, tomou tal estatura a partir de seu contato com os Estados Unidos
(1939), e ndo com a Franga, na década de 1920, como defendido por outra
corrente. [...] A luta que envolvia a paternidade da descoberta e valorizagdo de
Villa-Lobos e sua obra entre Franga e Estados Unidos estava deflagrada. Mas
a tradi¢do modernista do Brasil, caracterizada pela aproximacdo com os
franceses, e construida nas décadas anteriores, ficou evidente na fala de Mario
de Andrade, que saiu em defesa das raizes francesas do modernismo de Villa-
Lobos (ARCANJO, 2013, p. 191).

A resposta de Mario de Andrade a que Arcanjo se refere € por ele reproduzida:

Lisa Peppercorn inicia com uma pequena inexatiddo, atribuindo a celebridade
internacional de Villa-Lobos ao reconhecimento de seu valor pelos Estados
Unidos. Isto ndo ¢ exato nem cronoldgica, nem criticamente. Em musica a
hegemonia internacional dos julgamentos de valor ainda ndo passou para os
Estados Unidos, embora o nosso formidavel aliado ja guarde independéncia
suficiente para se decidir pelos seus proprios gostos. Cronologicamente a
repercussao internacional de Villa-Lobos nasceu em Paris, na atengéo dos seus
musicos e suas revistas ao compositor brasileiro, desde a segunda vez que
Villa-Lobos esteve 14. [...] e enfim, diante dessa adesdo parisiense, a grande
editora Max Eschig, também de Paris, resolveu langar o compositor brasileiro,
0 que contribuiu decisoriamente para o conhecimento e difusdo de sua obra.
Villa-Lobos havia sido definitivamente promovido, isto ele deve, pois, a Paris
que mantinha entdo o dever de firmar consagragdes no mundo (ANDRADE
apud ARCANIJO, 2013, p. 192).

Como mencionado anteriormente, para além do campo ideoldgico, esta oposicao
influenciou as biografias de Villa-Lobos. A biografia realizada por Guérios (2009), por
exemplo, apresenta a hipdtese de que o interesse musical nacional por Villa-Lobos tenha
sido influenciado por sua primeira viagem a Paris, momento no qual ele apresentou-se
como um compositor estrangeiro que fazia musica europeia, enquanto o publico
parisiense tinha como interesse o exotismo na musica, € ndo no compositor. Assim,
Guérios (2009) opde-se a teoria de que a semana de arte moderna de 1922, e,

consequentemente, Mario de Andrade, tenham influenciado a carreira do compositor
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nesse sentido. Dessa forma, o cendrio musical e o contexto social parisiense sdo
privilegiados no decorrer desta biografia, e aos tltimos anos de vida do compositor foram
dedicadas apenas trés paginas, as quais trazem apenas um aparato sociocultural a respeito
da articulacdo do convite para a visita aos Estados Unidos, a partir da chamada “politica
da boa vizinhanga”.

Outra biografia que também prové uma maior importancia ao cenario parisiense
em detrimento ao norte americano ¢ a biografia realizada por Vasco Mariz (1989), porém
por uma razao distinta, considerando que o interesse do biografo era exaltar Villa-Lobos
tanto em Paris quanto nos Estados Unidos. Creditamos esta razdo pela data de escrita da
obra (escrita em 1946, com publicagio em 1949'), 13 anos antes da morte de Villa-Lobos
e poucos anos apos a primeira visita aos Estados Unidos. Desta forma, a publicagdo da
primeira edi¢ao do livro ocorreu no decorrer do periodo de interesse da presente pesquisa,
1945-1950. Apenas nas edi¢des posteriores Vasco Mariz pdde completar a biografia.

Embora possua diversos pontos questiondveis, tornou-se uma obra canonica,
sendo base para a construcdo de quase todas as biografias de Villa-Lobos nos mais
diversos idiomas (GUERIOS, 2009, p. 27). Biografia considerada como “livro de
mocidade” pelo proprio Vasco Mariz (GUERIOS, 2009, p.27), foi muito influenciada por
entrevistas dadas pelo compositor no periodo de sua escrita. O proprio autor afirma, em
nota da quinta edi¢ao do livro, que as entrevistas com Villa-Lobos causaram “profunda
impressado, tdo grande que julguei, por prudéncia, qualificar os elogios ou até agravar as
restrigdes, a fim de ndo parecer dominado pela personalidade gigantesca do biografado”
(MARIZ, 1977, p. 15).

Guérios (2009, p. 28) aponta a proximidade de Mariz com Villa-Lobos e, com
base em Bourdieu, trata da “ilusdo biografica” constituida “mediante a atribuicdo de uma
logica determinada a uma série de eventos que, no mundo real, aparecem de forma
descontinua e sem uma razio de ser preestabelecida” (GUERIOS, 2009, p. 29). De acordo
com Bourdieu (apud GUERIOS, 2009, p. 28), “o sujeito e o objeto da biografia (o
entrevistador e o entrevistado) tém de alguma forma o mesmo interesse em aceitar o
postulado do sentido da existéncia narrada (e, implicitamente, de toda existéncia)”. Desta

forma, Guérios considera que:

190 prefacio da primeira edi¢do foi escrito por Luiz Heitor Corréa de Azevedo, sendo datado de 30 de
junho de 1947.
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muito mais que um trabalho de pesquisa, este trabalho pioneiro de Mariz foi
uma verdadeira criagdo de uma imagem de Villa-Lobos, posteriormente
reproduzida e recriada de diversas formas. Devido a inexisténcia de fontes
externas, especialmente relativas a infancia e a juventude do compositor, o
relato de seus primeiros anos tragcado pelo autor € um artefato que, por um lado,
nos diz muito da imagem que o proprio Villa-Lobos desejava que fosse
produzida de si, e, por outro, nos diz da imagem que o préprio Mariz achava
condizente com o lugar de artista entdo ocupado por ele (GUERIOS, 2009, p.
29).

A influéncia de Villa-Lobos pode ser vista no proprio discurso de Mariz a respeito
da recepcao do livro pelo compositor, reproduzido abaixo. Fica evidente como, mesmo
apds sua morte, a interpretacao erronea de um evento descrito no livro por Villa-Lobos
fez com que Mariz (1977, p. 16) revisse o trecho para se “redimir com a memoria do

mestre”.

Villa-Lobos ndo gostou do livro. Nunca me escreveu elogiando-o ou
censurando-me. A obra, afinal, era um canto sincero de louvor, ou no a teria
escrito. Jamais soube bem porque mereci tanto rigor, at¢ quando estava
reescrevendo esta obra, trinta anos depois. Nas poucas vezes que nos
encontramos, cumprimentamo-nos cerimoniosamente, pois afinal também eu
ficaria agastado com seu siléncio. Arminda quebrou o gelo e cai nas nuvens
pelo motivo: Villa-Lobos ficara furioso porque havia escrito que ele dava
cascudos nas criangas que participavam nas concentragdes de canto orfeonico!
Bem, eu levei um cascudo leve, mas jamais tive inteng¢do de afirmar que ele
batia sistematicamente nas criangas para obriga-las a cantar! Entretanto,
consertei minha redacdo desse episddio para me redimir com a memoria do
mestre...

A respeito do periodo pos-guerra, Mariz (1989) cita apenas os fatos que considera
mais importantes na carreira de Villa-Lobos, como suas viagens®’, o recebimento do titulo
de doutor em leis musicais, os concertos regidos pelo compositor ou de suas obras e a
criacdo da Academia Brasileira de Musica em 1945, idealizada por Villa-Lobos e da qual
foi o primeiro presidente. A respeito do ambito sociocultural, as informagdes sao pontuais.
Além da reprodugdo de uma anedota contada por Erico Verissimo em seu livro 4 volta
do gato preto, acerca de alguns episddios em que o escritor foi intérprete de Villa-Lobos,
Mariz aponta os nomes das personalidades que almocaram no Waldorf Astoria ao fim da
primeira visita aos Estados Unidos, afirmando que este fora “festejadissimo em Nova

York” (MARIZ, 1989, p. 82).

20 De acordo com Vasco Mariz (1989, p. 82-84), entre 1945 e 1950 Villa-Lobos visitou os Estados Unidos
(1944-1945; 1947; 1948), Argentina (1946) e Franca (1948), além de, a partir de 1949, diversas turnés pela
Europa e Estados Unidos.
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A primeira edi¢do do livro retrata apenas até o ano de 1947, ano em que Villa-
Lobos retornou aos Estados Unidos em companhia do pianista José Vieira Brandao, que
estrearia a Bachiana n. 3. De acordo com Mariz (1989, p. 83), a finalidade da viagem foi
a composicdo da opera comica Magdalena. Mariz conclui a biografia: “encerramos éste
esforco biografico no sexagésimo aniversario de Heitor Villa-Lobos, pois foi nossa
intencdo homenagear o mestre € o amigo nesta data tdo auspiciosa para todos os
brasileiros” (MARIZ, 1949, p. 72).

Em edigdes posteriores, Mariz completou a cronologia de Villa-Lobos, porém,
sem ter o compositor como informante, haja vista o afastamento entre os dois,
mencionado anteriormente. A recepgao de Villa-Lobos pela imprensa parisiense em 1948
¢ retratada apenas pela reproducao de uma critica de Raymond Charpentier. Porém, a
omissdo do trecho inicial e a traducdo da citacdo obscurecem a interpretagdo: “... a
contribui¢do de Villa-Lobos ¢ muito diferente. Algumas de suas obras desencadearam
antigamente, e nesta mesma sala Gaveau, memoraveis vaias” (CHARPENTIER apud
MARIZ, 1989, p. 83). Pressupode-se, portanto, que a diferenca a qual Carpentier refere-se
¢ a respeito da recepcao das obras de Villa-Lobos em suas primeiras viagens a Paris,
porém nado se encontram dados referentes as vaias por ele mencionadas na musicologia
brasileira.

Acerca da descoberta do cancer em 1948, Mariz (1989, p. 83-84) prové apenas

uma breve descri¢cdo dos fatos:

Foi necessario adotar medidas urgentes ¢ os médicos lhe recomendaram uma
viagem imediata aos Estados Unidos da América, onde se poderia beneficiar
das conquistas mais avangadas da medicina. A situag@o financeira de Villa-
Lobos nio tinha nada de brilhante, mas gragas a renda da opereta Magdalena
e ao auxilio do Governo brasileiro, partiu para Nova York. Valentim Bougas
ofereceu-lhe um cheque em branco. A 9 de julho dava entrada no Memorial
Hospital. Seu estado de satude foi julgado muito grave, mas teve perto dele a
sua Mindinha e a amizade de seus amigos brasileiros e norte-americanos. Uma
operagdo bem sucedida restabeleceu quase completamente sua enorme energia.
Tinha, porém, de seguir um severo tratamento médico cotidiano, o que o
obrigou a aceitar um ritmo de vida mais lento e mais prudente.

A brevidade na biografia de Mariz (1989, p. 84) a respeito dos dois tltimos anos
do periodo estudado nesta tese ¢ ainda maior, sendo que os atos de Villa-Lobos no

decorrer de cinco anos fossem descritos no seguinte paragrafo:

A partir de 1949, Villa-Lobos fez diversas tournées na Europa, Estados Unidos
e chegou até Israel, onde comp6s um poema sinfonico em homenagem ao novo
Estado. A 17 de margo de 1949, René Dumesnil (Le Monde) nos da a medida
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de sua atuagao: “Heitor Villa-Lobos desempenhou esta semana um papel de
primeiro plano na vida musical parisiense”. Pouco depois ele estava em Roma
dirigindo a primeira audi¢do de sua 2“ Sinfonia, na Academia Santa Cecilia.
Por ocasido de seu cinquentendrio de atividades musicais, em margo de 1952,
o Ministro da Educac¢do da Franca, Louis Joxe, lhe entregou em significativa
cerimdnia uma bela medalha comemorativa, especialmente gravada por Mme.
Coeffin e batida em La Monnaie. No mesmo ano, o Governo do Estado de Sao
Paulo lhe encomendou importante obra para celebrar o 4° Centenario da
Cidade — foi a 10.“Sinfonia, dividida em cinco partes e sub-titulada Sume Pater
Patrium.

Juntamente as publicagdes de Vasco Mariz, as de Lisa Peppercorn compdem a
base para a bibliografia a respeito de Villa-Lobos no exterior e, tal qual Mariz, a autora
utiliza fontes primdrias. Musicista sui¢a, conviveu com o compositor e publicou seu livro
originalmente em alemao em 1972. No processo de traducdo para o inglés, realizada
apenas em 1987, o texto fora simplificado e até mesmo distorcido (GUERIOS, 2009, p.
241). Esta traducdo serviu como base para uma edicdo brasileira, porém, a
descaracterizacdo do texto inicial fez com que a autora, por carta, ndo autorizasse a
publicagio e abrisse processo contra a editora responsavel (GUERIOS, 2009, p. 241).
Para além, Guérios ressalta o fato de que, embora seja o livro que utiliza mais fontes
primarias, a obra “contém diversas inexatiddes, talvez pelo fato de a autora ter utilizado
amplamente fontes orais advindas de entrevistas com a vitva de Villa-Lobos, Lucilia, e
com musicos e musicologos brasileiros (p. 9) — entrevistas que ocorreram entre 1959 [...]
e 1966” (GUERIOS, 2009, p. 241). Nesta medida, os dados retirados desta fonte precisam
ser utilizados com cautela. Porém, oferece um maior numero de informagdes acerca do
periodo selecionado para este trabalho por estar vinculada a vertente que enfatiza a

importancia dos Estados Unidos na carreira internacional de Villa-Lobos:

O resultado da sua primeira visita aos Estados Unidos foi que Villa-Lobos se
viu de repente na posicdo de um compositor famoso de estatura internacional.
Dezoito anos antes, em Paris, ele teve que organizar seus proprios concertos
com ajuda de patronos brasileiros; e, no Brasil, sempre teve que mover mundos
e fundos para conseguir reger suas proprias obras. Agora, ele estava sendo
convidado pelas orquestras e universidades mais famosas dos Estados Unidos;
agora, jornais importantes interessavam-se pela sua musica; agora, estava
provado que ele era um grande compositor cujas obras deveriam ser ouvidas,
publicadas e gravadas.

Villa-Lobos voltou para o Brasil satisfeito com a recepgdo que teve nos
Estados Unidos. O carater direto e franco do povo americano e o seu alto nivel
cultural o haviam deixado surpreso e emocionado, e o grande interesse de
pessoas de todas as idades por musica — e isto incluia a musica moderna —
sensibilizou-o profundamente (PEPPERCORN, 2000, p. 135).
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Peppercorn (2000, p. 130) aponta para o encontro entre Villa-Lobos e Olin
Downes, critico de musica do The New York Times. Segundo a autora, Downes tinha a
musica de Villa-Lobos em alto conceito, ja conhecendo obras do compositor que haviam
sido executadas em concertos de musica brasileira na Feira Mundial, em 1939, e em um
festival de musica brasileira no Museu de Arte Moderna de New York, em 1940, onde
foram organizados trés concertos em conjunto com uma exposi¢ao de pinturas de Candido
Portinari, reflexos da politica da “boa vizinhanga”. A autora ressalta o manifesto de
Downes, em que o critico ansiava pela execu¢do de obras de Villa-Lobos em outras

cidades americanas além de Los Angeles. Downes afirma:

Sua obra merece especial atencdo, porque embora ainda ndo tenhamos tido a
oportunidade de fazer uma estimativa por mais proéxima que seja do valor da
sua enorme produ¢do musical como um todo, ndo ha duvida de que ele é uma
das figuras mais criativas na area da musica contemporanea (DOWNES apud
PEPPERCORN, 2000, p. 132).

Neste momento, portanto, New York contava com a presenca tanto de Bartok, um
compositor com reputacao ja consolidada no cenario musical da cidade, e Villa-Lobos,
que, embora ja tivesse algumas de suas composi¢des executadas, estava sendo
apresentado ao publico.

Peppercorn (2000) descreve os concertos realizados durante a viagem de Villa-
Lobos aos Estados Unidos, sendo que as duas apari¢des deste em Los Angeles, as quais
Downes se referiu em seu manifesto, tiveram diferentes audiéncias. Em 26 de novembro
Villa-Lobos regeu a Janssen Symphony Orchestra, tendo como programa algumas de suas
obras. Nesta ocasido, o concerto teve uma plateia “apenas parcialmente lotada, uma
audiéncia bem menor do que se poderia esperar” (PEPPERCORN, 2000, p. 129). Em
contrapartida, a cerimdénia em que recebeu o titulo de doutor pela Occidental College
estava totalmente cheia, ocasido em que o Terceiro Quarteto de Cordas e a Cangdo da
Saudade foram executados.

O primeiro concerto de obras de Villa-Lobos durante sua passagem por New York
ocorreu em 28 de janeiro de 1945 no Museu de Arte Moderna, sendo organizado pela
Liga dos Compositores e constituido por obras de camara. De acordo com Peppercorn
(2000, p. 133), o compositor estava presente, sendo realizada uma recepgao no sagudo do
teatro apos o concerto. Ja em fevereiro, Villa-Lobos regeu algumas de suas obras em dois
concertos em conjunto com o maestro Artur Rodzinski, encarregado de reger as obras de

outros compositores. Os compromissos seguintes de Villa-Lobos foram em Boston, onde
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atuou como regente convidado da Orquestra Sinfonica de Boston, a convite de
Koussevitzky, e Chicago, em que regeu o terceiro concerto da série intitulada Concertos
dos Compositores. Villa-Lobos regressou a New York para assistir o concerto da
Orquestra Sinfonica de Boston regida por Koussevitzky, e Rudepoema e Choros n. 12
constavam no programa.

Como mencionado anteriormente, Peppercorn (2000) credita a esta primeira
viagem do compositor aos Estados Unidos as consideraveis mudancas em suas futuras
composi¢des. Na mesma medida, ja em 1972, ano da publicac¢do da versdao em alemao da
biografia, Peppercorn preconizava o que seria a base para o trabalho de Paulo Guérios: a
influéncia de Paris na obra de Villa-Lobos. A respeito das influéncias externas na obra de

Villa-Lobos, Peppercorn (2000, p. 135-136) afirma:

No passado, o mundo exterior frequentemente o havia influenciado — na
verdade, elementos externos afetaram o seu estilo de composigdo e o curso da
sua carreira de tal forma que, em grande parte, sdo eles os responsaveis pela
personalidade que o caracteriza hoje. Na Paris da década de 1920, um
compositor sul-americano se tornaria conhecido apenas se produzisse
caracteristicamente musicas sul-americanas: portanto, em vez de compor no
estilo tradicional, ele escreveu Choros, Serestas, mais tarde as Bachianas
Brasileiras e as musicas pseudo-folcldricas. [...] Nao deixaria, portanto, de ser
afetado por esta primeira experiéncia nos Estados Unidos.

Naquela época, Villa-Lobos estava com quase 50 anos e podia escolher entre
os seus variados estilos de composi¢do quais os que gostaria de incluir em seus
programas. Para sua estreia em Los Angeles, ele escolhera obras tdo diversas
como a Sinfonia n. 2, Rudepoéma e Choros n. 6. Talvez fizesse isso para
descobrir que tipo de musica teria mais probabilidade de sucesso. Talvez, mais
tarde, ele inconscientemente fizesse concessdes ao publico; talvez estivesse
pensando no conservadorismo das orquestras e agentes americanos; talvez
sentisse que era hora de se distanciar do nacionalismo do periodo anterior. Seja
qual for o motivo, o surpreendente ¢ que, depois da primeira visita aos Estados
Unidos, a sua tendéncia era cada vez mais a de voltar as formas musicais
tradicionais as quais acabou retornando totalmente.

A biografia de Peppercorn (2000) referente ao periodo posterior a primeira visita
¢ menos detalhada, evidenciando a importancia que a autora prové a este evento. Da
mesma forma como Mariz, Perppercon aponta as composigdes € estreias que considera
mais importantes do periodo. A respeito do contexto sociocultural, aponta apenas que o
fim da Segunda Guerra Mundial abriu novamente as portas da Europa para o compositor,
mas que as melhores perspectivas financeiras estariam nos Estados Unidos
(PEPPERCORN, 2000, p. 139).

Outra biografia que prové uma visdo mais detalhada das visitas de Villa-Lobos

aos Estados Unidos ¢ a escrita por David Appleby (2002), musico que, embora tenha
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nascido no Brasil, retornou para os Estados Unidos, onde manteve carreira pianistica e
académica. Por residir e realizar suas pesquisas nos Estados Unidos, vincula-se a linha
que enfatiza a importancia deste pais para o reconhecimento internacional de Villa-Lobos.
O autor aponta alguns dos concertos realizados anteriormente a visita de Villa-Lobos,
mas ressalta a importancia daqueles realizados na Feira Mundial, em 1939, e no Museu
de Arte Moderna de New York, em 1950. Da mesma forma como Peppercorn, aponta a
importancia das criticas favordveis escritas por Olin Downes, que o autor credita como
“um dos criticos norte-americanos mais perceptivos e influentes em uma Feira do Mundo
na cidade de New York, na qual representantes da maioria dos paises estavam presentes”
(APPLEBY, 2002, p. 136)?!.

Appleby (2002, p. 137-140) prové algumas informagdes acerca das negociagdes
para a realizagdo da primeira viagem de Villa-Lobos aos Estados Unidos. No panorama
estadunidense de 1944 pairava uma imagem mental acerca da musica brasileira e esta
imagem era a de Carmen Miranda. Em um pais cuja atengdo estava voltada para a
Segunda Guerra Mundial, “diversos sucessos de bilheteria que encantaram as audiéncias
americanas cansadas da guerra, disseminaram a imagem de seus quadris balangantes, seu
vestudrio exotico de baiana e seu chapéu carregado de frutas” (APPLEBY, 2002, p. 137)*.
De acordo com o autor, Villa-Lobos era amigo de Carmen Miranda, mas diante das

diferengas nas concepgdes do que seria exdtico para franceses e estadunidenses,

era receoso acerca da imagem exoética da musica popular brasileira quase
universalmente aceita nos Estados Unidos [...]. Ainda que como um jovem
compositor em Paris ele tenha apreciado a notoriedade de ser considerado ‘o
selvagem brasileiro’, como um compositor maduro ele ndo tinha nenhum
desejo de tornar-se a Sensacdo Exotica Brasileira Numero Dois” (APPLEBY,
2002, p. 138)%.

Segundo Appleby (2002, p. 138), a proposta inicial para a primeira viagem partiu
de Villa-Lobos em carta para o maestro Koussevitzky, transcrita integralmente por
Peppercorn (1994, p. 75-77). Porém, houve diversas complicacdes para a efetivacdo da

viagem:

21 “One of the most perceptive and influential U.S. critics at a World’s Fair in New York City at which
representatives of most of the world’s nations were in attendance” (APPLEBY, 2002, p. 136).

22 «“Several blockbuster films that delighted war-weary American audiences disseminated the image of her
swaying hips, exotic bahiana costume, and fruit-laden headgear” (APPLEBY, 2002, p. 137).

23 “He was apprehensive about the exotic image of Brazilian popular music almost universally accepted in
the United States [...]. Although as a young composer in Paris he had enjoyed the notoriety of being
considered ‘le sauvage brésilien,” as a mature composer he had no wish to become Brazilian Exotic
Sensation Number Two” (APPLEBY, 2002, p. 138).
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O Departamento de Estado dos EUA e a Biblioteca do Congresso envolveram-
se nas negociagdes, e, posteriormente, a Orquestra Sinfonica de Janssen em Los
Angeles e o Conselho de Assuntos Interamericanos, ambos em Washington e
Los Angeles. Villa-Lobos respondeu a perguntas sobre seus planos diretamente
com cada correspondente, sem informar ao destinatario outros acordos
pendentes. (APPLEBY, 2002, p. 138-139)%.

O embrulho das negociagdes foi aumentado na comunicagdo entre o secretario de
estado americano, Cordell Hull, e Villa-Lobos. Cordell convidou Villa-Lobos para visitar
Washington por 4 meses como consultor de musica brasileira da Biblioteca do Congresso,
sendo que esta permitiria a Villa-Lobos um niimero limitado de convites para reger suas
obras enquanto estivesse ocupando o cargo de consultor. Para além, um quarteto de cordas
seria comissionado para que fosse escrito e estreado nestes quatro meses. O intermédio
seria realizado pelo musicologo Charles Seeger na embaixada americana do Rio de
Janeiro. A resposta de Villa-Lobos e encaminhada por Seeger informava que o governo
brasileiro permitia apenas a permanéncia de Villa-Lobos por 3 meses, sendo que o
compositor insistia em visitar outros paises € que oS compromissos com orquestras
fossem definitivos (APPLEBY, 2002, p. 139). Villa-Lobos entdo teria entrado em
contado com seu amigo Werner Janssen, regente em Los Angeles, sugerindo que este o
convidasse para reger um programa com suas obras. Appleby (2002, p. 140) ressalta o
fato de Villa-Lobos ndo ter mencionado a Janssen seus contatos anteriores com orquestras
da Costa Leste e de que foi necessaria a contratagao de um agente, Henri Laser, da
William Morris Agency, para “tentar resolver alguns dos problemas” (APPLEBY, 2002,
p. 140).

A descrigdo de Appleby (2002, p. 140-144) a respeito da permanéncia de Villa-
Lobos em Los Angeles baseia-se na visio anedética de Erico Verissimo. Porém, prové
uma informacao adicional a respeito da recepgao de Villa-Lobos pelo ptublico. Appleby
(2002, p. 142) supde que o publico reduzido do primeiro concerto, realizado em 26 de
novembro de 1944, se deu provavelmente pela alteracdo da data do mesmo, que estava
inicialmente planejado para o dia 19 do mesmo meés. Esta data ndo pode ser cumprida
porque os preparativos da viagem foram dificultados por conta da guerra.

A permanéncia de Villa-Lobos em New York, em contrapartida, ¢ descrita a partir

das criticas jornalisticas a seu respeito, mais precisamente aquelas escritas por Olin

24¢[...] The U.S. State Department and the Library of Congress became involved in the negotiations, and,
later, the Janssen Symphony Orchestra in Los Angeles and the Council of Inter-American Affairs in both
Washington and Los Angeles. Villa-Lobos answered inquiries about his plans directly with each
correspondent, without informing the addressee of other pending arrangements.” (APPLEBY, 2002, p. 138-
139).
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Downes. Poucos dias apds a chegada do compositor em New York, ele encontrou-se
pessoalmente com Olin Downes, a quem deu uma entrevista, publicada no dia 17 de
dezembro no The New York Times. Nesta, o compositor compartilhou seu pensamento
acerca de sua musica, sua visdo de nacionalismo e o uso de musica folclorica em suas
composicdes.

Em seguida, Appleby (2002, p. 145-146) aponta dois artigos de Downes a respeito
da musica de Villa-Lobos e afirma que “ele provavelmente fez um mais intenso esforgo
do que qualquer outro critico de New York para alcangar uma avaliacdo honesta a respeito
da musica e talento de Villa-Lobos” (APPLEBY, 2002, p. 146)*. O primeiro artigo ¢ uma
critica ao concerto realizado no dia 28 de janeiro no Museu de Arte Moderna. Neste,
Downes aponta o que considera serem as forcas, como a “independéncia de atitude
criativa”, e as deficiéncias do estilo de Villa-Lobos. Downes critica a extensao das obras,
que, para ele, possuem imperfei¢des formais e “necessitam de cortes, cortes substanciais
— ¢ uma duzia de novas partituras sinfonicas poderiam ser feitas a partir destes cortes”
(DOWNES, 1945b, p. 20).

O segundo artigo que Appleby (2002, p. 146) aponta ¢ citado por ele como sendo
intitulado Um tributo a Villa-Lobos, porém o autor ndo apresenta referéncia deste artigo.
Neste, Downes afirma que “a autenticidade e sinceridade da musica do Sr. Villa-Lobos
fazem dela um dos mais valiosos ingredientes do repertdrio moderno, € uma expressao
artistica que provavelmente durard por mais tempo do que aquelas de compositores que
seguiram um caminho de maior publicidade, mas de menor producao” (DOWNES apud
APPLEBY, 2002, p. 146)?°. De acordo com Appleby (2002, p. 146), este entusiasmo a
respeito da musica de Villa-Lobos também pode ser encontrado na resenha do concerto
realizado em Boston, escrita por Rudolph Elie.

Para Arcanjo, a amizade entre Villa-Lobos e Downes “trouxe muitos frutos ao
compositor no que se refere a divulgacdo de sua obra naquele pais” (ARCANIJO, 2013,
p. 194), sendo considerada por ele como sendo uma estratégia utilizada por Villa-Lobos
com este intuito, semelhante a utilizada no inicio do século quando o compositor

convidava jornalistas para seus concertos. Como podemos ver no topo da partitura da

%5 “He probably made a more intense effort than any other New York critic to arrive at an honest assessment
of Villa-Lobos’s music and talent” (APPLEBY, 2002, p. 146).

26 “The authenticity and the sincerity of Mr. Villa-Lobos’ music make it one of the most valuable
ingredients of the modern repertory, and an artistic expression which is likely far to outlive those of
composers who have followed a path of bigger publicity but smaller production” (DOWNES apud
APPLEBY, 2002, p. 146).
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Figura 146 (mais a frente neste trabalho), a Sinfonia n. 8 (1950) foi dedicada a Downes,
sendo um exemplo desta filiagao de cumplicidade entre o compositor e o critico, porém
de cunho estratégico.

Contrapondo esses autores, conseguimos levantar dados que provém elementos
para uma maior compreensao dessa “lacuna biografica” de Villa-Lobos, na década de
1940-1950. Na mesma medida, procuramos evidenciar a necessidade de novas pesquisas

no ambito musicoldgico acerca da fase em questao.
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2. EIXOS E METAEIXOS

Este capitulo versa a respeito da simetria, focando inicialmente sua epistemologia,
buscando a forma como o conceito foi compreendido no decorrer da historia, sua
defini¢do e relacdo com conceitos proximos e também a sua utilizagdo nas artes —
analisando propriedades psicologicas e estéticas com base em historiadores da arte e
filésofos. Em seguida, serdo apresentadas as formas geométricas de simetria (bilateral,
translacional e rotacional) a partir da obra de do matematico Hermann Weyl (1952),
relacionando-as com as operagdes de simetria abordadas por Geraldo Mario Rohde
(1997).

A terceira parte do capitulo ¢ direcionada a aplicag@o da simetria na musica, mais
precisamente no ambito harmdnico/melddico. O nome dado a esta teoria € simetria
inversiva?’, sendo as alturas de uma cole¢iio, ou de um trecho musical, organizadas em
torno de um eixo simétrico. Inicialmente, ¢ efetuado um panorama histérico e musical do
inicio do Séc. XX, caracterizado pela fuga do tonalismo e sua oposi¢ao por diversos
compositores e correntes. Originaria do impressionismo (PERLE, 1995, p. 189), a
simetria inversiva difundiu-se como uma maneira de oposicdo ao sistema tonal,
proporcionando a musica a percepcao auditiva de estabilidade, mesma propriedade
psicologica e estética atribuida a simetria nas artes.

A defini¢do de simetria inversiva e sua teoria serdo apresentadas, assim como uma
metodologia para sua utilizacdo no ambito da andlise musical. Serdo discutidas as
problematicas acerca das possibilidades de nomenclatura e de sua representagdo grafica.
Por fim, apresentarei o conceito de metaeixo simétrico, trabalhado em minha dissertagao
de mestrado, presente no Quarteto de Cordas n° 3 e na terceira das Oito Improvisagoes
sobre cangoes folcloricas hungaras de Béla Bartok.

Este capitulo, portanto, servird para apresentar os elementos que serdo
pesquisados na obra de Villa-Lobos, tendo como objeto de estudo obras compostas no
pos-guerra (1945-50), relacionando-os com a linguagem composicional de Bartok,

procurando compreender as formas como os dois compositores trabalhavam e aplicavam

270 termo, proveniente do inglés inversional symmetry, também pode ser encontrado como simetria
inversional ou simetria por inversdo. Adotou-se neste trabalho o termo inversivo para que haja uma
padronizagdo, tendo como referéncia a tradugao de Ricardo Mazzini Bordini do livro Introdugdo a Teoria
Pos-Tonal de Joseph Straus (2013).
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a simetria inversiva, provendo um aparato tedrico-metodoloégico para a analise deste

parametro.

2.1 Simetria: definicio e relacio com a arte

Antes de aprofundar acerca de como os musicos e analistas trabalham com a
simetria na musica, ¢ de fundamental importancia tratar do seu conceito e também de sua
aplicacdo em outros campos das artes. De acordo com Gyorgy Darvas (2003, p. 9), fisico
e filésofo especialista no estudo de simetria, o entendimento do termo passou por
transformagdes no decorrer do tempo. Palavra de origem grega, symmetria (ovuuetpio) é
a combinagao do prefixo syn- (que pode significar com, simultaneamente, comum), com
a palavra métron (medida), denotando, para os gregos, o sentido de medida comum
(DARVAS, 2007, p. 1-2). A palavra era utilizada para designar a harmonia presente entre
as diferentes partes de um objeto, demonstrando as propor¢des entre as partes
constituintes deste. Com o tempo, tal sentido foi ampliado para a compreensao do ritmo
de poemas, de musicas e até mesmo do cosmos (DARVAS, 2003, p. 9).

Durante a Idade Média, o termo era traduzido para o latim e linguas europeias
modernas como “harmonia” ou “propor¢ao”, tendo “equilibrio” e “balan¢o” como outros
possiveis sinonimos (Darvas, 2003, p. 9). Com a redescoberta e publicacdo de diversas
tradugdes do tratado arquitetdnico de Vitruvius?® (c. 90-20 a.C) na Renascenca, a simetria
voltou a ser estudada. Petrarch (1304-1374) menciona que ndo havia uma palavra
equivalente no latim (apud DARVAS, 2007, p. 50), acarretando em uma posterior
absorcdo da palavra grega pelas linguas europeias modernas, primeiro em italiano
(simmetria) e, apdés, em alemdo (symmetrie) (DARVAS, 2003, p. 9-10). Na lingua
portuguesa, o termo ¢ datado de 1563-1570 (HOUAISS; VILLAR, 2009, p. 1745).

Nao foi por acaso que esta adogdo do termo grego aconteceu paralelamente
com o crescimento da autoconsciéncia das artes, o desenvolvimento da teoria
da arte, o surgimento e aplicagdo da perspectiva e geometria nas artes visuais
em geral (DARVAS, 2003, p. 10).

28 Escrito na segunda metade do primeiro século antes de Cristo, ¢ considerado o estudo teérico de simetria
mais antigo encontrado.
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O matematico Hermann Weyl (1952), cuja obra teve papel fundamental para o
fortalecimento do estudo de simetria em um sentido moderno e interdisciplinar, apresenta
duas defini¢des de simetria. A primeira destas pode ser relacionada com a interpretagao
grega original: “simétrico significa algo bem-proporcionado, bem balanceado, e simetria
denota aquele tipo de concordancia de varias partes de forma a integrar um todo” (WEYL,
1952, p.3).

A segunda defini¢ao de simetria dada por Weyl, entretanto, ¢ mais proxima a
interpretacdo renascentista, apontando para uma utilizagdo muito mais matematica do

conceito.

A imagem do balanco prové um elo natural para um segundo sentido no qual
a palavra simetria ¢ usada nos tempos modernos: simetria bilateral, a simetria
do esquerdo e direito, que é tdo evidente na estrutura dos animais,
especialmente o corpo humano. Agora, esta simetria bilateral ¢ estritamente
geométrica e, em contraste com a no¢do vaga de simetria discutida
anteriormente, um conceito absolutamente preciso. (WEYL, 1952, p. 4).

Com o intuito de demonstrar o uso de simetria nas artes e também esclarecer a
importancia do conceito para a filosofia e matematica, Weyl (1952) utilizou-se de
esculturas, pinturas e obras arquitetonicas para exemplificar as formas simétricas. De
acordo Weyl, “simetria, seja na forma ampla ou limitada de defini¢ao de seu significado,
¢ uma ideia pela qual o homem, através das eras, tentou compreender e criar ordem,
beleza e perfeigao.” (WEYL, 1952, p. 5).

Embora a defini¢do de simetria seja “absolutamente precisa” e “estritamente
geométrica”, sua aplicacdo nas artes ndo ¢ tao rigida, sendo tratada maleavelmente para

prover maior liberdade artistica.

Existe uma ampla concordancia entre os historiadores da arte e estetas de
varias escolas de que a simetria matematica nao ¢ de forma alguma um ideal a
ser abordado por artistas. Se teoricos da arte tratam de simetria, seu sentido
difere consideravelmente da forma com que cientistas e matematicos tém em
mente. [...] Teoricos da arte usam simetria principalmente no senso de
propor¢ao ou harmonia. Até mesmo se eles falam de planos espelhados, eles
ndo querem dizer formas de reflexdo simétrica matematica, mas sim um
balango entre dois lados em termos de elementos de composigdo, cores, ou
contetdos simbolicos. (SCHUMMER, 2003, p. 88-89)

Existem ainda trés conceitos relacionados: assimetria; dissimetria e antissimetria.
O primeiro ¢ usado para definir a auséncia de simetria. “Falamos de assimetria quando

nenhuma das caracteristicas de um objeto dado exibe simetria” (DARVAS, 2007, p. 21).
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O segundo, dissimetria, diz respeito a uma quebra da simetria presente, seja em uma
caracteristica ou em um detalhe no interior da simetria. Darvas (2007, p. 21) exemplifica
a dissimetria com “a macaneta de uma porta, uma bolha em um diamante, uma sarda em
um rosto”. Este conceito ¢ muito importante para as artes, visto que uma simetria
exaustiva pode resultar em uma reducao do potencial criativo do artista, que se tornara
refém de sua propria criagao.

A Figura 5 contém um papel recortado chiné€s com um par de patos mandarins que
possui simetria bilateral (YU, 1989, p. 1019). Varias dissimetrias sdo perceptiveis, sendo
a mais evidente localizada na parte inferior da imagem: os patos estdo sobre objetos

diferentes.

Figura 5 - Papel recortado chinés com um par de patos mandarins.

O ultimo conceito relacionado ¢ o de antissimetria: “falamos de antissimetria
quando uma caracteristica ¢ preservada ao ser transformadaem seu oposto” (DARVAS,
2007, p. 23). Um exemplo cléssico ¢ o Taijitu (Figura 6), representacao chinesa do yin-
yang, que possui uma simetria rotacional de 180° em que hé a inversao das cores: o branco

vira preto, o preto vira branco (YU, 1989, p. 1009).

Figura 6 - Taijitu, representagao grafica do yin-yang.
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Destes trés conceitos, ¢ a relagdo entre a simetria e a assimetria que proporciona
uma maior discussdo, principalmente por se tratarem de dois opostos. No artigo “Sobre o
problema de simetria nas artes visuais”, de 1949, Dagobert Frey afirma: “simetria
significa descanso e vinculo, assimetria, movimento e desprendimento, uma ¢ ordem e
lei, a outra arbitrariedade e acidente, uma ¢ rigidez formal e restri¢ao, a outra ¢ vida,
divertimento e liberdade.” (apud WEYL, 1952, p. 16).

De fato, sdo dois polos que nao trabalham de forma independente, sendo a
assimetria necessdria para que a simetria seja compreendida, complementada®’. Como
afirma Adorno, “a assimetria, segundo o seu valor linguistico-artistico, s6 pode conceber-
se em relacdo a simetria; uma prova muito recente disso sdo os fendOmenos que
Kahnweiler chama fendmenos de distor¢do em Picasso.” (ADORNO, 1993, 181). O
mesmo discurso pode ser encontrado na fala de Frey, que argumenta: “o agente decisivo
[da composi¢do artistica] encontra-se na tensdo entre simetria e assimetria, entre o
descansar em si e direcionamento exterior, entre equilibrio e impeto, entre repouso e
movimento, entre ser e devir.” (FREY apud SCHUMMER, 2003, p. 89).

A Tabela 1, apresentada por McManus (2005, p. 160), sumariza as propriedades
psicologicas e estéticas entre simetria e assimetria como descritas por historiadores e
filosofos no decorrer da historia. De acordo com McManus (2005, p. 160), tais
propriedades sdo facilmente demonstraveis. No interior desta tabela, a primeira dualidade

2

repouso € movimento, sintetiza as demais.

Tabela 1 - propriedades psicologicas e estéticas entre simetria e assimetria nas artes visuais

Simetria Assimetria
Repouso Movimento
Ligacdo Desprendimento
Ordem Arbitrariedade
Lei Acidente
Rigidez formal Vida, jogo
Restricdo Liberdade
Tédio Interesse
Quietude Caos
Monotonia Surpresa
Fixacdo Separacdo
Estase Fluxo
Simplicidade Complexidade

2 A distingdo entre simétrico e assimétrico ja est4 presente em nosso imaginario, de forma com que nio
seja explicitamente necessaria a apresentacdo de duas figuras, uma simétrica e outra assimétrica, para que
nossa compreensao da simetria seja concretizada.
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Gombrich (1982, p. 58) utiliza um folheto para fotégrafos amadores, representado
na Figura 7, a fim de demonstrar visualmente estas propriedades. O folheto contém dois
barcos: o da esquerda no centro da imagem e entre duas colunas; o da direita afastado do
centro e cercado por apenas uma coluna. Gombrich afirma: “um barco fotografado no
centro de uma fotografia parecerd em calmaria, um exibido fora do centro aparentara

mover-se.” (GOMBRICH, 1982, p. 55-58).

Figura 7 - Demonstra¢do de Gombrich (1982, p. 58) da sensagdo de movimento da assimetria.

Como salientado por McMannus (2005, p. 161-2), ha diferencas entre as duas
gravuras: as velas do barco da direita aparentam mais esvoagantes do que as do anterior,
como se estivesses sendo infladas pelo vento. A Figura 8 contém este mesmo exemplo,
porém manipulado, de forma com que o barco seja exatamente o mesmo nas duas imagens
(a Figura 8a contém o barco original da direita duplicado, enquanto que na Figura 8b o
barco duplicado estava na imagem que representava o repouso). De acordo com
McMannus (2005, p. 162), o efeito permanece convincente, confirmando que a diferenca

entre os barcos ndo influencia a percepcao de repouso € movimento proposta.
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Figura 8 - Demonstra¢do de Gombrich (1982, p. 58) modificada para que possua barcos semelhantes.

r

Gombrich (1982, p. 58) afirma que este efeito ¢, evidentemente, aplicavel a
imagem de um barco, pois faz sentido a sugestao de que um barco esteja se movimentando,
0 que ndo aconteceria com uma arvore. Para Gombrich, isto cria um “estranho paradoxo
— o entendimento de movimento depende da clareza de sentido, mas a impressdo de
movimento pode ser reforcada por falta de clareza geométrica.” (GOMBRICH, 1982, p.
58).

A oposigdo entre simetria e assimetria também € comentada pelo psicélogo Rudolf
Arnheim, apontando para as mesmas dualidades supracitadas. Fica evidente, portanto,

como a oposi¢do entre simetria e assimetria tem fundamental papel na arte e estética.

Simetria significa descanso e fixagdo, assimetria significa movimento e
separacdo. De um lado ordem e lei, do outro arbitrariedade e possibilidade; de
um lado rigidez e compulsao, do outro vivacidade, diversdo e liberdade. [...] A
diferenca entre simetria e assimetria ¢ evidentemente a mera relagdo entre
balango e for¢a direcionadas. De um extremo, a relagdo transformaria para a
rigidez e completo repouso; no outro, transformaria para a igualmente
assustadora informalidade e caos. Em algum lugar na escala entre estes dois
extremos, todo estilo, todo individuo e toda obra de arte encontra seu local
particular. (ARNHEIM apud SCHUMMER, 2003, p. 89).
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2.2 Formas geométricas de simetria

Weyl (1952) trabalha com quatro formas de simetria: bilateral, translacional,
rotacional e ornamental. De acordo com Paulo de Tarso Salles (2009, p. 42), as trés
primeiras formas sdo de identificagdo mais simples na musica por se tratarem de formas
bidimensionais. Uma forma possui simetria quando esta, apos sofrer uma operacao de
simetria, mantém partes correspondentes ou congruentes, conservando uma forma
invariante (ROHDE, 1997, p. 9). Rohde (1997) lista cinco operagdes simples de simetria:
translagdo; reflexdo; rotagdo; inversao e dilatacdo. Por ter um discurso mais proximo a
arte, detalharemos a simetria a partir do conceito de forma simétrica, demonstrando as
operagdes de simetria que produzem cada uma das trés primeiras formas apresentadas por

Weyl (1952).

2.2.1 Simetria Bilateral

Como mencionado anteriormente, a simetria bilateral ¢ considerada por Weyl
(1952) como o segundo sentido comumente dado a palavra simetria. A operacdo de
simetria necessaria para a formacdo da simetria bilateral ¢ a reflexdo: uma forma
geométrica possui simetria bilateral quando, aplicando-a sobre um plano e tragando um
eixo no seu centro, ha a reflexdo de suas metades. Para cada ponto da forma, havera um
ponto mapeado®® na mesma distancia no lado oposto ao eixo. Tomando a letra M como
exemplo: ao tragarmos um eixo no seu centro (Figura 9a), a primeira metade da letra é
idéntica a segunda, porém refletida. Como podemos ver na Figura 9b, cada ponto x tera

um ponto equivalente a uma distancia -x do eixo central.

30 Mapeamento ¢é a transformagdo em outro. Como afirma Weyl, “um mapeamento é definido sempre que
uma regra ¢ estabelecida de forma com que todo ponto p é associado com uma imagem p’” (WEYL, 1952,
p. 5, tradugdo nossa).
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b)

Figura 9 - Simetria bilateral da letra M.

Um exemplo desta simetria na arte pode ser vista no Poliptico de Baroncelli, de
Giotto e sua escola, feito em 1334 para a Capela Baroncelli, localizada na Basilica de
Santa Cruz, Florenga (Figura 10). Nas artes, o conceito de simetria ndo € tao estrito como
na matematica, portanto, os santos e anjos pintados nos painéis laterais nao sao idénticos
aos presentes no lado oposto. Porém, o sentido da simetria bilateral permanece presente.
A dissimetria se faz presente nesta obra, ou seja, a simetria ¢ quebrada em um detalhe ou
caracteristica. Como levantado por McManus (2005, p. 164-165), apenas um dos santos
do lado esquerdo esta virado para a dire¢dao oposta, mostrando sua face esquerda ao invés

da direita.

Figura 10 - Poliptico de Baroncelli (Giotto, 1334).
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Os ornamentos em torno do poliptico, por sua vez, apresentam duas formas de
simetria: bilateral, com centro entre as asas de cada anjo (como demonstra a Figura 11),

e simetria translacional, que sera vista a seguir.

< n
Q@ 1

Figura 11 - Detalhe do ornamento em torno do Poliptico de Baroncelli (Giotto, 1334).

Outra operagao de simetria que produz simetria bilateral ¢ a inversdo. Ao contrario
da reflexdo, que opera em apenas dois quadrantes de um plano cartesiano, a inversao
necessita dos quatro quadrantes para ser demonstrada. A letra Z pode ser utilizada como
exemplo de simetria bilateral por inversao, como demonstra o exemplo da Figura 12. Por
tratar-se de uma operagdo que opera nos quatro quadrantes, os pontos sdo representados
por pares ordenados. Para todo ponto (x,y) pertencente a letra, haverd um ponto oposto (-
X,-y). Ao tracarmos uma linha entre os dois pontos, esta linha passard, necessariamente,

pelo centro de simetria.

Figura 12 - Simetria bilateral por inversao da letra Z.



59

Como menciona Rohde (1997, p. 16), a operacao de inversao pode ser considerada
duas reflexdes sucessivas: um espelhamento tendo o eixo X como centro de simetria
seguido por um espelhamento tendo o eixo Y como centro. A operacao de inversao
também pode ser tratada como uma operagao de rotacdo de 180°, que serd demonstrada

posteriormente.
2.2.2 Simetria translacional

Transla¢do pode ser entendida como “movimento de um sistema fisico no qual
todos os seus componentes se deslocam paralelamente ¢ mantém as mesmas distancias
entre si” (HOUAISS; VILLAR, 2009, p. 1868). A Figura 13 demonstra uma operagao de

translagdo. O ponto A sofreu uma translagao para o ponto A’, o ponto B para B’ e o ponto

C para C’. Podemos nomear estas trés translacdes como vetores®': 44'; BB'; CC'.

Considerando que os trés vetores possuem a mesma direcao e tamanho, podemos afirmar
que sao equivalentes. O vetor BB' ¢ uma transla¢ao do vetor A4'. Tendo em vista que o

vetor CC' é uma translagdo de BB' , também pode ser considerado translagdo de AA'.

Isto se da devido ao fato das translagdes formarem um grupo (WEYL, 1952, p. 45).

A B C

Figura 13 - Exemplo de translagdo com vetores.

A Figura 14 apresenta dois exemplos de translacdo possiveis em uma
ornamentacdo unidimensional, assim como apresentados por Weyl (1952, p. 48). A
Figura 14 contém a translacdo de uma seta, denominada pelo motivo a, cinco vezes.
Como mencionado anteriormente, da mesma forma que a segunda seta ¢ uma translagao
da primeira seta, e a terceira da segunda, a terceira continua sendo uma translacdo da

primeira seta. J4 a Figura 14b contém um motivo a que, além de transladado cinco vezes

31 Vetor é uma quantidade que necessita grandeza, diregio e sentido para sua especificacio completa.
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consecutivas, possui simetria bilateral de reflexdo, sendo as marcagdes x os possiveis

centros simétricos>>.

< a >
a > > > > >
< a >
b Hp KNP XN X HP XN ———

Figura 14 - Exemplos de translagdo em padrdes unidimensionais de ornamentagao.

Este ¢ um tipo de forma simétrica muito comum em ornamentos, molduras de
quadros, faixas de vasos, colunas arquitetonicas, entre outros. O ornamento do Poliptico
de Baroncelli (Figura 10 e 11) une a simetria translacional com a bilateral, como a descrita
na Figura 14b.

A Figura 15 contém um padrao de entalhamento em pedra chinés da Dinastia Wei
do Norte (3t%#), que governou a o norte da China do ano 386-534 A.D. (YU, 1989, p.

1011). Este padrao contém simetria translacional, porém as translacdes estao sobrepostas,

tendo o motivo transladado iniciado antes do término do motivo anterior.

UERREREY

Figura 15 - Padréo de entalhamento em pedra chinés (YU, 1989, p. 1011).

2.2.3 Simetria Rotacional

Toda forma, quando submetida a uma rotagao de 360° em torno de um eixo central,
retorna para a posi¢ao original. E possivel afirmar que uma forma possui simetria

rotacional quando no decorrer desta operagdo ela apresentar ao menos uma congruéncia.

32 Como o ornamento do Poliptico de Baroncelli (Figura 11).
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Tomando como exemplo o padrao de entalhamento em madeira chinés da Figura 16,
podemos ver que ao efetuar uma rotacao de 180°, a imagem resultante ¢ idéntica a original
(YU, 1989, p. 1025). Neste caso, temos uma simetria rotacional de 2-vezes. Para
encontrar o angulo em que héa congruéncias, basta efetuar a operagdo 360°/n, sendo n o

nimero de congruéncias.

Figura 16 - Padréo de entalhamento em madeira chinés com a imagem de duas criangas (YU, 1989, p.
1025).

Como mencionado anteriormente, pode-se pensar também que a imagem da
Figura 16 passou por uma operacao de inversao, como demonstra a Figura 17. Enquanto
o olho e a ponta do pé da crianga superior encontram-se, respectivamente, nos pares
ordenados (3,7) e (8'2,3'4), o olho da crianga inferior encontra-se no par (-3,-7) e a ponta

do pé no par (-8'2,-3%).

Figura 17 - Operagédo de inversao no padrdo de entalhamento em madeira chinés com a imagem de duas
criangas.
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O cata-vento da Figura 18 ¢ outro exemplo de simetria rotacional. Como existem
quatro congruéncias, a cada rotagdo de 90° resultara em uma imagem semelhante a

original. Dizemos, portanto, que possui uma simetria rotacional de 4-vezes.

Figura 18 - Cata-vento.

A vpintura Lizard (No. 56)3 de Maurits Cornelis Escher, datada de 1942,
possibilita a visualizacdo de diversas simetrias rotacionais (Figura 19). A primeira
simetria possivel ¢ de 2-vezes, tendo como eixo o ponto de encontro dos rabos dos
lagartos: apos 180° haverd outro lagarto de mesma cor. O segundo eixo possivel
encontra-se no mesmo ponto, mas tomando a unido entre as patas dianteiras direita dos
lagartos, também de 2-vezes e de mesma cor. J4 tomando como eixo de simetria a conexao
entre as patas dianteiras esquerda, havera uma simetria rotacional de 6-vezes: a cada 60°
de rotacdo havera um lagarto, porém de cor diferente, caracterizando uma dissimetria.

Cada uma destas simetrias ocorre diversas vezes na pintura.

33 Disponivel para visualizagdo no endereco <http://www.mcescher.com/gallery/symmetry/no-56-lizard/>.
34 Para facilitar a localizagdo deste eixo, a jungdo entre as patas de trés cores assemelha-se a um cata-vento.
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Figura 19 - Lizard (No. 56) de Maurits Cornelis Escher.

2.3 Simetria inversiva aplicada a musica

A simetria na musica pode ser vista em varios ambitos, dependendo do elemento
que o pesquisador observa. Pode-se, por exemplo, falar a respeito de simetria na forma,
tendo como exemplo mais basico a forma ternaria A-B-A. A forma minueto e trio também
possui este tipo de simetria, sendo a forma ternaria do minueto simetricamente separada
pela forma A-B-A do trio. J4 a forma arco, ABCBA, possui a parte C como centro de uma
simetria bilateral. Ainda observando a forma, mas com uma visdo mais focada no interior
destas, ¢ possivel tratar a repeti¢do de uma melodia como uma simetria translacional.

Este trabalho esta focado na busca de simetria no ambito das alturas, procurando

por relagdes simétricas que estejam organizando as notas de uma composicao.
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2.3.1 Panorama historico e origem

Por ter como principal objetivo de estudo obras pds-tonais, faz-se necessaria uma
contextualizagdo acerca do tratamento harménico na musica moderna. A expansdo da
tonalidade no romantismo tardio provocou uma insustentabilidade do sistema tonal,
tornando-se necessaria a formulacdo de novas linguagens e correntes. Como afirma
Griffiths (1987, p. 23), houve uma grande variedade de meios e objetivos para a formagao
de novas linguagens e correntes musicais, estando estas em permanente expansdo. O
romantismo germanico foi seguido pelo expressionismo de Schoenberg, Berg ¢ Webern,
culminando no atonalismo livre e, posteriormente, no dodecafonismo. A oposi¢dao a
hegemonia germanica resultou no impressionismo na Franga, no primitivismo de
Stravinsky, e em diversas outras correntes. Como afirma Elizabeth Travassos, “alguns
encontraram saida no retorno aos cléssicos. Outros, como os russos € os magiares, sO
podiam voltar-se para a musica popular, onde jaziam estilos antigos ignorados pelas elites
europeizadas.” (TRAVASSOS, 1997, p. 57).

E importante ressaltar que, embora os compositores estivessem se aventurando
em novos universos, elementos constituintes do sistema tonal ¢ da tradi¢cdo de escrita
musical permaneciam presentes em suas obras. Entretanto, muitas vezes estes elementos

eram manipulados e utilizados de forma diferenciada.

Algumas musicas do Século XX parecem incitar o uso da analise tonal
tradicional. Muito da musica de Stravinsky, Bartok, Berg, e mesmo
Schoenberg tem um tipo de sonoridade tonal, a0 menos em algumas passagens.
Mas sob inspe¢do minuciosa, geralmente observamos que a teoria tonal tem
pouco a nos dizer acerca da maioria das musicas do Século XX. Quando os
compositores do Século XX criam uma sonoridade tonal, eles geralmente o
fazem usando meios ndo tonais (STRAUS, 1990, p. 105).

Uma das formas de oposicdo ao sistema tonal se deu a partir da utilizagdo de
estruturas simétricas ao invés de estruturas harmonicas. No artigo Symmetrical
Formations in the String Quartets of Béla Bartok, publicado no ano de 1955 e que iniciou
a discussao a respeito de formagdes simétricas na musica, Perle (1995, p. 189) afirma que
a origem desta pratica estd no impressionismo, sendo popularizada a partir da difusao
deste movimento. Inicialmente, estas formagdes simétricas eram derivadas da divisao da
oitava em partes iguais. O autor aponta que estas foram “apropriadas pelos musicos

comerciais e eventualmente elaboradas e exploradas por certos excéntricos musicos como
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um método de composi¢ao superior e aperfeicoado, tdo conveniente € moderno quanto
comida congelada pré-cozida.” (PERLE, 1995, p. 189). Esta ferramenta, na musica
impressionista, era limitada e utilizada para “suspender temporalmente o efeito de tom
central, para neutralizar qualquer tendéncia de movimento e para dar menos énfase a
caracteristicas motivicas e procedimentos de desenvolvimento.” (PERLE, 1995, p. 191).

Além do impressionismo, Perle (1995, p. 190) ressalta a presenca de organizagdes
simétricas na escola nacionalista Russa, citando obras de Glinka, Borodin, Rimsky-
Korsakov e Mussorgsky. Aproximadamente trinta anos depois, Antokoletz (1984, p. 2-
13) analisou trechos de pegas destes mesmos compositores, demonstrando formagdes
simétricas. Ao tratar dos antecedentes histéricos da linguagem musical de Bartok,

Antokoletz afirma:

[...] na musica dos nacionalistas russos, impressionistas franceses e
compositores hungaros (Kodaly assim como Bartdok), ha um elo comum na
tendéncia para as constru¢des pentatonica e modais de musica folcldrica, tais
constru¢des formando uma base nao-funcional em que uma nova forma de
tonalidade (ou senso de prioridade de classe de altura) ¢ estabelecida. [...]
Enquanto formagdes simétricas contribuiram para a dissolucdo das funcdes
tradicionais da tonalidade, elas também contribuiram para o estabelecimento
de novos meios de progressdo. (ANTOKOLETZ, 1984, p. 3-4).

Embora o sistema tonal tenha inimeros elementos que possuem simetria em sua
constitui¢do — tais como o acorde diminuto, o ciclo de quintas, dentre outros — ele ¢
baseado na assimetria, na oposicao entre as fungdes tonica e dominante, que proporciona
a sensacao de tensao e repouso. Tal oposi¢cdo garante a musica dinamicidade e movimento.
Ja a organizacao das alturas em torno de um eixo simétrico proporciona uma sensacgao de
estaticidade, haja vista que ndo ha uma direcionalidade, uma resolug¢do previsivel, de
forma com que a tensdo ndo implique em um posterior repouso € vice-versa.

Ao tratar da utiliza¢ao de acordes que possuem formagao simétrica, Perle afirma
que “devido a sua auto-evidente estrutura, tais acordes [simétricos] tendem possuir um
carater em certa medida estavel, o que sugere seu emprego como ponto de origem ou
destino de uma progressao harmonica. A propria progressao pode ser simétrica” (PERLE,
1991, p. 26). Para justificar sua proposi¢cdo, Perle (1991) apresenta trés formacgdes
utilizadas como acordes finais de movimentos em obras atonais de Webern (Op. 7, No.

3)*°, Schoenberg (Op. 19, No. 2) e Berg (Op. 5, No. 1)*°.

35 Perle indica como se o acorde fosse da Segunda das Quatro Pecas para Violino e Piano, mas o acorde
conclui a Terceira pega.
36 Estes trés acordes sdo analisados posteriormente.
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Compreendendo a percep¢ao musical como culturalmente influenciada, em que o
ouvinte escuta “materiais musicais” e no apenas “parametros puros” (DIBBEN, 2003),
acreditamos ser possivel a audi¢io da simetria inversiva®’. Dentre as categorias de
simetria inversiva detalhadas no capitulo 4, algumas sdo mais facilmente perceptiveis,
como a simetria expansiva. Muitas vezes, entretanto, a sensagao auditiva provocada esta
mais relacionada com a auséncia da funcionalidade tonal, haja vista a dualidade entre
estes dois sistemas e a utilizagdo da simetria inversiva como oposi¢do ao sistema tonal.
Novamente, ressaltamos que o ouvinte precisa estar culturalmente preparado para a
audicdo da funcionalidade tonal.

E possivel tragar um comparativo, portanto, com a relagdo entre a percepgio de
simetria e assimetria nas artes visuais®®. Para além do sentido da visdo, a utilizacdo de
simetria na musica também provoca a sensa¢do auditiva de estabilidade, repouso. Logo,
o compositor pode explorar a oposi¢do estética entre simetria e assimetria, utilizando
elementos tonais em determinados trechos da composi¢ao, assim como momentos em que
a simetria seja organizadora das alturas.

Do ponto de vista analitico, a teoria da centricidade atonal surgiu na segunda
metade do Séc. XX e tornou-se uma das principais teorias analiticas para a muasica pos-

tonal.

A possibilidade de encontrarmos notas que funcionem como “centros tonais”,
mesmo em linguagens atonais, levou alguns autores a generalizar o principio
da centricidade para outras correntes do atonalismo. Em situacdo de bastante
prestigio encontramos as teorias de George Perle. [...] A principal contribuigdo
de Perle foi perceber que, em muitas composi¢des atonais, havia uma estrutura
geral que privilegiava o principio de simetria entre a forma original e invertida
da série. (COELHO de SOUZA, 2009, p. 143).

Embora seja uma teoria langada em meados da década de 1950 com o artigo de
George Perle (1995, p. 189-205), nas décadas seguintes, com o lancamento de dois livros
do mesmo autor (PERLE, 1977; 1991), ela teve sua difusdo. Elliott Antokoletz, discipulo
de Perle, também teve papel fundamental na consolidacdo da simetria inversiva com a
publicacao de um livro a respeito da musica de Béla Bartok (ANTOKOLETZ, 1984).

Com base nas ideias apresentadas por estes dois autores, diversos analistas

encontraram relagdes simétricas em obras de varios compositores, porém, sem que

37 No decorrer de minhas pesquisas a respeito da simetria inversiva, a percep¢io destas estruturas foi,
gradativamente, se tornando mais clara. Portanto, observo que a percep¢ao deste material sonoro como uma
estrutura estavel também ¢ culturalmente influenciada.

38 Discutida anteriormente na secdo 2.1.
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existisse uma metodologia tinica para a descoberta e apresentagdo das simetrias. “A no¢ado
de simetria inversiva informou um grande namero de estudos a respeito de obras do inicio
da atonalidade, embora um procedimento analitico que seja genericamente aplicavel
ainda esteja a ser desenvolvido.” (JOHNSON, 1978, p. 219).

Enquanto a Teoria dos Conjuntos, cunhada por Babbitt (1961) e Forte (1973) e,
posteriormente, sumarizada por Straus (2013), possui uma sistematizacdo de seu
conteudo, tornando-se a principal ferramenta para a analise de musica pds-tonal, a
simetria inversiva ainda carece de consolidacao metodologica.

No Brasil, a utilizagdo desta teoria remete apenas ao inicio do Séc. XXI, sendo,
portanto, uma teoria que tem aplicagcdo recente em estudos brasileiros (FALQUEIRO,

2013, p. 139).

Um dos grandes obstaculos para pesquisadores brasileiros ¢ a ndo existéncia
de uma sintese a respeito da simetria inversional, sendo necessaria a busca em
autores estrangeiros. Na mesma medida, ndo hd uma padronizagio a respeito
de uma metodologia analitica a seu respeito, o que exige aos analistas uma
breve explicagdo de seu método, seus termos, graficos, entre outros, resultando
em consideravel perda de espago para a analise e seus resultados, o que ¢
agravado em trabalhos curtos, como artigos e ensaios. (FALQUEIRO, 2013,
p- 139).

Desde minha pesquisa de mestrado, proponho uma consolidagdo metodologica
desta teoria (FALQUEIRO, 2012; FALQUEIRO, 2013; FALQUEIRO, 2014) ¢ a difusao

desta na area de analise musical.

2.3.2 Simetria inversiva em colecoes

Ao contrario do que o nome sugere, a simetria inversiva ndo esta relacionada com
a operacdo de inversao da geometria ¢ matematica. De fato, ela consiste em uma simetria
bilateral que possui operacdo de reflexdo em que o mapeamento ocorre de forma
diferenciada, como serda demonstrado posteriormente. A origem do termo encontra-se na
propria teoria musical, sendo proveniente da tradicional operagdo de inversdo de uma

linha de notas®”, em que h4 a transformagdo de um intervalo por outro de mesmo valor,

3 E importante fazer a distingdo entre a operagdo mencionada € a operagdo de inversdo realizada em
intervalos. Nesta ultima, ha apenas a alteracao da ordem, ndo importando o contorno: ter¢a maior torna-se
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mas com a alteracdo de sua direcionalidade. “Ao inverter uma linha de notas, a ordem ¢
preservada e o contorno € revertido — cada intervalo entre notas ascendente ¢ substituido
por um descendente e vice-versa.” (STRAUS, 2013, p. 47).

Na Teoria dos Conjuntos, ao inverter uma linha de classes de notas, a inversao ¢
efetuada em torno de Do: a classe de notas 3 inverte-se 3 semitons abaixo de 0, resultando
em 9 (STRAUS, 2013, p. 14). A operacao de inversdao de um conjunto ¢ tratada como
uma operagdo composta por envolver tanto a inversao quanto a transposi¢ao. Ela ¢
expressa como Tnl: inversdo e transposi¢ao a algum intervalo n (STRAUS, 2013, p. 14).
O valor n também pode ser denominado como niimero de indice, sendo este o valor que
deve ser adicionado a inversio da classe de nota original em torno de D6*.

Ao pensarmos uma cole¢do de alturas, podemos afirmar que esta possui simetria
inversiva quando: 1) “pode ser analisada em dois segmentos, um deles a inversao literal
do outro” (PERLE, 1991, p. 26); 2) “podem mapear-se inteiramente neles proprios por
inversdo” (STRAUS, p. 93). De fato, ambas as definicdes se complementam, pois para
que uma seja verdade, a outra necessariamente o serd. Diversos conjuntos possuem esta
caracteristica, embora haja controvérsias a respeito de sua contabilidade: Straus (2013, p.
93) afirma que ha setenta e nove com esta propriedade; Perle (1995, p. 190) relata a
existéncia de 80 conjuntos entre 3 e 9 notas; Cohn (1988, p. 24-5) contabiliza 94 conjuntos.

O primeiro dos trés acordes que foram utilizados por Perle (1991, p. 29) para
demonstrar acordes simétricos conclusivos ¢ analisado na Figura 20 - Acorde final da
Terceira das Quatro Pecas para Violino e Piano (Op. 7) de Webern.Figura 20. O
encadeamento das vozes (Figura 20a) explicita a sobreposi¢ao de dois ou mais segmentos
relacionados por inversdo, caracteristica apontada por Perle (1991, p. 26) para definir a

simetria inversiva. Os conjuntos em forma normal*!

foram escritos na partitura. A
exemplo b da Figura 20 demonstra a relagdo de inversdo entre os dois segmentos
sobrepostos, tendo 7 como numero de indice. J4 a Figura 20c demonstra a segunda
defini¢dao, o mapeamento do conjunto em si mesmo apos uma operacao de inversao T7I.

Por fim, o item d contém a forma prima*? do conjunto e demonstra os intervalos entre as

uma sexta menor; quinta justa torna-se uma quarta justa. O termo inversdo também ¢ utilizado na musica
para designar a alteracdo da fundamental de um acorde.

40 Para uma discussio mais profunda a respeito da operagdo de inversdo, ver Straus (2013, p. 47-55).

4! Forma mais compacta de escrita de um conjunto de classes de notas. Para encontrar a forma normal de
um conjunto, ver Straus (2013, p. 37-41).

42 Representagdo da classe de conjunto, sendo a forma mais normal entre o conjunto e sua inversio. A forma
prima sempre ¢ iniciada com 0 e é representada entre parénteses (STRAUS, 2013, p. 56-63).



69

classes de notas. O resultado, 12121, possui um espelhamento em torno do semitom

central.

Figura 20 - Acorde final da Terceira das Quatro Pegas para Violino e Piano (Op. 7) de Webern.

O acorde final do Op. 19 No. 2 de Schoenberg esta transcrito na Figura 21, tendo
seu conteudo intervalar analisado como o acorde anterior. Os dois segmentos, [Mi), Sol,
Si] e [Ré, Faz, Siy], sdo relacionados por Til, TsI ou Tol**, sendo a primeira destas
operacdes demonstrada na Figura 21b. Ja o item ¢ da Figura 21 demonstra o mapeamento
do conjunto em si mesmo apo6s a operagao Til, sendo as operagdes TsI e Tol igualmente
possiveis. Por fim, a Figura 21d apresenta sua forma prima e o espelhamento dos

intervalos, 13131, em torno do semitom central.

Figura 21 - Acorde final da Segunda das Seis Pequenas Pecgas para Piano (Op. 19) de Schoenberg.

4 Isto se da devido a ampla simetria do conjunto.
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A simetria inversiva, entretanto, ndo ¢ encontrada apenas em colegdes, sendo
possivel que trechos melddicos ou acompanhamentos também estejam organizados em
torno de um eixo simétrico. A seguir, as propriedades geométricas da simetria inversiva
serdo apresentadas, assim como ferramentas metodoldgicas para sua andlise e

representacao.

2.3.3 Por uma metodologia unificada

Como mencionado anteriormente, a simetria inversiva consiste de uma simetria
bilateral ao pensarmos sua relagdo com as formas geométricas de Weyl (1952).
Inicialmente, podemos imaginar um eixo contendo as doze alturas, como demonstra a
Figura 22. Cada ponto deste eixo possui um semitom de distancia para o seguinte. Abaixo
as alturas também foram adicionados seus valores em notagdo com inteiros* (integer
notation), ferramenta que teve fundamental importancia para o nascimento da Teoria dos
Conjuntos e seu fortalecimento. Para a simetria inversiva, esta ferramenta se mostrara de

suma importancia.

Figura 22 - Eixo contendo as 12 alturas.

Teremos, portanto, algo semelhante ao eixo das abscissas de um plano cartesiano.
Basta adicionar um eixo perpendicular (referente ao eixo das ordenadas) em algum ponto
para que o completemos. A Figura 23 demonstra uma das possibilidades, tragando o eixo

entre as notas Fa e Faz (5 e 6).

44 Representacdo das notas musicais através de numeros. Assumindo D6 como 0 torna-se possivel associar
as classes de alturas ao valor referente a sua distdncia, em semitons, de D6. D6 1 =1, Ré =2 e assim por
diante. Como afirma Straus (2013, p. 5), “os nimeros inteiros sdo tradicionais na musica (numeros de baixo-
cifrado, por exemplo) e Tteis para representar certas relagdes musicais. Nunca faremos coisas com os
inteiros que ndo tenham significado musical. Nao dividiremos inteiros, porque, embora dividir 7 por 11
faga sentido numérico, dividir Sol por Si ndo faz muito sentido musical. Outras operagdes aritméticas,
entretanto, provar-se-do musicalmente uteis. [...] Usaremos niimeros ¢ a aritmética para modelar aspectos
interessantes da musica que estudamos”.
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DO Doz Ré Ré: Mi Fa | Faz Sol Sol: La Las Si
4

5 6 7 & 9 10 11

Figura 23 - Adi¢do de um eixo vertical entre as alturas Fa (5) e Faz (6).

Ao contrario do plano cartesiano, que possui inteiros positivos a direita do eixo e
negativos a esquerda, mantém-se o nome da altura e também sua notacao com inteiro. A
partir deste eixo, ¢ possivel agrupar as alturas em pares que possuam a mesma distancia
ao eixo central tragado, resultando nos pares: Fa e Faz; Mi e Sol; Réz e Solg; Ré e La; Doz
e Lag; D6 e Si. Podemos afirmar, entdo, que as alturas destes pares mapeiam-se em torno
deste eixo, ou seja, sao simetricamente relacionadas. Um possivel nome para este eixo
seria o par de alturas mais proximo: Fa-Faz. Entretanto, um segundo par possui apenas
um semitom de distancia entre as duas alturas: D6-Si. Isto se da porque, ao contrario do
plano cartesiano, em que temos infinitos numeros de cada lado do eixo, estamos limitados
a doze alturas sobrepostas de forma ciclica®. Estes dois eixos terdo sempre um tritono de
distancia entre si, ja que a divisdo das doze alturas resulta neste intervalo*.

J& a representacdo das alturas em inteiros apresenta uma caracteristica peculiar: a
soma da notacdo com inteiros dos membros de cada par sera sempre igual. A soma de 5
(Fa) com 6 (Faz), por exemplo, resulta em 11; a soma de 4 (Mi) com 7 (Sol), também
resulta em 11%7. Isto nos d4 uma nova possibilidade de nomenclatura*: eixo de soma 11.
O uso da soma evita a distingdo entre o eixo e sub-eixo, visto que ambos sdo representados
pela mesma soma (FALQUEIRO, 2013). Todos os eixos tragados entre duas alturas terdo

soma impar, considerando que alturas adjacentes serdo sempre representadas por um

45 Sobreposigdo de oitavas.

46 Em minha disserta¢do, propus nomear como eixo aquele que ¢ priorizado musicalmente, enquanto o eixo
oposto era tratado como sub-eixo, visando contribuir “para o entendimento da formagao simétrica e também
proporcionando interessantes reflexdes a respeito da maneira como tais pares sdo utilizados” (FALQUEIRO,
2012, p. 46).

47 Caso o resultado nfo seja entre 0 e 11, basta realizar a operagdo de modulo 12 (mod 12), ou seja, adicionar
ou subtrair 12 até que o resultado encontre-se entre 0 ¢ 11 (STRAUS, 2013, p. 5-6).

* No decorrer do trabalho, os eixos serdo nomeados com a combinacdo destas duas possibilidades de
nomenclatura. O eixo em questdo seria nomeado como eixo 11 (Fa-Fa#). Para uma discussdo mais profunda
acerca das vantagens e desvantagens de cada possibilidade de nomenclatura, ver Falqueiro (2013).
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nimero par e outro impar — e a soma com esta caracteristica sempre resultard em um
nimero impar.

E possivel recriar este eixo em uma partitura ao sobrepor duas melodias
cromaticas em sentido opostos, tendo o par central como notas iniciais, como demonstra
a Figura 24. O elemento ciclico fica evidente neste exemplo. A partir do sexto par,
teremos a repeti¢io destes mesmos pares retrogradados e invertidos*, como demonstram

as setas.

Figura 24 - Formag@o do eixo de soma 11 (Fa-Faz) na partitura.

Ha também a possibilidade de tragarmos o eixo das abcissas exatamente sobre
alguma altura. O eixo vertical adicionado a Figura 25 coincide com a altura Mi (4). Os
pares resultantes que possuem a mesma distancia ao eixo sao: Réz-Fa, Ré-Fas, Doz-Sol,
Do-Solz, Si-La. Como o eixo esta sobreposto a altura Mi, considera-se um par de uma
tinica altura®®: Mi-Mi. O mesmo ocorre com a altura LA, um tritono acima, por onde o
sub-eixo esta sobreposto. A soma de todos os pares € 8, sendo este eixo, portanto,
nomeado como eixo 8 (Mi-Mi).

Todos os eixos que coincidem com uma altura terdo soma par. Isto se da pois o
par central ¢ uma altura duplicada, ¢ a soma de dois nimeros pares ou dois nimeros

impares sempre resultara em um nimero par.

Laz Si Do Do: Ré Ré: N*i F& Fé: Sol Sol: L& La:

1'01'10123F5?558910

Figura 25 - Adigdo do eixo vertical sobre a altura Mi (4).

4 Neste caso, no sentido de inversio de intervalos.
50 Considerar estas duas alturas como pares, € ndo apenas uma altura Unica, € justificavel devido a
nomenclatura por soma do eixo: para que o resultado seja 8, € necessaria a soma de dois valores de Mi (4).
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Para gerar esse mesmo eixo em partitura (Figura 26), basta efetuar o mesmo
procedimento realizado anteriormente: sobrepor uma escala cromatica ascendente com
outra descendente, ambas iniciando no par central. Neste caso, as escalas iniciardo com a
altura Mi. Por ser um eixo de soma par, o sétimo par serd sempre o sub-eixo (um tritono
acima) e os pares seguintes serdo idénticos aos anteriores, porém retrogradados € com o

intervalo invertido (caracteristica identificada pelas setas).

Figura 26 - Formag&o do eixo de soma 8 (Mi-Mi) na partitura.

Também ¢€ possivel realizar a operacao inversa: encontrar os centros de um eixo a

artir do valor de sua soma. Dada uma soma #, o eixo inversivo se localizara nas alturas
9
% e % + 6. Quando o eixo for de soma par, o resultado desta operagdo serd um nimero

inteiro®!. Para os eixos impares, o resultado serd um niimero racional. Neste ultimo caso,
ignora-se a casa decimal e o eixo estara localizado entre a altura resultante e a altura
seguinte?.

Ao todo, ha a possibilidade de doze diferentes eixos, sendo seis pares e seis
impares. De acordo com Straus (2013, p. 151), “os doze eixos inversivos tém o potencial
para funcionarem como as doze tonalidades maiores/menores da tonalidade tradicional,

incluindo a possibilidade de que a musica possa ‘modular’ de um eixo para outro.”

51 Tendo como exemplo o eixo de soma 10: 10/2=5 (F4). 10/2+6=11 (Si).
52 Tomando o eixo de soma 9 como exemplo: 9/2=4,5 (Mi-F4). 9/2+6= 10,5 (L4$-Si).
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2.3.4 Representacio grafica

Tal qual a musica atonal, a simetria inversiva evita a hierarquizagdo das alturas™.
Nosso sistema de escrita musical, baseado no pentagrama, contém implicitamente
diversas destas hierarquias, sendo a mais visivel a diferenciagdo entre alturas. Em um

artigo a respeito da nova musica escrito em 1920, Bartok afirmou:

Em concluséo, apenas uma palavra sobre nossa notago. Ela foi criada baseada
no sistema diatonico, e — exatamente por essa razdo — ¢ totalmente inapta para
a reprodugdo escrita de musica atonal. Os acidentes, por exemplo, significam
uma alteragdo do grau diaténico, Aqui, agora, ndo ¢ uma questdo de alteragdo
ou ndo-alteragdo dos graus diatdnicos, mas de doze semitons de mesmo
valor.[...] Seria desejavel ter & disposicdo uma notacdo com doze simbolos
similares, na qual cada um dos dozes tons possuisse um simbolo equivalente,
para evitar a necessidade de notar determinados tons exclusivamente como
alteragdo de outros. Por enquanto, entretanto, esta invengdo espera por seu
inventor. (BARTOK, 1976, p. 459).

A notacdo com inteiros aproxima-se do desejo de Bartok, porém limita-se a
questdes analiticas (FALQUEIRO, 2012, p. 37). A visualizagdo da simetria na partitura ¢
obscurecida, portanto, por estas hierarquias. Uma das possibilidades para a representagao
de colecdes simétricas ¢ a utilizagdo do “mostrador de relogio circular”, como denomina
Straus (2013, p. 6). A Figura 27 contém a representagdo da simetria por mostrador de
relogio dos acordes utilizados por Perle (1991, p. 29) para exemplificar formagdes
simétricas®*. Nele, as alturas circuladas sdo aquelas presentes na colegdo. A simetria
reflexiva é evidenciada pelas linhas, que demonstram o eixo de simetria e os pares

relacionados.

53 E possivel tratar de centricidade na musica atonal (STRAUS, 2013, P. 144), o que poderia gerar uma
hierarquizagdo. Entretanto, ndo hé a necessidade de existéncia desta hierarquia, podendo haver trechos em
que ha a omissdo do par central. Ja a musica tonal ¢ baseada em diversas hierarquias, como a diferenciagédo
funcional de notas de uma escala (sensivel, mediante), fungdes harmonicas, graus harmonicos, tonalidades
proximas, entre outras.

5% Os dois primeiros acordes s3o analisados nas Figuras Figura 20 e Figura 21.
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Figura 27 - Representagdo em mostrador de reldgios dos acordes dados por Perle (1991, p. 29) como
exemplo de formagdes simétricas.

Este tipo de representacdo ¢ muito eficaz para a visualizagdo de simetria em
cole¢des, visto que o parametro tempo ndo ¢ caracterizado. Contudo, ha trechos musicais
em que a simetria encontra-se distribuida no decorrer do tempo, como na Figura 28. Este
exemplo contém uma reducao para piano da abertura da Cena do Relogio, da 6pera Boris
Godunov (1871) de Mussorgsky, como apresentado por Antokoletz (1984, p. 5). Embora
seja caracterizada pela alternancia entre dois acordes dominantes com nona (B9 e Ez9),
“sdo as propriedades simétricas intervalares que sdo exploradas nesta passagem”

(ANTOKOLETZ, 1984, p. 5).

Figura 28 - Redugdo de Antokoletz de trecho do segundo ato de Boris Godunov, de Mussorgsky
(ANTOKOLETZ, 1984, p. 5).

A Figura 29 apresenta a transcricdo em mostrador de relégio do trecho acima.
Todas as alturas do trecho estdo relacionadas em torno do eixo 0 (D6-D6). Como pode
ser observado, ha uma cristalizagdo temporal da simetria, ndo transmitindo o carater de

alternancia entre o eixo e o sub-eixo, centro do segundo compasso (Fas-Faz).
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Figura 29 - Representagdo em mostrador de relogio da Figura 28, que possui eixo de soma 0 (D6-Do).

Em minha dissertagdo de mestrado (FALQUEIRO, 2012, p. 38-41), propus a
utilizacao de graficos altura/tempo, tendo como inspiracao os graficos de Bernard (2008).
Desta forma, tornou-se possivel fixar uma linha diferente para cada altura, removendo as
hierarquias inerentes ao pentagrama. Enquanto a notacdo musical tradicional tem carater
prescritivo (SEEGER, 1958, p. 186), ou seja, ¢ voltada para uma posterior interpretagao

do material escrito, os graficos altura/tempo sao descritivos (AROM, 1991, p. 170).

Intuitos parecidos na musicologia brasileira podem ser encontrados nas
analises de Tatit (1994), que, embora ndo utilize os nomes das notas por estar
focado na semiotica musico-textual, apresenta as letras das musicas
organizadas de forma a cada linha representar um semitom. Villa-Lobos fez
uso de um grafico ainda mais proximo utilizando um papel milimetrado “para
fixar a melodia do contorno das montanhas” (VILLA-LOBOS, 1946, p. 533).
O compositor ainda aproxima-se da notago por inteiros ao utilizar uma coluna
com o identificador “ordem numérica”, comeg¢ando com a nota La como
nimero 1 (FALQUEIRO, 2012, p. 40).

O carater temporal ¢ preservado parcialmente, visto que nao ha a representagao
estrita do tempo musical, mantendo-se apenas a ordenacdo das alturas no decorrer do
trecho. Esta escolha se deu para que a visualizagdo da simetria seja mais concisa. Outra
reducio realizada nos graficos diz respeito a equivaléncia de oitava >° e,

. 56 ~
consequentemente, ao conceito de classes de notas>®. As alturas sao enquadradas em uma

Unica oitava ou até mesmo em uma tessitura menor (area de abrangéncia do grafico),

sendo que as suas classes sdo representadas na primeira coluna. Devido a equivaléncia

35 Este conceito ja estd presente na notagdo musical tradicional, em que o mesmo nome ¢ dado as notas
relacionadas por oitavas devido as semelhangas sonoras e por serem funcionalmente equivalentes
(STRAUS, 2013, p. 1).

%6 Originalmente em inglés pitch class, o termo foi traduzido como classe de notas por Bordini (STRAUS,
2013). Este conceito esta relacionado ao termo anterior: como nomeamos as notas com equivaléncia de
oitava com o nome, elas fazem parte da mesma classe. Entretanto, o conceito de classe de notas é abstrato.
Uma classe de nota ndo ¢ uma coisa unica, mas o conjunto de diferentes notas separadas por uma ou mais
oitavas (STRAUS, 2013, p. 2-3).
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enarmonica’’ e para facilitar a leitura e relagdo do grafico com a partitura, os nomes das
notas sdo transcritos como escritos na partitura: caso o compositor opte por Faz ao invés
de Sol, sua opcao serd mantida também na transcri¢ao, ainda que ambas sejam escritas na
mesma linha’®,

Elementos graficos, tais como setas, linhas e circulos, serdo utilizados para
auxiliar na demonstragdo de conjuntos, acordes, direcionalidade de movimentos e,
principalmente, identificacdao das alturas simetricamente relacionadas. A explicagdo de
suas fungdes estard sempre presente no texto. Para além, propomos a utilizagao de cores
similares para representar as alturas de cada par, intentando uma melhor visualizac¢do da
estrutura simétrica®’.

A Figura 30 contém a transcri¢ao altura/tempo da Figura 28. Por se tratar do eixo
de soma par, as linhas ao redor do eixo (D6-D9) sdo mais espessas, da mesma forma que
as linhas ao redor do sub-eixo (Fa:-Fas), sendo estas ultimas, porém, tracejadas. Ao
contrario do mostrador de relogios, o grafico ressalta tanto a oposi¢do entre eixo e sub-
eixo — um enfatizado no primeiro compasso € o outro no segundo — como as relagdes

entre as alturas, sendo os pares unidos por linhas curvas.

3 Ré= Ré= Ré= Ré=
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1 |Doz
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Figura 30 - Transcri¢do em grafico altura/tempo da reducdo de Boris Godunov.

O carater temporal do grafico altura/tempo tem fun¢do muito mais clara na Figura

31, que contém a série inicial da Suite Lirica de Alban Berg. Por ser uma série

57 Para a musica pos-tonal e para a simetria inversional, notas enarménicas sdo equivalentes: tanto Mi)
quanto Réz fazem par com Fa em um eixo de soma 8 (Mi-Mi), descrito nas Figura 25 e 26. J4 para a musica
tonal, estas notas possuem fungdes diferentes (STRAUS, 2013, p. 3).

58 Liduino Pitombeira (2008, p. 90) utiliza grafico altura/tempo semelhante, porém sem o nome das alturas,
limitando-se ao elemento grafico. Embora facilite a visualizagdo da simetria, a leitura musical é dificultada
(FALQUEIRO, 2013, 144-5).

59 As cores foram selecionadas para que um padrio de variagdo fosse mantido mesmo quando impressa em
preto e branco.
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dodecafdnica, todas as classes de notas se fazem presentes, de forma com que um

mostrador de relogios estaria completamente preenchido.

Figura 31 - Série inicial da Suite Lirica de Berg (ANTOKOLETZ, 1984, p. 22).

Ja o grafico altura/tempo ressalta relacdes simétricas entre as alturas da série.
Desta vez, o eixo tem soma impar (9). A linha entre o eixo (Mi-Fa) e a linha entre o sub-
eixo (Si)-Si) sdo mais espessas, embora esta Ultima seja tracejada. O grafico demonstra
como os pares simétricos sao utilizados sequencialmente, alternando a proximidade entre
eixo e sub-eixo, sendo estes polarizados no inicio e fim da série. Fica evidente, portanto,
a construgdo simétrica da série. O guia para a criagao de graficos altura/tempo anexado a
esta tese baseia-se neste exemplo, demonstrando o passo a passo para a sua construcao a

partir de uma planilha base®.
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Figura 32 - Transcrigdo em grafico altura/tempo da série da Suite lirica (FALQUEIRO, 2012, p. 61).

Estas duas formas de representagdo descritas, mostradores de relogios e graficos
altura/tempo, possuem aplicagdes particulares. No decorrer da tese, os mostradores serao
utilizados para a demonstragdo de simetria em colecdes de referéncia, conjuntos e escalas,
enquanto que os graficos altura/tempo serdo utilizados para demonstrar trechos em que a

simetria opera em melodias, acompanhamentos, progressdes de acordes, entre outros.

% Disponivel no enderego <https:/drive.google.com/open?id=0B6vA_JYOfLOrVUUwbWN4c3dsQUk>.
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2.4 Metaeixo simétrico

O conceito de metaeixo simétrico foi desenvolvido em minha dissertacao de
mestrado (FALQUEIRO, 2012, p. 80) e caracteriza-se pela ampliagdo da simetria
inversiva para o nivel estrutural de uma composi¢do. Ao tratarmos do valor da soma dos
eixos como os valores das alturas em notagao com inteiros, torna-se possivel tracar um
eixo em um plano (mesmo procedimento realizado na Figura 22). Deste modo, eixos
simétricos podem ser organizados simetricamente em torno de um metaeixo, sendo o
prefixo meta- indicador desta transcendéncia (FALQUEIRO, 2014a, p. 31).

Os metacixos podem operar em dois ambitos: (1) simetria entre eixos
temporalmente organizados em uma secdo, configurando um metaeixo estrutural; (2)
simetria entre eixos sobrepostos em um mesmo momento musical, operando
simultaneamente. Denominado como metaeixo local, ¢ localizado, portanto, em simetrias
planificadas, uma das categorizacdes de simetria apresentadas no capitulo 4, e tem como
caracteristica principal a potencializagao do efeito da simetria do trecho.

O metaeixo opera, portanto, em um nivel estrutural abstrato, sendo os eixos
simétricos relacionados em pares, € ndo as notas musicais que formam tais eixos. A Figura
33 contém uma série de conjuntos simétricos organizados em torno de eixos de somas

diferentes: os dois primeiros de soma par, 6 ¢ 10, e os tltimos de soma impar, 5 ¢ 1.

Figura 33 - Conjuntos simétricos (FALQUEIRO, 2014a, p. 31).

Ao representar estes mesmos conjuntos em mostradores de relogio (Figura 34),

torna-se possivel observar uma rotagdo do eixo no sentido anti-horério. Este movimento
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de rotacdo dos eixos ja pode ser considerado uma relagdo, mas nado demonstra nenhuma

conexdao direta entre eles.

Figura 34 - Representagdo em mostradores de reldgio dos conjuntos do Exemplo 29 (FALQUEIRO,
2014a, p. 32).

A Figura 35, em contrapartida, apresenta um grafico eixo/tempo®! destes mesmos
conjuntos. Uma relagdo simétrica em torno do metaeixo de soma 11 torna-se visivel: o
primeiro e terceiro conjuntos formam o par 5-6; o segundo e o quarto conjuntos formam

o par 1-10.

W= |wa=]2

=
|

Figura 35 - Grafico eixo/tempo dos conjuntos da Figura 33.

Como mencionado anteriormente, as alturas de um metaeixo ndo precisam
necessariamente encontrar-se em torno de um eixo inversivo de mesma soma. A Figura
36 apresenta uma forma incorreta de representagdao, pois consiste em um grafico
altura/tempo. Embora todas as alturas estejam presentes, ndo ¢ evidente nenhuma relagao

simétrica entre elas.

61 Semelhante ao grafico altura/tempo, porém com a representagdo de eixos inversivos ao invés de alturas.
Como ndo ha mais uma relagdo direta com as alturas da partitura, ndo se faz necessario o nome das notas
no grafico, permitindo que seja escrito no campo do eixo simétrico sua caracteristica musical: primeiro
tema, acompanhamento, fugatto, etc.
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Exemplos musicais de metaeixo estardo presentes nos proximos capitulos, haja
vista a sua presenca em obras de Béla Bartok (FALQUEIRO, 2012; FALQUEIRO,
2014a; FALQUEIRO, 2014b). Na mesma medida, os eixos inversivos encontrados nas

obras de Villa-Lobos foram relacionados, resultando na descoberta de diversos metaeixos.
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3 SIMETRIA INVERSIVA EM OBRAS DE BELA BARTOK

Como mencionado anteriormente, a teoria da simetria inversiva teve como
principal objeto de estudo inicial trechos de obras de Béla Bartok. Assim, suas obras
constituem-se como um potencial ponto de referéncia para a anélise de simetria em obras
de outros compositores, como no presente caso, Villa-Lobos.

Como salientado por Perle (1995, p. 189), a origem impressionista®” da simetria
inversiva baseia-se na divisdo da oitava em partes iguais, contrastando-se da divisdo
desigual da oitava da musica tonal, em que “a divisao fundamental derivou-se da quinta
justa, que serviu como a base da fungao harmonica de fundamental e como o intervalo
estrutural primario das triades maiores e menores. Por sua vez, a quinta justa da triade foi
desigualmente dividida em ter¢as maiores e menores” (ANTOKOLETZ, 1984, p. 67-
68)%. O resultado tedrico da divisio da oitava em partes iguais é denominado como ciclos
intervalares. Em 1920, Berg enviou uma carta a Schoenberg contendo uma matriz de
ciclos intervalares, que Perle (1995) denominou como matriz geradora de ciclos
intervalares de Berg (Berg’s master array of the interval cycles), aqui replicada na Figura
37. No texto da carta, Berg (apud PERLE, 1995, p. 207) diz: “querido amigo, deparei-me
com a singularidade acima por acaso. Uma frivolidade teérica”®*. Para Perle, entretanto,
esta “frivolidade” reflete uma caracteristica significativa e persistente em sua linguagem
musical, tendo como exemplo inicial de sua teoria uma passagem da Opera Wozzeck
(1931), retirada da terceira cena do Segundo Ato (Figura 38), em que hd um alinhamento
ascendente de séries de ciclos intervalares — semitons no Violoncelo Solo, tons inteiros
no Obog¢, tercas menores na Viola Solo ¢ ter¢as maiores no Clarinete —, com excecao do

Violino Solo, que executa um padrao irregular.

62 A simetria inversiva, entretanto, pode ser encontrada em composi¢des europeias anteriores ao
impressionismo e musicas de outras culturas. Perle refere-se, portanto, a origem da utilizagdo sistematica
destes elementos por compositores ocidentais.

63 “The fundamental division was derived from the perfect fifth, which served as the basis of harmonic root
function and as the primary structural interval of major and minor triads. In turn, the perfect fifth of the
triad was unequally divided into major and minor thirds” (ANTOKOLETZ, 1984, p. 67-68).

64 “Dear friend, I came upon the above oddity by chance. A theoretical trifle”. “Lieber Freund, ich bin durch
Zufall auf obige Eigentiimlichkeit gekommen. Eine theoretische Spielerei” (BERG apud PERLE, 1995
[1977], p. 207).
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Figura 38 - Passagem da Cena 3 do Segundo Ato de Wozzeck (PERLE, 1995, p. 209).

Na mesma medida, para Bartok, ciclos intervalares e segmentos simétricos
derivados possuem uma grande importancia na estrutura em larga-escala
(ANTOKOLETZ, 1984). Destes segmentos simétricos, sobressaem-se trés colecdes
denominadas células X, Y e Z, sendo as duas primeiras assim nomeadas por Perle
(1995[1955]) e a ultima por Treiler (1959). A Figura 39 contém uma instancia de cada
célula em sua forma prima. A célula X ¢ derivada do ciclo de segundas menores,
resultando em um tetracorde cromatico e possui eixo de simetria em suas duas alturas
centrais. A célula Y deriva-se do ciclo de tons inteiros, possuindo forma prima 4-21
(0246). Ja a célula Z, de conjunto 4-9 (0167), ¢ derivada da sobreposi¢ao de dois ciclos
intervalares, de quarta justa e segunda menor. Assim, a forma¢do da célula Z pode ser
pensada tanto como duas segundas menores a uma distancia de quarta justa, quanto como
a sobreposicao de duas quartas justas separadas por um semitom (além de haver a
concatenagdo de dois tritonos). Por conter dois ciclos intervalares, a célula Z pode ser
pensada em dois eixos de simetria distintos, de soma 7, evidenciado pela célula do terceiro

compasso da Figura 39, ou de soma 1, do quarto compasso.
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Figura 39 - Células X, Y e Z.

Para além desta associacdo a simetria a partir da linguagem musical da Europa
Ocidental — impressionismo francés e atonalismo vienense —, a simetria também pode ser
encontrada na base da musica camponesa do Leste Europeu. As cangdes coletadas por
Bartok e os demais pesquisadores da época foram divididas em trés distintos grupos: “(1)
melodias no estilo antigo, (2) melodias de diferentes épocas que nao sdo homogéneas em
estilo, e (3) melodias no estilo novo” (BARTOK, 1976, p. 60). As cangdes do estilo antigo
compunham apenas 9% do repertoério coletado® e tinham como principais caracteristicas
a coloragdo arcaica e o ritmo parlando-rubato, uma forma mais recitativa de canto. Tais
caracteristicas justificavam a hipotese destas melodias serem remanescentes de uma
cultura musical antiga, mantida viva pela classe camponesa. Outro fator a potencializar a
hipotese de que as cangdes deste grupo eram mais antigas era a utilizagdo prevalecente
da pentatonica menor, demonstrada na Figura 40a. Esta escala difere-se da pentatonica
russa (Figura 40b) e da chinesa (Figura 40c), que, embora possuam as mesmas notas,
trazem diferentes ordenacdes (FALQUEIRO, 2012, p. 46). A colegdo resultante, 5-35
(02479), possui simetria inversiva, de maneira que todas as trés escalas estdo organizadas
em torno de um eixo simétrico. Porém, a pentatonica hiingara ¢ a inica em que a simetria

¢ evidenciada pela ordenacgdo de suas alturas.

Figura 40 - Escala pentatonica hungara (a), russa (b) e chinesa (c).

A escala pentatonica hingara serviu como base para o desenvolvimento do
cromatismo modal, uma das principais caracteristicas da musica hiingara do inicio do

século XX (BARTOK, 1976, p. 376). Em suas Harvard Lectures, Bartok trata desta nova

5 As hipoteses de Bartok para a pequena porcentagem de cangdes do estilo antigo estdo relacionadas ao
aparecimento de um novo estilo durante o século XIX que, pouco a pouco, foi substituindo o antigo e
também pelo fato de que muitas cangdes eram relacionadas a ceriménias e, com o desaparecimento destas,
as cangoes a elas relacionadas também desapareceram.
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forma de se pensar o total cromatico, baseada na sobreposi¢do de escalas modais e
diferente da expansao do cromatismo do século XIX, de onde surge o atonalismo vienense.
A justaposi¢ao da pentatonica com os trés modos menores predominantes — edlio, dorico
e frigio — resulta em uma escala simétrica que possui material central em tons inteiros e
suas extremidades cromadticas, como podemos ver na Figura 41. Desta forma, as duas
tergas menores da pentatonica sao preenchidas por notas cromaticas: a segunda maior € a
sexta maior do modo doérico, a sexta menor do modo dorico e a segunda menor do modo

frigio. O resultado intervalar é 1-1-1-2(-)2-1-1-1%°.

%)H
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Figura 41 - Escala polimodal e seu contetdo intervalar.

Além de estar presente no cerne da formagdo da musica camponesa hingara, em
minha pesquisa de mestrado (FALQUEIRO, 2012) foram encontradas can¢des hungaras
que foram utilizadas como exemplos de musica folclorica em textos de Bartok, em que
as alturas da melodia estdo organizadas em torno de um eixo de simetria, tal qual o
resultado empregado por Bartok em suas composigdes. Uma delas, uma cangdo do estilo
antigo coletada em 1914 no condado de Maros-Torda, atualmente parte da Roménia,
expressa a simetria intrinseca da escala pentatonica hungara e foi transcrita por Bartok
em seu artigo Hungarian Folk Music (BARTOK, 1976, p. 61-62), reproduzida aqui na

Figura 42 e com sua transcri¢do em grafico altura/tempo na Figura 43.

%6 Os parénteses indicam o centro da simetria.
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Figura 42 - Can¢do camponesa Kdszonom édesem, hogy eddig szerettél, coletada por Bartok.

A cancgdo tem como alicerce as trés notas centrais da pentatonica, sendo que a
primeira frase contém exclusivamente estas trés alturas. A primeira frase da melodia ¢
terminada com a utilizacao de duas notas ornamentais em semicolcheia, que no grafico
estdo representadas na cor cinza e também com colunas mais estreitas. A centralidade da
nota D¢ entre os polos Si}, e Ré ¢ clara, de forma com que estd organizada em torno do
eixo de soma 0. A segunda frase € iniciada por um ornamento ascendente, uma oposi¢ao
a maneira como a primeira frase havia sido concluida, formando uma simetria estrutural
a conectar a nova frase com a anterior. Neste ornamento, a nota Mi € adicionada como
nota de passagem, sendo explicitado por Bartok em seus textos a utilizacdo de sextas e
segundas em tempos fracos em cangdes do estilo antigo. A tessitura da cangdo ¢
expandida para F4, alcancada pelo ornamento, sendo tratada, portanto, como nota inicial
da frase, embora ainda haja a prevaléncia das notas Sip, D6 e Ré. As duas tltimas frases
sdo muito parecidas, com apenas uma modificagdo na ornamentacao de suas terminagoes.
Elas sdo iniciadas por ornamento ascendente semelhante ao da frase anterior, conduzindo
para a nota Si). A ultima nota da pentatonica a ser executada ¢ a nota Sol, terminacao
destas duas ultimas frases e oposta simetricamente ao Fa da segunda frase, que ainda ndo
havia sido complementado. Portanto, a primeira frase pode ser considerada como
estabilizante da simetria, ja que possui apenas o par central 0-0 (D6-D9) e o par 2-10 (Ré-
Sip), estruturalmente balanceada posteriormente pela oposi¢do simétrica entre a segunda
frase, que possui apenas a altura 5 do par 5-7 (Fa-Sol), e as duas ultimas frases, que

complementam o par com a terminag¢ao na altura 7 (Sol).
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Figura 43 - Grafico altura/tempo de Kdszonom édesem, hogy eddig szerettél.

3.1 Quatorze bagatelas op. 6: n. 2

Uma das passagens mais utilizadas para exemplificar a simetria na musica de
Bartok ¢é o inicio da Bagatela n. 2 de seu Op. 6 (14 bagatelas)®’. Nos primeiros compassos
da peca, seu tema ¢ apresentado sobreposto a um ostinato executado pela mao direita do
piano. Este ostinato € caracterizado pelo intervalo de segunda maior das alturas 8 e 10,
que formam um par do eixo de soma 6. O tema desenvolve-se a partir da oposi¢ao entre
duas linhas cromaticas intercaladas, uma ascendente iniciando pela altura 11 (Si) e outra
descendente iniciada por 7 (Sol). Os pares simétricos do eixo de soma 6 sdo, portanto,
executados sequencialmente até o quarto compasso, em que o sub-eixo 3-3 (Mi)-Mip) ¢
alcangado, como demonstra o grafico da Figura 44. H4 uma quebra da simetria nas

ultimas notas do tema, pois apenas a linha inferior descendente ¢ mantida.

Figura 44 - Bartok, /4 Bagatelas, Op. 6, Bagatela n. 2 (comp. 2-4).

67 A partitura completa pode ser encontrada em
http://imslp.org/wiki/14 Bagatelles, Op.6 (Bartok, Béla).
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Figura 45 - Grafico altura/tempo da Bagatela n. 2 (comp. 2-4)
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Entretanto, no compasso 6 e inicio do compasso 7, a linha inferior executa as 5

alturas que compunham a superior. Compreendemos esta linha cromatica como uma

dissimetria do eixo de soma 6, porém, também pode ser entendida como um novo material

simétrico, desta vez com eixo de soma 2, como demonstra a Figura 47. Ha, portanto, uma

ambiguidade simétrica. O eixo de soma 6 ainda ¢ reiterado no inicio da transi¢cao para um

episodio contrastante, sendo esta iniciada pelo par 1-5 (Ré)-Fa) e pela primeira vez em

que a altura coincidente com o eixo de simetria, L4, ¢ executada. Assim, o eixo, que até

entdo se caracterizava como um eixo por auséncia, ¢ finalizado com sua execugao.

n 1 T 1 1 I T T 1 I T 1 1 I T 1 1 I 4 1 1 ) - 1 -
1 1 1 1 1 L i 11 1 1 L
moltorit.  Smorsando
p—— e
_ A A
.I 1 L™ %ﬁ 1 1
;”":"G‘l_‘_‘________;-: = bhe == -

’ - ._'_ B — _{ L L

Figura 46 - Bartok, /4 Bagatelas, Op. 6, Bagatela n. 2 (comp. 4-9).
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Figura 47 - Grafico altura/tempo da Bagatela n. 2 (comp. 6-7)

A transicao ¢ marcada pela presenca de dois eixos simétricos sobrepostos, um
composto pelas alturas presentes na melodia da mao direita e o outro nos acordes que a
acompanham. O grafico superior da Figura 48 transcreve a melodia do pentltimo
compasso da Figura 46. As alturas da melodia estdo organizadas em torno do eixo de
soma 2, tendo como eixo o par 1-1 (Ré)-Rép). Os pares 4-10 (Fa)-Sip) e 3-11(Mij-Doy)
complementam o eixo, sendo a simetria evidenciada pela ordenagao das alturas. Ja o
grafico inferior representa o eixo de soma 10 do acompanhamento. Este acompanhamento
¢ composto de duas triades: Mi, menor e D6 maior. Isoladamente, nenhuma possui
simetria, porém, ao opormos uma altura de cada acorde obtemos os pares 0-10 (Do-Si}),

3-7 (Mi}-Sol) e 4-6 (Mi-Sol)).
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Figura 48 - Grafico altura/tempo da Bagatela n. 2 (comp. 8-9).
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A continuagdo da transi¢do ¢ caracterizada pela formacao e imediata quebra de
eixos simétricos, sequencialmente. Os eixos sao formados por instancias da célula Y (tons
inteiros) que atuam como ornamentos para as notas Si, Mi e L4, sendo esta ultima a altura
que serd mantida em ostinato na se¢ao contrastante. Os eixos formados possuem soma 2,
0 e 10, respectivamente. A assimetria também estd presente no c. 10, haja vista a

inexisténcia de simetrias na linha inferior.
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Figura 50 - Grafico altura/tempo da Bagatela n. 2 (comp. 10).

Ao contrario da apresenta¢do do tema, em que a altura L4 era a Gnica ausente e
trabalhava como eixo de simetria, o episdédio contrastante explora esta altura ao maximo
em um ostinato que por vezes € interrompido por um afastamento cromatico ascendente.
Este ornamento ¢ acompanhado por triades, mas que ndo evidenciam uma funcionalidade
tonal. As triades iniciais sdo as mesmas utilizadas nos c. 8 ¢ 9, D6 maior ¢ Mi}, menor, de
forma a operar como eixo de soma 10. Este eixo, porém, ¢ interrompido pela sucessdo de

acordes.
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Figura 51 - Bartok, /4 Bagatelas, Op. 6, Bagatela n. 2 (comp. 12-15).

A transi¢do para o retorno do tema apresenta a mesma particularidade da anterior,
contendo arpejos simétricos cuja simetria ¢ quebrada na ultima nota, como demonstra a
Figura 52. O primeiro arpejo executado pela mao direita tem suas alturas iniciais
organizadas em torno de trés possiveis eixos: de soma 10, possuindo apenas o par central
5-5 (Fa-Fa) e o par 1-9 (D06z-L4); de soma 2, tendo os pares 1-1 (D6z-D6%) e 5-9 (Fa-La);
de soma 6, com os pares 9-9 (La-La) e 1-5 (Do6#-Fa). Isto se deve por ser uma instancia
do ciclo intervalar de ter¢a maior, que resulta em um acorde aumentado. A tltima nota,
Féz, alcangada por um salto ascendente, entretanto, cria uma dissimetria. O segundo e
terceiro arpejos sao formados pela mesma cole¢do de alturas relacionadas por Ti. Ao
considerarmos suas seis notas iniciais, forma-se o conjunto 6-z26 (013578), que possui
simetria inversiva. O segundo arpejo possui, portanto, os pares 1-11 (D6z-Si), 3-9 (Réz-
La) e 4-8 (Mi-Solz) do eixo de 0. Ja o terceiro arpejo encontra-se organizado em torno do
eixo de soma 2, haja vista a transposi¢cao de 1 semitom a cada altura dos pares. Da mesma
forma que o arpejo inicial, a simetria € quebrada com a adi¢ao de um salto ascendente na
ultima nota. O ultimo arpejo, entretanto, ndo possui simetria devido a alteracdo de uma
altura do conjunto anterior, tornando-se o conjunto 6-34 (013579). Assim, a dissimetria

¢ inserida no interior do arpejo, efetuando uma quebra mais forte da simetria.
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Figura 52 - Bartok, /4 Bagatelas, Op. 6, Bagatela n. 2 (comp. 15-18).
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Figura 53 - Grafico altura/tempo da Bagatela n. 2 (comp. 15-16).

O retorno ao tema principal ¢ realizado, no c. 17 (2° compasso da Figura 54), a
partir da transformagao da diade 7-11 (Sol-Si) em 0-11 (Do-Si) e, finalmente, em 2-4 (Ré-
Mi). Esta ultima torna-se no ostinato que acompanha o tema e, da mesma forma como na
apresentacdo do tema, também ¢ um par do eixo de soma 6, porém o par mais proximo
do que foi considerado como sub-eixo no tema inicial. Ha, assim, uma alteragao do centro
de simetria (embora contenha a mesma soma), como se efetuasse uma rotagao deste eixo
simétrico. A inversdo também ocorre no registro, pois o ostinato passa para a mao
esquerda e a melodia a direita. O distanciamento do sub-eixo € iniciado pelo par 1-5 (Ré)-

F4) e seguido pelos pares 0-6 (D6-Soly) e 7-11 (Sol-Si). Por ser uma versao reduzida do
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tema, h4 um salto para o par central 9-9 (L4-L4)®. O retorno do ostinato ao par 8-10 (L4j-
Si)) ¢ efetuado pela presencga deste par concluindo a melodia e pela alternancia das diades
2-4 (Ré-Mi) e 8-10 (La)-Sip). O tema ¢ executado uma tltima vez em sua versao original

a partir do c. 24, como demonstra a segunda metade do grafico da Figura 55.
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Figura 55 - Grafico altura/tempo da Bagatela n. 2 (comp. 18-30).

% Na primeira exposi¢do do tema também ha a presenca do eixo oposto ao ostinato, naquele caso
coincidindo com a altura 3 (Mi)).
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Assim, podemos inferir que a Bagatela n. 2 ¢ amplamente trabalhada em torno do
eixo de soma 6, relacionado ao tema, e possui uma secao contrastante em que Bartok
realiza diversas dissimetrias ¢ assimetrias, construindo uma forma musical A-B-A com

base na oposi¢do entre a simetria (A) e assimetria (B).

3.2 Oito improvisagdes sobre can¢es camponesas hangaras op. 20: n. 3

Outra peca para piano que prové um otimo exemplo das maneiras como Bartok
utilizava a simetria ¢ a terceira das Qifo improvisagoes sobre cangoes camponesas
hungaras op. 20 (1920)%. Porém, ao contrario da Bagatela n. 2, no acompanhamento da
peca a simetria inversiva encontra-se em conjuntos tais quais seriam segmentados em
uma analise a partir da Teoria dos Conjuntos, demonstrando uma maneira distinta do uso
da simetria, em que a organizagdo temporal das alturas nao evidencia a simetria. Para
além, esta improvisagdo sempre me intrigou porque o seu inicio faz-me lembrar da
melodia da obra O trenzinho do caipira, presente na Bachiana brasileira n. 2 (1933) de
Villa-Lobos. Uma anélise mais completa desta obra foi apresentada no XXIV congresso
nacional da ANPPOM (FALQUEIRO, 2014). A cangao na qual a obra foi baseada fora
coletada em Korogy, no condado de Szerém, no ano de 1907 e versa a respeito de uma

nuvem negra a aparecer no céu, transcrita na Figura 56.

Figura 56 - Transcri¢do da cangdo camponesa Imhol kerekodik. Bartok, Oito improvisagoes sobre cangoes
camponesas hungaras, I11.

A obra, de 45 compassos, apresenta esta cancdo trés vezes, as quais serao

denominadas exposi¢des tematicas. Entre a primeira e a segunda exposi¢do tematica ha

A partitura completa pode ser encontrada em
http://imslp.org/wiki/Improvisations_on Hungarian Peasant Songs, Op.20 (Bartok, Béla).
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uma curta transicao (c. 15-17) e um episodio contrastante ocorre entre os c. 25-30. A peca
esta em andamento parlando rubato, um dos estilos de canto da musica dos camponeses,
caracteristico das cancdes do estilo antigo. A respeito de sua textura, podemos inferir que,
por se tratar de uma melodia acompanhada, a primeira textura que viria a mente do
ouvinte seria a homofonia. Bartok, entretanto, ndo utiliza elementos da musica ocidental
tonal ou um acompanhamento regular, criando, assim, uma textura por camadas.

A camada de acompanhamento ¢ caracterizada, na primeira frase da exposic¢ao,
pela presenca exclusiva do conjunto 4-8 (0156) na forma normal [1,2,6,7], como
demonstram os quadros da Figura 57. Este conjunto possui simetria de soma 8, contendo
os pares 1-7 (D6s-Sol) e 2-6 (Ré-Faz). A segunda frase, entretanto, ¢ acompanhada por

elementos assimétricos.

Soma 8

- 7 4-8(0156
Lento, rubato. (- ccs.59 [1,2,6,7] ( )
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Figura 57 - Bartok, Oito improvisa¢ées sobre cangées camponesas hungaras, op. 20, III (comp. 1-9).

Embora a cangdo folclérica origindria desta improvisagdo esteja organizada em
torno do eixo de soma 27 (FALQUEIRO, 2014a, p. 57-58), Bartok a utiliza transposta
para a tonalidade de Ré. Entretanto, a escala ndo resulta em diatonica convencional e, de
acordo com Antokoletz (1984, p. 60-61), pode ser dividida em dois segmentos: o
segmento inicial da escala maior (Ré-Mi-Faz-Sol) e o segmento final da escala menor
(La-Si1,-Do-Ré€). A Figura 58 contém a colegdo de referéncia utilizada na improvisagao,

demonstrando sua simetria em torno do par 7-9 (Sol-L4) do eixo de soma 4.

70 Para facilitar as pesquisas, todas as cangdes coletadas na época eram transpostas para a tonalidade de Sol.
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Figura 58 - Colegdo de referéncia. Bartok, Oito improvisagbes sobre cangées camponesas hungaras, op.
20, IIT (comp. 1-9).

Para além da simetria intrinseca da cole¢ao de referéncia, a simetria também

encontra-se evidente na temporalidade, apresentando uma maneira muito comum de

balanceamento estrutural das frases: a oposicao das frases a partir da utilizagcdo de apenas

uma altura de determinado par em cada uma das frases. A primeira frase possui apenas a

altura Si} do par 6-10 (Féz-Sib) e a altura D6 do par 0-4 (D6-Mi), enquanto a segunda

possui apenas a altura Faz e a altura Mi destes pares, respectivamente. O par 7-9 (Sol-L4)

¢ utilizado como conector das duas frases, evidenciando, também, uma oposicao simétrica.

Para além, o inicio da primeira refor¢a o par central Ré-Ré em seu inicio, enquanto a

posterior afirma o par apenas em sua terminacao.

Lento, rubato. (4. cca. 98)
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Figura 59 - Bartok, Oito improvisagbes sobre cangoes camponesas hungaras, op. 20, III (comp. 1-14).

ﬁ - *!:@#J: -.:Féﬁ :'_Fé

‘z / Ih \\

= e m =
i / S |

Figura 60 - Grafico altura/tempo Bartdk, Oifo improvisagoes sobre cangdes camponesas hungaras, op.

20, IIT (comp. 1-14).
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A segunda exposi¢do temdtica apresenta o tema transposto para a nota
fundamental Fa, mantendo o conteudo intervalar da cole¢do. Por ter sofrido uma
transposi¢ao de trés semitons, o eixo de simetria foi alterado para o eixo de soma 10. Ha
também a mudanca de registro, sendo a camada de acompanhamento alterada para a mao
direita do piano. Baseado no acompanhamento assimétrico da segunda frase do tema, este
¢ caracterizado pela alternancia entre diades, sendo uma das alturas oitavada. As diades
podem ser segmentadas em pares formando os conjuntos simétricos 4-21 (0246), a célula
Y, e 4-17 (0347), como demonstra a Figura 61. Os eixos simétricos possuem soma 2 ¢ 10

nas células Y e soma 7 no conjunto 4-17.

Figura 61 - Bartok, Oito improvisagdes sobre cangées camponesas hungaras, op. 20, III (comp. 18-25).

A secdo contrastante (c. 25-30) também contém eixos simétricos em seus
conjuntos, analisados na Figura 62. O acorde arpejado ornamental que conduz a altura 8
(La#) no c. 26 forma o conjunto 5-33 (02468). Porém, com a adi¢ao da altura D6 no c. 27,
a escala de tons inteiros € completada. Por ser um ciclo intervalar, a escala de tons inteiros
pode conter todos 0s eixos simétricos de soma par’!. Todavia, com o acréscimo das notas
Doz e La no pentagrama superior do c. 26 e a exploracao da nota F4 como pedal no baixo,
forma-se claramente o eixo de soma 10, em torno do par 5-5 (Fa-F4a). A transi¢do para a
terceira exposicdo tematica ¢ realizada por uma melodia que forma o conjunto 5-10
(02346), sendo organizada em torno do eixo simétrico de soma 0. Este mesmo eixo ja
estava sendo preparado pelas triades aumentadas circuladas na Figura 62, que formam os

pares 6-6 (Faz-Faz) e 2-10 (Ré-Laz) do eixo de soma 072,

"' A escala de tons inteiros possui, invariavelmente, todas as suas alturas pares ou todas impares. Como a
simetria é baseada na operagdo de adigdo e a soma de dois nimeros pares ou de dois nlimeros impares tera
como resultado sempre um niimero par, esta escala podera formar apenas eixos de soma par.

72 Por ser um ciclo intervalar, como a escala de tons inteiros, mais de uma soma pode ser encontrada. Porém,
a presenca da melodia com eixo de soma 0 induz, auditivamente, um enquadramento maior a esta simetria.
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Figura 62 - Bartok, Oito improvisagdes sobre cangées camponesas hungaras, op. 20, III (comp. 25-30).

Na terceira e ultima exposicdo temadtica, o tema retorna para a sua tonalidade
original, Ré maior / Ré menor, possuindo simetria de soma 4 e sendo dobrado pelas vozes
extremas (soprano e baixo). As vozes intermediarias, por sua vez, executam um
contraponto que pode ser dividido em duas frases, como demonstra a Figura 63. A
primeira frase gera o conjunto 5-8(02346), possuindo os pares 7-7 (Sol-Sol), 6-8 (Faz-
Lap) e 4-10 (Mi- Si}) do eixo de soma 2. A segunda, por sua vez, gera o conjunto 4-

26(0358) e contém os pares 1-5 (Ré)-Fa) e 8-10 (Sols-Si)) do eixo 6.

Figura 63 - Bartok, Oito improvisa¢des sobre cangées camponesas hungaras, op. 20, III (comp. 31-38).

A obra ¢ concluida por uma coda em que ha o retorno para o conjunto inicial
[1,2,6,7], executado diversas vezes em forma blocos sonoros, ressaltados na Figura 64.
Na camada superior, por sua vez, este conjunto ¢ trabalho em diferentes transposi¢des e
inversoes, ora sequencialmente, ora entrecortados ou sobrepostos, como segmentado na
Figura 65. Por fim, o conjunto 3-9(027) reaparece na melodia do c. 47, produzindo uma
entrada falsa para uma possivel reexposicao do tema, mas ha uma interrup¢ao brusca para

os tetracordes finais.
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Figura 64 - Bartok, Oito improvisagdes sobre cangées camponesas hungaras, op. 20, III (comp. 39-45).

Figura 65 - Bartok, Oito improvisagdes sobre cangoes camponesas hungaras, op. 20, III (comp. 39-45).

Esta improvisacdo, portanto, estd amplamente baseada em simetrias, tendo poucos
momentos em que a assimetria ¢ utilizada para gerar movimento, efeito criado também

pela alterag@o de eixos simétricos.

3.3 Quarteto de Cordas n. 3

Como mencionado anteriormente, as simetrias presentes no Quarteto de Cortas n.
3 foram analisadas e demonstradas em minha dissertagdo de mestrado (FALQUEIRO,
2012), sendo que aqui serdo revisitados os excertos musicais que mais contribuem para a

compreensdo deste elemento tanto na obra como na linguagem composicional de Bartok.
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Embora seja dividida em 4 secdes, Prima parte, Seconda parte, Ricapitulazione
della prima parte e Coda, ha a recomendagdo para execucao continua, sem interrupgdes
entre as partes. Embora seja utilizado o termo recapitulagao para definir o retorno ao
carater da Prima parte, esta se¢ao ndo representa uma repeti¢ao literal ou variada da parte
antecessora, como presente nas composi¢des do auge do sistema tonal e da forma sonata,
mas sim como uma revisao resumida desta, uma espécie de releitura do material musical
(FALQUEIRO; PIEDADE, 2010, p. 1422; BERNARD, 2008, p. 17). A partir da analise
realizada (FALQUEIRO, 2012), foi possivel fazer também uma relagdo entre estas duas
secdes a partir das maneiras como operavam as simetrias, sendo que estas sao diferentes
das encontradas na Seconda Parte e Coda.

Nos compassos iniciais, Bartok apresenta a génese de todo o quarteto: o motivo
principal, que serd elaborado mais detalhadamente no primeiro tema da Prima Parte e
utilizado recorrentemente durante toda a obra (PERLE, 1955; ANTOKOLETZ, 1994;
FALQUEIRO, 2009; FALQUEIRO; PIEDADE, 2010). Este motivo também ¢ a base
para a criacdo do motivo da recapitulacio (FALQUEIRO, 2009; FALQUEIRO;
PIEDADE, 2010). A peca € iniciada por um acorde cromatico em entradas gradativas do
violoncelo, viola e segundo violino, respectivamente (Figura 66). Este tetracorde ¢
mantido por seis compassos e sugere um acompanhamento pedal de gaitas de fole, tipico
no Leste Europeu (ANTOKOLETZ, 1993, p. 260). Sobre este acompanhamento, uma

melodia altamente expressiva executada pelo primeiro violino.
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Figura 66 - Bartok, Quarteto de cordas n. 3, Prima parte (comp. 1-6).

O total cromatico esta presente nestes seis compassos. Ha, porém, uma oposi¢ao
entre as alturas do acompanhamento e da melodia, sendo as alturas presentes exclusivas
a uma destas camadas. As colecdes formadas sdo cromaticas e estdo representadas na
Figura 67. Esta divisdo do total cromatico em dois segmentos resulta em uma simetria de

soma 5, estando um par central da simetria presente em cada segmento.
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Figura 67 - Conteudo intervalar do tetracorde e octacorde iniciais do Quarteto n. 3.

Embora esta simetria possa ser visualizada rapidamente no acompanhamento, a
melodia explora temporalmente a simetria de uma forma muito mais complexa. A
melodia pode ser dividida em duas frases, criando uma sensa¢do de pergunta e resposta.
Esta sensacgdo pode ser justificada pelo ponto de vista da simetria, pois hd uma oposi¢ao
simétrica entre as duas frases. A forma mais evidente de oposi¢do simétrica seria
utilizagdo do material melddico da primeira frase invertido, porém, esta operagdo tende a
reduzir o “potencial criativo” por ser uma repeticdo. Em um artigo publicado em 2011
(FALQUEIRO; PIEDADE, 2011), procuramos demonstrar como seria a repeticao
invertida da primeira frase, tanto na escrita musical quanto na audi¢@o. O resultado da
operagdo ¢ demonstrado na Figura 68, sendo as alturas sublinhadas no gréafico aquelas
pertencentes a segunda frase. Como resultado, a manutencao de diversas caracteristicas
presentes na melodia original foram encontradas, tais como: também completa todas as
alturas do octacorde cromadtico; possui a mesma duracdo total e a mesma sensagdo
auditiva de estaticidade caracteristica da simetria, embora mantenha a sensagdo de

pergunta e resposta.
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Figura 68 - Recomposic¢do simétrica da primeira frase do Quarteto n. 3.

No momento de composicao, entretanto, Bartok preferiu construir a melodia de
forma com que a simetria intrinseca da estrutura fosse obscurecida. A Figura 69 contém

a transcricdo em grafico altura/tempo de todas as classes de alturas da introdugao, sendo
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o tetracorde cromatico do acompanhamento transcrito na primeira coluna do grafico. A
primeira frase pode ser fracionada em dois segmentos, o primeiro formando o conjunto
3-2(013) e ndo possui nenhum par completo, embora tenha sua terminacao em uma das
alturas do sub-eixo 8-9 (Sols-L4). O segundo segmento ¢ um superconjunto do anterior e
tem forma prima 4-3(0134) e complementa simetricamente o par 7-9 (Sol-La%) e o sub-
eixo, sendo concluido pela altura 11 (S1). A complementagdo simétrica das alturas 0 (Siz)
e 11 (Si) sera realizada apenas na segunda frase, justificando a oposicao simétrica entre
estas. De fato, a segunda frase ¢, internamente, mais estruturada do ponto de vista
simétrico. Embora complemente e seja oposta a frase anterior, quase todas suas alturas
possuem complementacdo, sendo a unica excecao o sub-eixo, estando presente apenas a
altura 8 (Solz). A omissdo da altura 9 (L4) intensifica a oposi¢ao simétrica das frases,
utilizada na primeira frase como termina¢do do primeiro segmento. Na mesma medida, o
par 6-11 (Faz-Si) também tem papel estrutural, sendo a primeira frase concluida em Si e
a segunda tendo o movimento descendente final entrecortado por um salto para Faz,
segmentando a segunda frase. Assim, este trecho ¢ um 6timo exemplo para demonstrar
como a simetria pode estar presente estruturalmente, mas que ndo necessita ser “Obvia”,

perceptivel no primeiro olhar a partitura.
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Figura 69 - Grafico altura/tempo do Quarteto n. 3, Prima parte (comp. 1-6).

Por ser uma obra de médio porte — possui aproximadamente 15 minutos de
duragdo —, o Quarteto de cordas n. 3 € um 6timo exemplo para demonstrar como o0s €ixos
simétricos sdo criados, mantidos e dissolvidos. Desta forma, os intuitos dos proximos
exemplos serd demonstrar ndo apenas as simetrias, mas as formas como Bartok utilizava
estas para criar momentos de estaticidade e de movimento (assimetrias). Como no trecho
a partir do quinto compasso da Marcagao , em que ha uma mudanca brusca de carater

produzida por entradas canonicas nos quatro instrumentos (Figura 70).
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Figura 70 - Bartok, Quarteto de cordas n. 3, Prima parte (comp. .4—8).

As alturas iniciais de cada instrumento foram transcritas na Figura 71, sendo o
primeiro grafico referente ao Primeiro Violino e Violoncelo (sublinhadas) e o segundo ao
Segundo Violino e Viola (sublinhadas). Um padrao de organizagdo simétrica fica
evidente: as duas primeiras alturas de cada par de entradas sdo diretamente relacionadas
e as duas ultimas sdo alternadas. Ja o grafico ¢ da Figura 71 transcreve a continuagao da
linha melddica do Primeiro Violino, em que hé a execucdo alternada dos pares centrais
2-3 (Ré-Mi)) e 8-9 (Sols-La), sendo concluida pela quarta justa Sol-D6. Estas duas alturas,
por sua vez, estdo simetricamente relacionadas com as duas presentes na quarta justa
executada pelo Segundo Violino, F4-Si, formando os pares 0-5 (D6-Fa) e 7-10 (Sol-Si}).

A continuidade melddica da Viola e Violoncelo ndo apresentam simetrias, embora a

figura melddica da Viola comece e termine no par 2-3 (Ré-Rés).
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Figura 71 - Grafico altura/tempo do Quarteto n. 3, Prima parte (comp. .6—8).

A transi¢do para o desenvolvimento dos temas na Seconda parte representa um
excelente exemplo para demonstrar a mudanga entre eixos de simetria (Figura 72).

Iniciada na Marcagao , esta transi¢do ¢ caracterizada pela utilizacdo sequencial de

diversos eixos simétricos.
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Figura 72 - Bartok, Quarteto de cordas n. 3, Seconda parte (comp. .5—.10).
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O primeiro destes possui soma 11, demonstrado pela Figura 73. A caracteristica
principal desta formacao simétrica ¢ a complementacao dos pares: as alturas dos violinos
sdao opostas pelas alturas da viola e violoncelo, sendo as alturas sublinhadas as destes
ultimos instrumentos no grafico. Com excecao da nota L4}, do segundo violino, todas as
alturas do primeiro compasso sdo rapidamente completadas, formando os pares 4-7 (Mi-
Sol), 2-9 (Ré-La) e os pares centrais: 5-6 (Fa-Faz) e 0-11 (Do6-Si1). O segundo compasso
reapresenta estes pares, porem retrogradados. O par 3-8 (Mi)-La}) € completado apenas

no ultimo compasso, com a execucao da nota Mi), pelo violoncelo.

RN |wla|U]o ||

Figura 73 - Grafico altura/tempo do Quarteto n. 3, Seconda parte (comp. .1-3).

Na Marcagao do Quarteto, ha a alteragdo para o eixo de soma 8, como
demonstra a Figura 74. Enquanto o par 9-11 (La-Si) ¢ executado em ostinato pelo
primeiro violino, a viola e o violino executam uma escala em movimento descendente e
ascendente’®. As alturas sublinhadas no grafico pertencem ao Violoncelo. O par 3-5 (Réz-
F4) € o tinico a ndo completado no interior da escala, ja que a nota F4 ¢ exclusiva a viola
e 0 Ré# ao violoncelo. O segundo violino, entretanto, possui uma figura melddica que nao
possui simetria interna, contendo as notas La), Sol e Fa:, embora estas alturas estejam

presentes na escala.

73 Por se tratar da mesma escala, a segdo ascendente foi removida do gréfico.
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Figura 74 - Gréfico altura/tempo do Quarteto n. 3, Seconda parte (comp. .1—3)

O terceiro eixo & iniciado no compasso[20].4 e possui soma 6. O conjunto formado
por todas as alturas do primeiro compasso ¢ o 7-1(0123456), contendo o par central 3-3
(Rés-Rés) e seus trés pares adjacentes, como demonstrado na Figura 75. No compasso
seguinte, os violinos permanecem nas mesmas alturas, porém invertendo a ordenagdo. Ja
o violoncelo e a viola passam a orbitar em torno do sub-eixo, 9-9 (L4-L4). Desta maneira,
a complementagdo simétrica de duas alturas dos violinos duas alturas dos violinos ¢
temporariamente quebrada. No terceiro compasso, entretanto, os violinos também alteram
para o sub-eixo, tendo apenas a altura 1 (Dd%) sem complementagdo simétrica no interior
deste compasso. Por fim, as alturas da viola e do violoncelo sdo novamente alteradas. O

resultado final € a presenca de todos os quatro pares adjacentes aos pares centrais.

=

Mi
Ré |
S| e
Sol

Figura 75 - Grafico altura/tempo do Quarteto n. 3, Seconda parte (comp. .4—7)

O tultimo eixo simétrico da transi¢ao pode ser considerado o mais elaborado de
todos. O balanco entre os pares e também entre os centros simétricos do eixo de soma 9
¢ milimétrico, porém complexo. As alturas transcritas sublinhadas sdo aquelas presentes

em trinados executados ou pelos violinos ou pela viola e violoncelo, enquanto as restantes
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sdo segmentos escalares ascendentes presentes nos outros instrumentos. Em todos os
momentos em que uma dupla de instrumentos executa o trinado, formam-se dois pares
simétricos: 4-5 (Mi-Fa) e 2-7 (Ré-Sol) nos instrumentos graves e 10-11 (Laz- Si) e 1-8
(D62-Sol¢) nos agudos, realizando um balanceamento entre eixo e sub-eixo simétrico. Ha
também um balanceamento entre as ocorréncias das alturas opostas dos pares na primeira
e segunda metade da estrutura: o Doz do par 1-8 (D6s-Solz) tem uma ocorréncia no
segmento inicial e duas no segundo, enquanto o Sols tem duas no primeiro € uma no
segundo. O mesmo ocorre com o sub-eixo 10-11 (Laz-Si). A nota Miz, que a principio
ndo tem seu par completado nos segmentos escalares, ¢ oposta ao ultimo Mi da viola,

garantindo uma oposi¢ao também entre pares proximos ao eixo.
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Figura 76 - Grafico altura/tempo do Quarteto n. 3, Seconda parte (.1-7)

3.4 Metaeixos em Bartok

Como mencionado anteriormente, em minha dissertagao de mestrado procuramos
por uma ampliacao do conceito de simetria para o nivel formal. Para tanto, os eixos
encontrados no Quarteto de cordas n. 3 foram comparados, de forma a encontrar diversos
metaeixos de simetria (FALQUEIRO, 2012).

Dois metaeixos estruturais foram encontrados neste Quarteto, organizando
simetricamente os eixos da Prima parte (FALQUEIRO, 2012, p. 91) e da Ricapitulazione
della prima parte (FALQUEIRO, 2012, p. 145-146), ambos resultando em um metaeixo

de soma 5. O grafico da estrutura simétrica da Prima Parte esta reproduzido na Figura
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77, e demonstra como todos os eixos simétricos entre soma 0 e 5 foram utilizados’*. Este
grafico demonstra a recorréncia do eixo de soma 5, que € utilizado recorrentemente, sendo
normalmente seguido por eixos que, gradativamente, seguem em dire¢do ao seu par de

oposicdo simétrica, eixo de soma 0.
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Figura 77 - Grafico eixo/tempo da Prima Parte do Quarteto n. 3.

Dentre estes eixos, entretanto, o eixo de soma 2 da terceira coluna nao representa
um eixo de simetria a organizar as alturas, mas sim o valor da soma do metaeixo simétrico
do segundo tema, que possui um total de 12 compassos (Figura 78).

Enquanto a Viola e Violoncelo executam um acompanhamento assimétrico, o
primeiro eixo simétrico ¢ referente a diade 9-10 (L4-La%), de soma 7, dos violinos. Em
seguida, ha a expansdo para um tetracorde cromatico e posteriormente para um
heptacorde. Este processo de expansdo induz ao eixo de soma 8. “O primeiro eixo a
aparecer ¢ o eixo de soma 7, representado pela diade La-Las no compasso .2. Em
seguida, um tetracorde ¢ executado pelos violinos, e expandido posteriormente para um
heptacorde cromatico de eixo 8” (FALQUEIRO, 2012). Em seguida, ha a alteracdo para
um novo heptacorde cromético (. 1-2), desta vez com eixo de soma 6. Apds a exposi¢ao
do segundo tema, ha o uso sequencial de tetracorde cromadticos, um desenvolvimento da
ideia geral deste tema’”. Estes eixos, transcritos na Figura 79, possuem as seguintes
somas: 9, 11, 3,5,9,11,3,7,5,9,5, 7, 7, 3. Por se tratarem de tetracordes cromaticos,
todos os eixos resultantes possuem somas impares devido ao fato de localizarem-se entre

as duas alturas centras.

74 Por representarem o valor de soma de eixos simétricos, nio ha nomes de notas nos graficos eixo/tempo.
Ocasionalmente, as caracteristicas de cada eixo poderao ser descritas, como na Figura 83.

5 Que, por sua vez, pode ser considerado baseado no tetracorde cromatico do acompanhamento da
introdug@o.
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Figura 78 - Bartok, Quarteto de cordas n. 3, Prima parte (comp. .1-.7).
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Figura 79 - Grafico altura/tempo do Quarteto n. 3, Prima parte (comp. .4-7)
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O metaeixo do segundo tema ¢ considerado, portanto, como um metaeixo local e

esta representado no gréafico eixo/tempo da Figura 80. Este possui soma 2 e tem como

centro de simetria o eixo inicial, de soma 7. Este centro ¢ evidenciado pela auséncia do

eixo de soma 1, o centro oposto do metaeixo, a presenga dos demais eixos impares na

sequéncia de tetracordes, e também pela utilizacdo dos eixos 6-8 nos heptacordes do

segundo tema, os Unicos eixos pares utilizados.
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Figura 80 - Grafico eixo/tempo do metaeixo do segundo tema da Prima Parte do Quarteto n. 3.

O metaeixo da Ricapitulazione dela prima parte, representado pela Figura 81,

apresenta quase a mesma amplitude em torno do centro, sendo acrescido o par 6-11, além
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da remocao do par 1-4. Ao contrario da estrutura simétrica da prima parte, esta estd muito
amparada por oposi¢des simétricas, como o inicio orbitando apenas no par 2-3 e a
posterior alternancia entre os eixos 11 e 6. Também ha um balanceamento estrutural,
enquanto a primeira metade possui mais ocorréncias dos eixos 3 e 5, a segunda metade

da estrutura possui apenas os eixos 2 e 0 destes pares simétricos.
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Figura 81 - Grafico eixo/tempo da Ricapitulazione dela prima parte do Quarteto n. 3.

Outro exemplo de metaeixo local presente no Quarteto de cordas n. 3 ja foi
descrito anteriormente: a transi¢do para o desenvolvimento da seconda parte. Os eixos
resultantes, de soma 11, 8, 6 ¢ 9 podem ser agrupados em dois pares do metaeixo de soma
5, 6-11 e 8-9 (Figura 82). Neste caso, 0 mesmo metaeixo em que os eixos da Prima parte

e da Ricapitulazione esta presente no interior da seconda parte.

Figura 82 - Grafico eixo/tempo da transi¢do para o desenvolvimento da Seconda parte do Quarteto n. 3.

A partir destes resultados, andlises de algumas obras de Bartok de tamanho
reduzido foram realizadas no decorrer desta pesquisa com o intuito de comprovar a
possibilidade desta organizacdo simétrica de eixos. A primeira peca foi a Terceira das
Oito improvisagoes sobre cangoes camponesas hungaras, cujos eixos de simetria foram
descritos anteriormente. Os principais eixos de simetria encontrados na peca possuem
todos soma par, sendo que o0s 6 eixos de simetria possiveis com esta caracteristica’® sdo

utilizados. O Unico eixo impar encontrado encontra-se no centro da estrutura, estando as

76 Tem o centro da simetria coincidente a uma altura.
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alturas do acompanhamento da segunda exposigdo tematica organizados em torno do eixo
de soma 5. Desta maneira, este eixo torna-se o centro do metaeixo simétrico, que possui
soma 1077, Esta configuragio assemelha-se 4 do episddio contrastante, em que ha a
utilizagdo da escala de tons inteiros sobreposta a um baixo pedal na altura 5 (Fa),
formando o eixo de simetria de soma 10. Desta maneira, podemos realizar uma
comparagao entre a estrutura total da pega com um eixo em seu interior.

Os pares de eixos simétricos opostos em torno deste metaeixo, como demonstrado
no grafico da Figura 83, sdo: os acompanhamentos da 1* e 2* exposigdes tematicas; a
melodia da 1? exposi¢do tematica e o contraponto da 3% exposi¢ao, quando esta € reiterada
sem transposicao; o eixo da se¢do contrastante, de soma 10, e o eixo de soma 0, presente
no tricorde aumentado ¢ na melodia de transicdo. Para além, os cixos dos
acompanhamentos (soma 2 e 8) retornam como organizadores das alturas da primeira

frase do contraponto da terceira exposigdo tematica e da coda.

Figura 83 - Grafico eixo/tempo da Terceira das Oifo improvisacoes sobre cangdes camponesas hungaras.

Outra peca de pequeno porte que possui metaeixo de simetria estrutural ¢ a
Bagatela n. 2, que também teve seus eixos simétricos demonstrados anteriormente. Como
mencionado anteriormente, ela estd amplamente fundamentada no eixo de soma 6, em
que as alturas das trés apresentagdes do tema estdo baseadas e reaparecendo no episodio
contrastante como uma altura pedal. Os momentos de transi¢do, em contrapartida,
possuem suas estruturas simétricas baseada no par de eixos 2-10, entrecortados por uma
ocorréncia do centro oposto deste metaeixo, o par 0-0. Na primeira transi¢do, estes eixos
ocorrem em tetracordes escalares e possuem sua simetria imediatamente quebrada. J& na
transi¢dao para o retorno do tema, os €ixos estdo presentes em arpejos, porém a quebra
imediata destes ¢ mantida. Ha, também, a inversdo da ordenacgao destes eixos: 2-0-10 e

10-0-2.

7 Caso este eixo ndo existisse, a presenga Unica de todos eixos pares resultaria em diversos metaeixos
possiveis, pois cada eixo par poderia ser centro de um metaeixo.
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Figura 84 - Grafico eixo/tempo da Bagatela n. 2.

Com base tanto na analise do Quarteto de cordas n. 3 como destas duas pegas para
piano, comprova-se a possibilidade de estruturagao formal dos eixos de simetria em torno
de um metaeixo. Entretanto, ndo ¢ uma premissa fundamental, pois diversas obras

possuem eixos simétricos aleatoriamente ordenados.
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4. SIMETRIA INVERSIVA EM VILLA-LOBOS

Com base nesta metodologia, inicialmente desenvolvida para a investigagdo
analitica de simetrias na musica de Bartok, realizamos analises de obras de Villa-Lobos
compostas entre os anos de 1945 e 1950. Foram selecionadas obras que demonstravam
auditivamente uma maior probabilidade da presenca de estruturas simétricas, tais como a
Sinfonia n. 7 (1945), n. 8 (1950) e o poema sinfonico Erosdo (1950). Ainda no ambiente
sinfonico, mas com um foco maior no piano, o Concerto n. 1 para piano e orquestra
(1945) também foi analisado.

Dentre as obras de camara, fizeram parte desta investigagcdo os quatro Quartetos
de cordas compostos nesse periodo, n. 9, n. 10, n. 11 e n. 12 (1945, 1946, 1947 e 1950),
0 Duo (1946) e Trio (1945) de cordas. Acreditamos que a escrita idiomatica desta
formacao classica — quarteto de cordas — facilite o emprego e a analise da simetria
inversiva. Por este fator e pela quantidade e porte das obras selecionadas, optou-se pela
realiza¢ao de um novo recorte, efetuando-se uma investigagdo mais minuciosa e completa
de simetria inversiva em um movimento de cada um dos quartetos, enquanto as demais
obras foram analisadas parcialmente — trechos foram selecionados para a investigagdo a
partir da audicdo das obras, sendo analisados os momentos cuja sonoridade possui a
estaticidade tipica das estruturas simétricas.

Apos arealizagdo das andlises, constatou-se a adequacao das estruturas simétricas
a algumas possiveis categorizacdes, agrupando-as por suas afinidades/ semelhangas.
Como uma analise detalhada de todos os eixos simétricos encontrados resultaria em um
texto extremamente arido, as organizagdes simétricas mais relevantes serdo apresentadas
neste capitulo, sendo cada uma de suas subse¢des uma categoria encontrada: simetrias
expansivas, simetrias verticalizadas, antissimetrias, simetrias modais, €ixo por omissao,
simetrias convolutas, simetrias interruptas, simetrias opositivas ¢ camadas texturais
simétricas. Entretanto, tais categorias ndo podem ser vistas de maneira rigida ou
excludente, pois diversas estruturas encontradas possuem elementos de duas ou mais
categorias, sendo possivel a sua adequacdo a ambas. As categorias elencadas ndo sdo as
unicas possiveis dentre as estruturas simétricas, porém, Villa-Lobos utiliza um amplo

leque de possibilidades.
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4.1 Simetrias expansivas

Dentre as possibilidades de utiliza¢do da simetria inversiva, a mais evidente, tanto
auditivamente quanto visualmente na partitura, ¢ aquela produzida pelo afastamento ou
convergéncia a um centro de simetria, estas simetrias serdo agrupadas dentro da categoria
simetria expansiva. Isto se da pela ambiguidade entre os dois centros de simetria, duas
linhas melddicas que convergem ao eixo simétrico, se afastam do sub-eixo, como
demonstra a Figura 85. Pensar, portanto, a expansao no ambito abstrato dos pares de
simetria. Porém, para um maior detalhamento e para uma maior aproxima¢ao com 0O
material sonoro, podemos denominé-las como simetria expansiva por afastamento ou

simetria expansiva por convergéncia.
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Figura 85 - Carater de afastamento ou convergéncia na simetria expansiva.

Tal movimento pode ser encontrado numa linha melddica, como na Segunda das
14 Bagatelas Op. 6 de Bartdk, analisada na Figura 45, de forma com que os pares sejam
dispostos sequencialmente. Este procedimento também foi utilizado por Villa-Lobos para
a construcao de linhas melddicas, como a linha do Clarinete Baixo ¢ da Tuba nos

compassos 8 e 9 do poema sinfonico Erosdo (Figura 86).
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Figura 86 - Villa-Lobos, Erosdo (comp. 8-9).

Como demonstra o grafico da Figura 87, hd uma convergéncia sequencial aos dois
centros do eixo de soma 8, 4-4 (Mi-Mi) e 10-10 (Si)-Si}). Neste caso, a denominagao
como simetria expansiva por convergéncia aproxima-se mais ao resultado sonoro por nao
haver uma continuidade do eixo ao sub-eixo, porém, duas aproximagdes seguidas. O
movimento melddico ¢ iniciado pelos pares 2-6 (Ré-Sol)) e 3-5 (Mi)-Fa), convergindo
para a altura Mi. H4, entdo, um salto de sexta menor conduzindo a uma nova simetria
expansiva, desta vez convergindo ao sub-eixo 10-10 (Si}-Si}) através do par 0-8 (D6-La}).
Entretanto, Villa Lobos inclui a altura 11 (Si) entre este Gltimo par, ndo a opondo
simetricamente. Consideramos isto uma dissimetria, pois, embora a sua complementagao
ndo tenha ocorrido, h4d a manutencdo de um sentido de direcionalidade para um centro

simétrico.
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Figura 87 - Grafico altura/tempo de Erosdo (comp. 8-9).
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Uma configuracdo melodica semelhante pode ser encontrada na Viola nos
compassos iniciais do segundo movimento (Lento) da Sinfonia n. 8 (Figura 88). O eixo
de simetria, porém, localiza-se em uma altura imaginaria entre o par 6-7 (Soly-Sol),

representando o eixo de soma 1. Como demonstra o grafico da Figura 89, a ordenacao
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dos pares simétricos ndo mantém um padrdo sequencial. O par 4-9 (Mi-L4) ¢ formado
pela altura inicial, L4, sendo oposta simetricamente a altura Mi, que fecha o primeiro
segmento melddico. O par 5-8 (Fa-La)) e o par central 6-7 (Sol)-Sol) sdo executados
alternadamente, realizando um movimento em dire¢do ao centro. Este mesmo movimento
¢ executado na segunda metade da frase, porém com a remog¢ao da altura Sol,. A melodia

acaba, entretanto, na altura D6, que faz parte do eixo de simetria posterior.
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Figura 89 - Gréfico altura/tempo da Sinfonia n. 8, Il (comp. 2-5).

A simetria expansiva em sua forma mais clara, a sobreposi¢do de escalas em
movimentos contrarios’s, remete & progressdo omnibus, descrita por Yellin (1998), em
que ha uma progressao tonal com a manuten¢do das duas notas centrais do acorde inicial
simultanecamente a um movimento cromatico ascendente e descendente pelas notas
externas. Um exemplo desta categoria simétrica pode ser encontrado na coda do IV
Movimento do Quarteto n° 11, a partir do 3° compasso da Figura 90. Neste trecho, Villa-
Lobos faz com que o Primeiro Violino e a Viola permanecam executando a nota
estaciondria L4, enquanto o Segundo Violino executa uma linha cromatica descendente,
sobreposta a uma linha cromadtica ascendente do Violoncelo. O resultado ¢ a formagao de
todos os pares do eixo de soma 6, com excecao do sub-eixo 3-3 (Mi)-Mi}). A presenga do
par 9-9 (La-L4) em uma nota estacionaria potencializa esta simetria, pois prové uma

sonoridade referencial para a audi¢do dos demais pares.

78 Tal qual a demonstrada na Figura 85.
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Figura 90 - Villa-Lobos, Quarteto de cordas n. 11,1V (comp.175-180).
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Figura 91 - Gréfico altura/tempo do Quarteto de cordas n. 11,1V (comp. 177-190).

o

Uma estrutura semelhante ocorre no desenvolvimento do I Mov. do Quarteto n
10, embora em menor propor¢ao e sem execucao permanente do centro de simetria. Nos
compassos 88 e 89, exatamente na marcagao , a Viola e o Violoncelo partem da altura
5 em movimento contrario, desta vez diatonicamente, como transcrito no Figura 93. A
colecdo tem forma normal [2,3,5,7,8,10,0], equivalente a escala de Fa dorico, possuindo

eixo de soma 10, com centro de simetria no par 5-5 (Fa-F4). Assim, os pares sdo
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apresentados sequencialmente, sempre com suas alturas executadas simultaneamente,
havendo um afastamento do centro da simetria e uma posterior convergéncia ao mesmo.
O movimento acaba no par 3-7 (Mi)-Sol). Este ¢ um 6timo exemplo para demonstrar a
caracteristica simétrica do modalismo, que serd uma categoria detalhada posteriormente.
Assim, esta estrutura simétrica enquadra-se em duas categorias distintas, haja vista a nao
exclusividade prevista na categorizagdo proposta por este trabalho. Este padrao, todavia,

serd rompido por Villa-Lobos nos compassos seguintes.

88
) 7 x PR - ey
—= £
nf [ -
P
— o I e ; : =

Figura 92 - Villa-Lobos, Quarteto de cordas n. 10,1 (comp. 88-90).
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Figura 93 - Grafico altura/tempo do Quarteto de cordas n. 10, 1 (comp. 88-89).

Duas simetrias expansivas com caracteristicas peculiares foram utilizadas por
Villa-Lobos no terceiro movimento (Scherzo) de seu Trio para cordas. Nelas, além do
afastamento cromatico de um centro de simetria, ha o afastamento de um motivo
caracterizado pela presenga da segunda menor. O primeiro motivo de cada linha esta

grifado na Figura 94.
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Figura 94 - Villa-Lobos, Trio, Il (comp. 116-121).

Como demonstra o grafico altura/tempo da Figura 95, todos os pares simétricos
sao executados simultaneamente pelos dois instrumentos, inicialmente em torno do eixo
5-6 (Fa-Faz) e afastando-se em direcao ao sub-eixo 0-11 (Do6-Si). Este afastamento ocorre
estritamente por duas oitavas. Porém, na terceira oitava, quando as duas linhas se
encontrariam no sub-eixo, ha uma quebra da simetria com a repeti¢cao da altura Ré no
Violoncelo (circulada na Figura anterior). Uma dissimetria € criada com esta alteracdo no
padrdo, podendo ser vista de duas maneiras: uma quebra no Violoncelo, porém com o
eixo mantido pelo Violino; a alteragdo para o eixo de soma 0, resultante do agrupamento

dos pares 1-11 (Ré)-Si) e 0-0 (D6-D6), executados simultaneamente pelos instrumentos.
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Figura 95 - Grafico altura/tempo do 7rio, III (comp. 116-120).

A segunda formagdo que possui o afastamento simétrico deste motivo ocorre doze
compassos adiante e estende-se por apenas uma oitava (Figura 96). Outra alteragdo esta

no valor da soma do eixo simétrico, desta vez estruturada em torno do eixo de soma 9.
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Semelhantemente a versdo anterior, o padrao simétrico ¢ quebrado ao fim da formacao.
Embora o0 modo de quebra do padrio seja distinto, mantém-se a alteragdo para o eixo de
soma 0 pelos pares 5-7 (Fa-Sol) e 4-8 (Mi-L4a,). A quebra do padrao ¢ efetuada através da
repeti¢do do motivo iniciado pela altura Sol e seu espalhamento no ultimo motivo na linha

do violoncelo (a segunda menor descendente torna-se ascendente).
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Figura 97 - Gréfico altura/tempo do T¥io, III (comp. 132-133).

Outro exemplo de simetria expansiva pode ser encontrado na coda do primeiro
movimento do Quarteto n. 10. Desta vez, a colegdo resultante do trecho forma o conjunto
6-20 (014589), um conjunto altamente simétrico, pois suas alturas podem formar pares
dos eixos de soma 1, 5 e 9. No entanto, a organizacao das alturas evidencia apenas o eixo
de soma 1, tendo em vista ser o unico em que ha dois pares em cada acorde, enquanto ha
um par de cada outro eixo. Por exemplo: no primeiro acorde ha os pares 0-1 (D6-Ré)) e
5-8 (Fa-La)) do eixo de soma 1, enquanto o eixo 5 possui apenas o par 0-5 (Fa-La) e o de
soma 9 o par 1-8 (Ré)-La}). As setas do grafico da Figura 99 indicam a movimentacgao
das vozes, havendo um afastamento do sub-eixo nas vozes internas (Segundo Violino,
Viola e voz superior do Violocenlo), alterando do par 5-8 para o par 4-9 (Mi-L4). As

vozes externas, em contrapartida, alternam entre alturas do mesmo par.
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Figura 98 - Villa-Lobos, Quarteto de cordas n. 10,1 (comp. 157-160).
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Figura 99 - Grafico altura/tempo do Quarteto de cordas n. 10,1 (comp. 158-160).

Outra formagao semelhante pode ser encontrada no c. 29 do primeiro movimento
do Quarteto n° 12, transcrita para grafico altura/tempo na Figura 101. A estrutura esté
organizada em torno do eixo de soma 4, que serd mantido no compasso seguinte por uma
simetria de notas brancas. Ela também ¢ caracterizada por conter o ritmo do Primeiro
Tema, sendo uma forma de desenvolvimento deste. Uma oposi¢do simétrica perfeita é
efetuada pela linha melddica do Primeiro Violino e da Viola, tendo 5-11 (Fa-Si) como
par inicial. O ponto de encontro entre as duas melodias se da nas notas Ré e Solz, que
atuam como eixo e sub-eixo da simetria. J& as linhas do Segundo Violino e Violoncelo
possuem uma grande defasagem, pois cada uma ¢ iniciada em um centro diferente da
simetria, como demonstram os graficos b e ¢ da Figura 101. Desta forma, a
complementagdo simétrica ¢ efetuada dentro de cada linha. Apenas o par 7-9 (Sol-L4)

ndo ¢ completado no Violoncelo, caracterizando uma dissimetria.
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Figura 101 - Gréfico altura/tempo do Quarteto de cordas n. 12,1 (comp. 29).

Uma nova variagdo de simetria expansiva € utilizada por Villa-Lobos na coda do
I Movimento do Quarteto n° 12. A principal caracteristica é a exclusdo do movimento
descendente, embora seja mantida a simetria. Isto se deve ao fato de cada instrumento
repetir duas alturas separadas por meio tom a T7, seguida por Ts, resultando em um
retorno as duas alturas iniciais. Por tratar de classes de alturas, o padrdo ascendente do
trecho ndo ¢ demonstrado no grafico da Figura 103. Todos os tempos do trecho
completam o conjunto 8-17 (01345689), que ¢ dividido em dois subconjuntos: 4-23
(0257), de carater quartal, e 4-20 (0158), correspondente a tétrade de sétima maior.
Devido ao padrdo de transposicao, a oposicao simétrica dos pares se da entre o Primeiro
Violino e Violoncelo e entre o Segundo Violino e Viola. Apenas no ultimo tempo hé uma

quebra deste padrao, havendo a inversao entre as vozes da Viola e do Violoncelo.
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Figura 102 - Villa-Lobos, Quarteto de cordas n. 12,1 (comp. 135-137).
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Figura 103 - Grafico altura/tempo do Quarteto de cordas n. 12,1 (comp. 135-136).

O ultimo exemplo de simetria expansiva foi retirado dos compassos finais do
Concerto para piano n. 1, com a grade de orquestra reproduzida na Figura 104. Uma
redugdo para dois pianos foi realizada pelo proprio Villa-Lobos, sendo esta reproduzida

na Figura 106.
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Figura 104 - Villa-Lobos, Concerto para piano n. 1,1V (comp. . 1-6).
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Figura 105 - Redugdo para piano. Villa-Lobos, Concerto para piano n. 1, IV (comp. .2-6).

Esta progressdo torna-se peculiar por possibilitar duas interpretacdes, transcritas
para grafico altura/tempo nos dois graficos da Figura 106. A primeira interpretacao trata
das linhas meloddicas individualmente, tragando relagdes simétricas unicamente entre
alturas da mesma linha. Isto se deve ao fato da colegdo de referéncia desta progressao ser
o conjunto 8-26 (0134578T), que possui simetria inversiva. O eixo de soma 6 ¢ formado
pelos pares 9-9 (La-La), 3-3 (Rés-Réx), 2-4 (Ré-Mi), 0-6 (Do6-Faz) e 7-11 (Sol-Si).
Embora nenhum par do eixo de soma 6 seja executado simultaneamente, as duas linhas
alcangam o eixo 9-9 e o sub-eixo 3-3 simultaneamente, de forma com que haja uma
circulacao em torno deste eixo.

A segunda possibilidade procura evidenciar os eixos de simetria formados pela
sobreposi¢do de cada par de alturas. A partir deste ponto de vista, cada coluna terd um
eixo distinto, pois ndo hd um padrio simétrico estrito como nas progressdes anteriores.
As alturas D6 e Féa: sdo sempre executadas simultaneamente pelas duas vozes e
caracterizam os centros do eixo de soma 0. Além destes dois pares, o unico par deste
mesmo eixo € o par 3-9 (Réz-L4) da terceira, sétima, décima primeira e décima quinta
colunas. Os outros pares formados sdo o par 2-11 (Ré-Si) de soma 1 e o par 4-7 (Mi-Sol)

de soma 11, marcados com X no topo de cada coluna do grafico da Figura 106. Esta
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possibilidade prové uma alternacdo sequencial entre pares do eixo de soma 0 e estes dois

outros eixos, provocando diversas dissimetrias.

1 ~ 11 Si Si Si Si
0] | 10

Njwls | v o]~ oo
I SRR

Figura 106 - Gréafico altura/tempo do Concerto para piano n. 1, IV (comp. .2-6).

4.2 Simetrias verticalizadas

Uma das origens da teoria da simetria inversiva ¢ a analise de simetria no interior
de acordes para demonstrar a sensacao auditiva estatica que estes proporcionam, sendo
muito utilizados na musica impressionista. Denominaremos como simetrias
verticalizadas aquelas que operam na sucessdo de blocos simétricos, mantendo
temporalmente a mesma soma ou com alternancia. Em diversos trechos dos quartetos
compostos entre 1945 e 1950, por exemplo, Villa-Lobos utiliza acordes simétricos
sequencialmente, provavelmente como referéncia a musica francesa alterando o eixo de
simetria. Entre os compassos 44 e 49 do I Movimento do Quarteto n° 10, por exemplo,
Villa-Lobos instaura uma textura homofonica contendo apenas notas longas e formando
3 acordes distintos, todos com caracteristicas quartais. Cada acorde possui eixo de soma
diferente, como demonstra a Figura 108. O primeiro acorde possui soma 0 e ndo contém
nenhum dos pares centrais em suas vozes. J4 os acordes seguintes, que formam o conjunto
6-32 (024579), constituem eixos de soma impar (9 e 11) e possuem um par central cada,

4-5 (Mi-F4) no eixo de soma 9 e 0-11 (D6-Si) no de soma 11.
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Figura 108 - Gréafico altura/tempo do Quarteto de cordas n. 10, 1 (comp. 44-49).

Outro exemplo de simetria verticalizada encontra-se entre os compassos 65 e 67
deste mesmo quarteto (Figura 109). Este trecho € caracterizado pela manutencao da altura
4 (Mi), no Primeiro Violino e na voz superior do Segundo Violino, e 9 (L4), no Violoncelo
e voz inferior do Segundo Violino. A Viola, em contrapartida, efetua movimento
cromatico ascendente em suas vozes a cada compasso. O resultado desta combinagao de
movimentos formou 3 eixos simétricos diferentes, sendo que as alturas da voz superior
da Viola formam pares simétricos com a nota estacionaria do Violoncelo, formando os
pares 5-9 (Fa-L4), 6-9 (Faz-La) e 7-9 (Sol-L4), dos eixos de soma 2, 3 e 4, respectivamente.

J4 as presentes na linha inferior relacionam-se a mantida pelo Primeiro Violino, formando
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os pares 4-10 (Mi-Si}), 4-11 (Mi-Si) e 0-4 (D6-Mi), resultando nos mesmos eixos 2, 3 e

4. A Figura 110 contém o grafico destes acordes.

Figura 109 - Villa-Lobos, Quarteto de cordas n. 10, 1 (comp. 65-68).
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Figura 110 - Grafico altura/tempo do Quarteto de cordas n. 10, 1 (comp. 65-67).

A reexposic¢do do Primeiro Tema do II Movimento do Quarteto n. 9 (Figura 111)
¢ acompanhado, por exemplo, por duas instancias de uma topica referente ao canto do
sabid. Cada uma esta organizada em um eixo de simetria diferente, porém mantém as
relacdes entre os pares simétricos. Apenas duas alturas sdo omitidas em cada uma das
topicas, aumentando a densidade em torno dos pares centrais 7-8 (Sol-Solz) no eixo de

soma 3 e 9-10 (La-Sib) no eixo de soma 7.
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Figura 111 - Villa-Lobos, Quarteto de cordas n. 9, 11 (comp. 143-147).
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Figura 112 - Gréfico altura/tempo do Quarteto n. 9,1 (comp. 143; comp. 146).

Para complementar o carater simétrico deste acompanhamento, ele ¢ composto
por 4 diferentes acordes, todos referentes ao conjunto 4-34 (02469). Cada colegao possui
um eixo de simetria distinto, sendo estes de soma 4 (Figura 113a), soma 2 (Figura 113b),
soma 8 (Figura 113c¢) e soma 6 (Figura 113d), tendo como par central as alturas R¢, Dog,
Mi e Réz. Nota-se também um zigue-zague entre os eixos simétricos, com os saltos: -1+3-

1. A complementaridade simétrica deste trecho forma um metaeixo simétrico de soma 10,

como sera demonstrado posteriormente.

a. b. C.
5 | Fa 5 5
4 4 | Mi 4 H)
3 3 3
) [ :
1 1 - 1
0 0
11| Si 11
10 [ L&z
9
8 8
"7 7 [sol
6 6 6 [Falz

Figura 113 - Gréfico altura/tempo do Quarteto n. 9,1 (comp. 143; comp. 146).

Outra formagdo simétrica verticalizada foi encontrada entre os compassos 27 € 29
do Trio (1945). Este trecho esta baseado em 3 eixos simétricos distintos. Embora esta
caracteristica defina uma unidade ao conteido ao pensarmos ele como um todo,

igualmente produz momentos assimétricos quando ouvidos isoladamente. O primeiro
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acorde, por exemplo, tem as suas alturas alcangadas por um ornamento de semitom antes
de ser reiterado duas vezes em diferentes registros. Este acorde forma o conjunto 4-23
(0257), que contém simetria inversiva. Assim, cada acorde pode ser pensado como uma
instancia de um eixo de simetria distinto: o primeiro contendo os pares 1-8 (D6¢-Solg) e
3-6 (Rés-Faz) do eixo de soma 9; o segundo contendo os pares 2-9 (Ré-L4a) e 4-7 (Mi-Sol)
do eixo de soma 11. No compasso seguinte, uma nova aproximagao cromatica ¢ efetuada
para um acorde que possui eixo de soma 11, porém desta vez contendo movimentos tanto
ascendentes como descendentes, além de um salto de tritono nas duas vozes do
Violoncelo. A configuragdo dos acordes também ¢ alterada, o primeiro sendo uma
instancia do conjunto 5-35 (02479) e o segundo do conjunto 4-20 (0158). Com forma
normal [6,8,10,1,3], o primeiro conjunto possui eixo de simetria de soma 4, contendo os
pares 8-8 (La)-La)), 6-10 (Fas-Fag) e 1-3 (D6#-Réz). O segundo acorde retoma o eixo de
soma 11, contendo o par central 0-11 (D6-Si) e o par 4-7 (Mi-Sol). Em seguida, o Violino
executa um arpejo ascendente conduzindo para um bloco sonoro contendo os 3 pares do
eixo de soma 11 presentes nos acordes que antecederam. A reincidéncia do eixo de soma
11 nos fez analisar os dois acordes que ornamentam aqueles desta soma, sendo que o
acorde que possui eixo de soma 4 também contém dois pares do eixo de soma 11, o par
1-10 (Dos-Lag) e o par 3-8 (Rés-La)), de forma com que Fas seja a unica altura que nao
possua complementacao neste eixo. Assim, ha tanto uma simetria em um eixo distinto
quanto uma dissimetria do eixo de soma 11. Por fim, o ultimo acorde, quando visto
isoladamente, ndo possui simetria, ja& que seu conjunto, 7-32 (0134689), nao ¢
inversamente simétrico. Desta forma, quando ouvido isoladamente, ndo tem sonoridade
de um acorde simétrico. Porém, a partir do contexto anterior, ele pode ser analisado de
duas maneiras distintas. Alguns dos pares do eixo de soma 11 anterior sdo mantidos, com
o acréscimo das alturas L4} e Fa. Esta, pode ser pensada como a oposi¢ao simétrica do
Féz do segundo acorde ornamental, produzindo uma oposi¢ao simétrica estrutural entre o
inicio do eixo de soma 11 e sua terminagdo. O La), por sua vez, pode ser visto como
centro simétrico do eixo de soma 4, sendo o Unico par incompleto deste eixo o 7-9 (Sol-
La). Porém, a altura L4 estava presente nos acordes de corda solta executados pelo
Violino, estando ainda na memoria do ouvinte. Logo, a presenca do eixo de soma 4
complementa a oposi¢do estrutural entre o segundo acorde ornamental e o acorde final,

ambos possuindo eixo de soma 4 e dissimetrias complementares do eixo de soma 11.
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Figura 114 - Villa-Lobos, Trio, I (comp. 26-31).
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Figura 115 - Gréafico altura/tempo do Trio, I (comp. 27-29).

O acompanhamento simétrico também pode ter varios acordes que, juntos, estao
estruturados em torno de um unico eixo de simetria. No desenvolvimento do I Movimento
do Quarteto n° 12, por exemplo, hd 6 compassos em que o acompanhamento estd
organizado ao redor do eixo 8, servindo como pano de fundo para uma melodia contendo

0 mesmo eixo, embora com assimetrias, executada pelo Primeiro Violino.
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Figura 116 - Villa-Lobos, Quarteto de cordas n. 12,1 (comp. 65-71).

O acompanhamento esta transcrito na Figura 117, sendo que a partir do compasso
70 o grafico passa a descrever um instrumento por vez. O trecho inicial € caracterizado
por blocos sonoros, havendo uma complementacao entre o acorde central e o primeiro e
terceiro acordes. O acorde central possui todas as suas alturas complementadas, enquanto
os externos precisam da altura 2 (Ré) e 7 (Sol), relacionadas simetricamente com as
alturas 6 (Faz) e 1 (Do6#). A partir do c. 69, as vozes do acompanhamento tornam-se linhas
meloddicas descendentes, preenchendo os mesmos pares dos acordes anteriores. E no c.
70 que estas linhas alcangam o seu mais alto potencial simétrico. A linha superior do
Primeiro Violino, por exemplo, tem a linha superior concluindo no centro Mi, enquanto
a linha inferior inicia-se neste mesmo centro. Assim, a segunda nota da linha inferior
relaciona-se com a penultima da superior, e vice-versa. Por fim, a primeira altura da linha
superior forma o par 9-11 (La-Si) com a ultima da linha inferior. A Viola, em
contrapartida, possui todas as suas notas complementadas simetricamente, mas had um
deslocamento no ambito vertical. No trecho, o Violoncelo possui apenas uma voz, que

executa os pares ao redor do sub-eixo simétrico.
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Figura 117 - Gréfico altura/tempo do Quarteto de cordas n. 12,1 (comp. 65-67).

Outra espécie de acompanhamento simétrico pode ser vista nos compassos iniciais
do Andante, segundo movimento do 77io (1945). O acompanhamento € caracterizado pela
aproximacao do conjunto 4-8 (0156) para o conjunto 4-26 (0358), que pode ser analisado
como o acorde de Mi menor com sétima (Emin7). A melodia, por sua vez, estd em Mi
doérico, sendo a altura Mi o centro do eixo de soma 8 a qual esta colegdao de referéncia
esta submetida. Dentre os modos, o modo Dorico € o unico que, quando sobreposto,
evidencia a simetria inversiva inerente da colecdo diatonica tonal (FALQUEIRO, 2012,
p. 95). O acompanhamento, entretanto, estd organizado em outro eixo de simetria,
possuindo soma 6, como demonstra o grafico da Figura X. Enquanto o par 7-11 (Sol-Si)
mantém-se nos dois acordes, os pares 0-6 (D6-Faz) e 2-4 (Ré-Mi) sdo utilizados em cada
um dos acordes. Estre trecho demonstra a amalgama na linguagem composicional de
Villa-Lobos, ja que possui diversas oposi¢des: o modalismo com a prolongag¢ado do acorde
de Mi menor com sétima sobreposto por uma melodia em Mi dérico, o pensamento
quartal com as quartas espelhadas do conjunto 4-8 (0156) e a simetria inversiva, elo a

unir as caracteristicas anteriores (segundo grafico da Figura 119).
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Figura 119 - Gréfico altura/tempo do 7¥io, II (comp. 1-15).

4.3 Antissimetrias

Uma das antissimetrias mais evidentes na historia da musica ocidental ¢ a
distingdo entre notas brancas e pretas do piano, a oposi¢ao entre o pensamento diatonico
e o pentatonico. Esta oposi¢do ¢ muito importante para a linguagem composicional tanto
de Villa-Lobos quanto de Béla Bartok, sendo trabalhada e enfatizada em diversas obras,
em varios niveis. Diversas das obras selecionadas para analise nesta pesquisa possuem
momentos em que esta dualidade ¢ trabalhada. A colecdo de notas brancas forma o
conjunto 7-35 (013568A)", possuindo forma normal [11,0,2,4,5,7,9]. Com estas alturas,
este conjunto possui eixo de simetria de soma 4, formando os pares: 2-2 (Ré-R¢), 0-4
(D6-Mi), 5-11 (Fa-Si), 7-9 (Sol-L4). A Figura 120 apresenta um mostrador de reldgio
com esta cole¢do, indicando as alturas em torno do eixo simétrico. Neste caso, o €ixo € o

par 2-2 e o sub-eixo o par 8-8.

7 Por ndo haver caracteres de separacgdo entre os nimeros de uma forma prima, para a lingua portuguesa
tornou-se necessaria a ampliagdo para o sistema hexadecimal — que possui “a” equivalente a “10” ¢ “b”
equivalente a “11” —, enquanto nos trabalhos em lingua inglesa as letras “t” e “e” referem-se a 10 e 11,
originarias de suas leituras ten e eleven (STRAUS, 2012).
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Figura 120 - Mostrador de Reldgios da colecdo de notas brancas.

Ja a colegdo de notas pretas forma o conjunto complementar ao de notas brancas:
5-35(02479), cuja forma normal ¢ [6,8,10,1,3]. Por sua complementaridade, ele contém
os pares do eixo de soma 4 que ndo estavam presentes no conjunto 7-35: 8-8 (La)-La)),
6-10 (Fas-Sip) e 1-3 (Ré)-Mi)). Também ha uma inversdo entre eixo e sub-eixo, dada a

presenca do par 8-8 e a auséncia do par 2-2.

Figura 121 - Mostrador de Reldgios da colegdo de notas pretas.

Um exemplo entre esta oposi¢cao pode ser encontrado entre os compassos 49 e 53
do IT Movimento do Quarteto n° 9 (Figura 122). Enquanto a linha melddica dos violinos

possui apenas notas pretas, a Viola e o Violoncelo executam apenas notas brancas do

teclado.
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Figura 122 - Villa-Lobos, Quarteto de cordas n. 9, II (comp. 46-56).

Embora seja evidente a oposicao entre as duas colegdes, a visualizagdo da simetria
¢ obscurecida pelo carater ascendente de todas as linhas melodicas. Ainda hé a presenga
de defasagem temporal nas linhas melddicas. Na colecdo de notas pretas, as linhas dos
Violinos possuem apenas uma altura de defasagem: a nota executada pelo Primeiro
Violino sera executada em seguida pelo Segundo. J4 a cole¢do de notas brancas possui
duas alturas de defasagem, iniciando pelo par simétrico 0-4 (D6-Mi). Desta forma, a
formagdo simétrica das notas brancas forma um padrio em que a complementagdo
simétrica mais proxima de cada par encontra-se na mesma linha melddica, com excecao

do par supracitado®®, como demonstra o grafico da Figura 123.

80 E do eixo de simetria, que possui relagdo propria: Ré relaciona-se consigo mesmo.
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Figura 123 - Gréafico altura/tempo do Quarteto n. 9, 11 (comp. 49-53).

A Figura 124 contém uma estrutura semelhante, porém caracterizada por
movimento descendente em todas as 4 vozes. Outra diferenga ¢ a utilizacdo das notas
pretas pelos dois violinos e também pela Viola, de forma com que as notas brancas
estejam presentes apenas no Violoncelo. Entretanto, na segunda metade do segundo
compasso da simetria — 4° compasso na Figura 124 — a Viola passa a executar notas

brancas.

Figura 124 - Villa-Lobos, Quarteto de cordas n. 11,1V (comp. 41-44).

Outra forma de relacdo entre nota brancas e pretas foi utilizada no fim do Primeiro
Tema do IV Movimento do Quarteto n® 11. Embora s6 sejam utilizadas notas brancas, a
colecdo ¢ correspondente a das notas pretas, formando o conjunto 5-35 (02479). Por ser
uma transposi¢do do conjunto de notas pretas, ele ndo possuird o mesmo eixo simétrico.

O uso da distin¢do entre notas pretas e brancas com uma simetria estrita pode ser
exemplificado pelos compassos finais do Duo para Violino e Viola. Villa-Lobos combina

este elemento com a simetria expansiva. A linha do Violino executa exclusivamente as
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notas brancas, enquanto a Viola executa as cinco notas pretas com o acréscimo de Fa e
Si. Enquanto a antissimetria baseia-se na presenga de dois extremos de um mesmo eixo,
esta configuragao evidencia um novo eixo de simetria, possuindo soma 10. Partindo de
alturas simetricamente complementares em movimento contrario, a sobreposicdo das
linhas meloddicas resulta em todos os pares deste eixo. Para além, os pontos de encontro
entre as duas linhas se ddo exatamente nos dois pares centrais, 5-5 (Fa-Fa) e 11-11 (Si-
Si). O primeiro grafico da Figura 125 representa o primeiro compasso, sendo que a linha
do Violino estd transcrita sublinhada. No segundo compasso, entretanto, ha uma
permanéncia no centro 5-5 (Fa-F4) e no par subsequente, 4-6 (Mi-Sol}), de maneira a ser
este centro considerado eixo de simetria. Em seguida, os instrumentos partem em
afastamentos e convergéncias sequenciais até alcancarem as alturas iniciais ao término
do sétimo compasso desta formagdo simétrica. A simetria ¢ quebrada pela utilizacdo da
altura D6 como pedal pela Viola no lugar de Si, como demonstrado no segundo grafico.

A quebra da simetria se da, portanto, no momento em que o sub-eixo 11-11 (Si-Si) seria

alcancado.
8 Lah Lab Lab
7
6 Solb Solh Sol) Faz
> > >
4 Mi Mi Mi Mi | Mi | Mi
3 ) \
2 Ré
1 |Réb Réb
AL T I A A I ~~ 1 IVl _ 1 1 ] 1 [|ps|[ps]|ps
11 ) Si | Si| Si
10 -
9 | La L3

Figura 125 - Gréfico altura/tempo do Duo, III (comp. 109-120).
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Figura 126 - Villa-Lobos, Duo, III (comp. 107-120).

Outro exemplo de como Villa-Lobos costuma fundir a antissimetria
brancas/pretas com outras formas de simetria pode ser encontrado entre os compassos 30
e 34 (Figura 127) do Scherzo da Sinfonia n. 7. Neste momento, a secdo das cordas
apresenta uma forma de afastamento/convergéncia a um centro. Este afastamento,
entretanto, ndo mantém um padrdo na distancia de passos realizado por cada instrumento,
resultando em blocos verticais assimétricos. A simetria encontra-se no interior de cada

linha melddica, transcritas nos graficos das Figura 128 e 129.



143

Figura 127 - Villa-Lobos, Sinfonia n. 7, 111 (comp. 30-37).
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A Figura 128 contém a transcri¢do em grafico altura/tempo da linha executada

pelo Segundo Violino. Esta ¢ iniciada pela altura Fas e segue por passos cromaticos

descendentes até o Sol do compasso 33, em que o padrdao de execugdo em tremulo ¢

alterado para um arpejo ascendente. A partir deste registro, pode-se inferir que esta linha

esta organizada em torno do eixo de soma 2, havendo uma aproximacao do centro por

uma face do sub-eixo 1-1 (Ré)-Ré)), seguido por um afastamento até a outra extremidade,

7-7 (Sol-Sol). Este eixo ¢ enfatizado pelo Contrabaixo, que, juntamente as Trompas,

executa um pedal em Sol.

BIN (W s |um| o

Figura 128 - Gréfico altura/tempo da Sinfonia n. 7, 111, Segundo Violino (comp. 30-33).

O primeiro grafico da Figura 129 transcreve as alturas do Primeiro Violino,

compreendendo a colecdo de notas brancas executadas em uma linha melddica

ascendente. A sua cole¢do complementar, contendo apenas notas pretas, ¢ apresentada

em movimento contrario. Por compreender apenas cinco alturas, hd uma maior

recorréncia de cada par.
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Figura 129 - Gréfico altura/tempo da Sinfonia n. 7, I11, Primeiro Violino (comp. 30-33).
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A antissimetria entre notas brancas e pretas esta presente no Quarteto n° 12 apenas
como uma referéncia, pois o trecho em questdo possui apenas notas brancas. Porém, o
fato de escolher exatamente estas alturas para o trecho em uma pegca para uma
instrumentag¢do que ndo possui tal distingdo aponta uma provavel intencionalidade. A

Figura 130 indica a localizacdo desta estrutura simétrica na partitura.

Figura 130 - Villa-Lobos, Quarteto de cordas n. 12,1 (comp. 28-30).

4.4 Simetrias modais

Um dos recursos utilizados pelos compositores do Século XX para a oposi¢ao ao
sistema tonal foi o retorno ao modalismo, um retorno ao passado, porém com uma
roupagem moderna, como o polimodalismo de Bartok, por exemplo. A utilizagdo de
escalas modais por Villa-Lobos ¢ altamente comum, sendo até mesmo uma prerrogativa
da vertente nacionalista de composi¢ao.

O modalismo compartilha com a simetria inversiva a sensacdo auditiva de
estaticidade, devido a auséncia da funcionalidade tonal. Porém, enquanto as formagoes
simétricas organizam-se em torno de um centro tonal, uma melodia modal organiza-se
sobre uma nota base. A diferenciagdo encontra-se, portanto, na forma como as melodias
estdo organizadas em torno deste alicerce tonal. Muitas vezes, entretanto, a linha que
distingue estas duas possibilidades torna-se ainda mais ténue, como em alguns dos temas
dos quartetos, que serdo analisados posteriormente. Um exemplo pratico desta amalgama
entre o pensamento simétrico € modal pode ser encontrado entre os compassos 141 ¢ 144

do Primeiro Movimento da Sinfonia n. 8, reproduzidos na Figura 131.



146

o
ey . | v
o —— - - juesGy = , F@é"---»"

oo PR P e g o, P
(o4 e
iy === S TR T R e
2.8 L#i — =f l.lr

. —— — — ————— —————————— {mé»i.i 'f
e —— —— - === === -

¢ s
) — = e
1Y =———:_= = ==

5 =t et e i

= - - = = =

P - ——

Figura 131 - Villa-Lobos, Sinfonia n. 8,1 (comp. 139-144).

Neste trecho, a escala de Fa maior, [4,5,7,9,10,0,2], ¢ executada em diversos
niveis. Os Fagotes e a Tuba, por exemplo, iniciam um movimento escalar sequencial pela
altura Mi, movendo-se ascendentemente por 5 graus da escala, seguido por um salto 4
graus abaixo, até alcangarem novamente o F4 no compasso 145. As cordas e os sopros
intercalam trés movimentos escalares descendentes sobrepostos. Para exemplificar suas
estruturas, a Figura 132 contém um gréfico altura/tempo da primeira destas organizagdes
escalares. O resultado sonoro desta sobreposi¢ao de escalas estd muito mais proximo ao
pensamento simétrico do que modal, embora ndo apresentem nenhum par simétrico
simultaneamente. Por fim, h4d a alteracdo para um passo ascendente, resultando na

exploragdo do par 0-2 (D6-R¢€) no Segundo Violino e a interagdo entre Primeiro Violino
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e Viola na manutengdo alternada do centro 7-7 (Sol-Sol) e na formag¢ao do par 5-9 (Fa-

La).

4 Milmi| [ [ mi
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Figura 132 - Grafico altura/tempo da Sinfonia n. 8, 1 (comp. 141).

4.5 Eixo por omissao

A simetria também pode se dar pela omissao de um de seus pares. Aquelas em
que algum par central ¢ omitido sao as mais evidentes. Como no trecho da Figura 133, do
Primeiro Movimento da Sinfonia n. 8. A orquestra executa uma massa sonora contendo
10 das 12 alturas previstas no sistema de doze notas, havendo a omissdo apenas das alturas
Fé e Faz, que formam o par 5-6 do eixo de soma 11. Toda colegdo de 10 alturas possui
simetria, pois as duas alturas omitidas podem ser consideradas um par simétrico. Porém,
além da omissdo, o presente excerto musical evidencia o eixo de soma 11 na organizagdo
das alturas. O primeiro grafico da Figura 134 contém a transcri¢do das linhas do 1° e 2°
Trombones, que executam uma abertura do par 4-7 (Mi-Sol) para o par 3-8 (Mi)-La}). Os
outros instrumentos estdo transcritos no segundo grafico da Figura 134. Nota-se a
presenca dos pares executados pelos trombones espalhados entre os demais instrumentos.
Além do par 4-7 (Mi-Sol), o primeiro bloco de alturas também contém o par 2-9 (Ré-L4)
complementado internamente. Suas demais alturas, Mi}, Doz e Si, sdo complementadas
com as alturas do segundo acorde, formando os pares 3-8 (Mi)-La}), 1-10 (D6:-Si)) e 0-

11 (D6-Si).
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Figura 133 - Villa-Lobos, Sinfonia n. 8, 1 (comp. 179-183).
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Figura 134 - Gréafico altura/tempo da Sinfonia n. 8, 1 (comp. 180-182).

A omissdo de uma ou mais alturas na colecdo de referéncia utilizada para um
trecho pode ser uma forte evidéncia de um eixo de simetria, como visto em diversos
exemplos do presente trabalho. Porém, ela pode contradizer com a real estrutura simétrica

das alturas, ja que dissimetrias podem operar no interior da simetria.

4.6 Simetrias convolutas

Ha também eixos simétricos que ndo possuem padrdes claros na organizacao das
alturas, sendo os pares complementados simetricamente de forma livre. Para estas
simetrias sera dada a denominagao de convolutas. O termo ¢ uma adaptagao da tipologia
proposta por Smaley (1986) para definir o movimento de um som, sendo o movimento
curvilineo convoluto aquele que envolve um entrelagamento complexo e desordenado de
modelos, distinguindo-se do movimento oscilante, em que ha uma alternancia em fixa em
torno de um centro, ¢ do ondulante, representado pela alternancia em torno de um centro
tendo dimensdes distintas. De acordo com o dicionario, convolugdo exprime o “ato ou
efeito de enrolar(-se) para dentro” (HOUAISS; VILLAR, 2009, p. 544).

A nao utilizagdo de padrdes para a formagao da simetria, como o afastamento de
um centro, dificulta a visualiza¢ao da simetria, mas mantém a sua principal caracteristica
auditiva, a sensacdo de estaticidade. Muitas vezes, entretanto, entrelaga algumas relacdes
tonais em seu interior, pois o ouvinte acostumado com o sistema tonal tende a procurar
tais relagdes. Ao ouvirmos um movimento ascendente cromatico, por exemplo, tendemos

a escutar uma sensivel.
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Na obra de Villa-Lobos, este tipo de simetria ¢ muito comum em melodias,
principalmente por obscurecer a simetria € por permitir sua fusdo com outros sistemas de
organizacao de alturas. O solo de Tuba no comp. 53 da Sinfonia n. 7, por exemplo, possui

simetria de soma 10, sem apresentar um padrdo para a complementacgao dos pares.

— ;_{f.j_P—._—_- : J h : v:jf?‘j;" 1 év—l%:;
T"L 90" _/t:d;_ ?_- _t'(j': S -—-id—_) 1"%:? __:‘:. -

Figura 135 - Villa-Lobos, Sinfonia n. 7,1 (comp. 52-54).

Como analisado no grafico altura/tempo da Figura 136,. Esta melodia pode ser
segmentada em trés linhas melodicas descendentes, de acordo com a métrica: (1) Mi-Ré-
Do-Si; (2) Sip-Laj-Faz-Miy; (3) Sol-Fa-Mi-Ré-D6. Com excegao dos dois centros 5-5 (Fa-
F4) e 11-11 (Si-Si), que s@o autocomplementares, ndo ha oposi¢do simétrica no interior
de cada uma destas linhas descendentes. A linha correspondente as notas centrais das
tercinas — (2) — efetua uma juncao simétrica entre as duas outras linhas (que compartilham
o subconjunto [0,2,4]). Este emaranhado simétrico, analisado no grafico altura/tempo da
Figura 136, resultou em uma distingdo temporal entre os pares simétricos: a altura inicial,
Sol, completa o par 3-7 (Mi)-Sol) apenas com a penultima altura da melodia; o par 2-8
(Ré-Lay) ¢ executado sequencialmente, seguido por uma reutilizagdo apenas da altura Ré;
o par 4-6 (Mi-Fagz) ¢é entrecortado por D9; o par 0-10 (D6-Si)) une a primeira altura do 2°

segmento a terceira do 1° e a tltima do 3° segmento, que finaliza a estrutura simétrica.
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Figura 136 - Grafico altura/tempo da Sinfonia n. 7, 1, Tuba (comp. 53-54).

A linha melédica do Piano entre os compassos 143 e 144 do Concerto n. 1

apresenta outro exemplo de simetria convoluta, trecho reproduzido na Figura 137.
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Figura 137 - Villa-Lobos, Concerto para piano n. 1,1 (comp. 141-144).

Apo6s uma escala descendente com eixo de simetria de soma 0 — Mi-La-Sol:-Fas-
Mi-Ré:-Dé¢ —, o Piano inicia um movimento ondulante sem padrao fixo. Todas as doze
classes de alturas encontram-se presentes, o que dificulta a localizacdo do eixo de simetria.
Porém, ¢ este que prové unidade para a estruturacdo de uma melodia tdo complexa. Os
pontos cruciais para a fixagcdo do eixo de simetria localizam-se no comp. 144, em que ha
um padrio de salto ascendente seguido por um salto e um passo descendente®!. Ambos
foram demarcados no grafico da Figura 138 por colchetes. O primeiro contém os pares 1-
7 (Ré}-Sol) e 0-8 (Do-Lay) entrelagados. O segundo, o entrelacamento se da entre os pares
2-6 (Ré-Faz) e 3-5 (Mi)-Fa). Antes destes dois padroes, o Piano executou o eixo 4-4 (Mi-
Mi) e o par 2-6 (Ré-Faz), além da altura 9 (L4) sem complementa¢do simétrica imediata
e a altura 1 (Dé¢), que € seguida por sua oposi¢ao simétrica, Sol. O par 9-11 (La-Si) ¢
completado apenas apds os dois padrdes que afirmam o eixo, mas a auséncia de oposi¢ao

simétrica anterior ¢ compensada pela apresentacdo sequencial do par.

Sol

)
/ Mib )7 /
H, D62 Réb H - H/

Figura 138 - Gréfico altura/tempo do Concerto para piano n. 1,1 (comp. 142-144).

81 O segundo padrio realiza a ordem inversa, um passo e um salto descendente.
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Diversos outros momentos poderiam ser apresentados aqui para demonstrar
simetrias que nao possuem padrao fixo, porém, no decorrer da demonstragao de outras
caracteristicas simétricas, como a sobreposi¢cdo de eixos texturais ou a relagdo entre
simetria e forma, eixos que possuem elementos que o classificariam como convolutos

serdo demonstrados.

4.7 Simetrias interruptas

No decorrer das analises, diversos eixos foram encontrados. Alguns permaneciam
por alguns compassos, enquanto outros eram quebrados imediatamente apds sua
afirmacdo. As estruturas simétricas que sdo quebradas serdo nomeadas interruptas,
podendo esta ruptura ocorrer apenas uma vez, sendo a simetria abandonada, ou ocorrer
diversas vezes no interior da estrutura. Esta caracteristica ndo ¢ inerente a estrutura
simétrica, como se a ruptura fosse necessaria devido a caracteristicas da simetria, mas sim
uma escolha composicional. Villa-Lobos mostra-se, a partir das andlises, ndo tratar a
simetria de forma rigida, cristalizada, mas de forma muito maleavel, usando
recorrentemente esta categoria de simetria®?. No grafico da Figura 140, por exemplo, apds
dois pares do eixo de soma 10, ha a utilizacdo do par 1-10, que forma soma 11. Logo em
seguida, o eixo de soma 10 ¢ retomado com o par 4-6. Villa-Lobos, consciente ou
inconscientemente, quebrou o padrao simétrico que havia estabelecido, gerando um curto
momento de assimetria. Estando no interior de um trecho simétrico, a tensdo da simetria
torna-se ainda mais evidente.

Uma decisao semelhante foi efetuada por Villa-Lobos na coda do IV Movimento
do Quarteto n° 11. Como demonstra o grafico da Figura 140, os pares do eixo de soma 11
sao executados simultaneamente pelos Violinos (notas sublinhadas) e pela Viola e
Violoncelo. Entretanto, o par da tltima colcheia corresponde a um par do eixo de soma
10. Rapidamente, o eixo ¢ reestabelecido pelo par 2-9 (Ré-L4), que iniciara a estrutura

simeétrica.

82 No caso, qualquer outra categoria que fora descrita anteriormente pode tornar-se uma simetria interrupta,
bastando apenas sua ruptura. Assim, uma estrutura simétrica pode pertencer a duas ou mais categorias.
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Figura 139 - Villa-Lobos, Quarteto de cordas n. 11,1V (comp. 184-186).
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Figura 140 - Grafico altura/tempo do Quarteto de cordas n. 11,1V (comp. 185).

Outra simetria interrupta pode ser encontrada no inicio do desenvolvimento do I
Movimento do Quarteto n® 10. Partindo do par 1-3 (D6z-Ré#) do eixo de soma 4, a Viola
efetua movimento ascendente, sobreposto ao movimento descendente do Violoncelo
(Figura 141). Entretanto, apds a complementacao dos pares 0-4 (D6-Mi), 6-10 (Faz-Sip)
e 7-9 (Sol-L4), o retorno ao centro passa por quebras. A primeira ¢ a substituicao de Faz
por Sol no Violoncelo ou La por L4z na Viola, gerando o par 7-10 (Sol-Lag) do eixo de
soma 5. O eixo 4 ¢ retomado em seguida com o par 5-11 (Fa-Si). Porém, ambos os
instrumentos executam a altura 3 (Réz na Viola e Mi), no Violoncelo), novamente
quebrando a simetria. Por fim, o par 0-4 (D6-Mi) ¢ utilizado para concluir a estrutura

simétrica.
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Figura 142 - Grafico altura/tempo do Quarteto de cordas n. 10, 1 (comp. 31).

Assim, poderiam ser consideradas simetrias interruptas aquelas em que

dissimetrias ocupam papel de destaque na organizacao das alturas.

4.8 Simetrias opositivas

Uma das maneiras de se manter a estrutura simétrica de um tema ou momento de
uma composi¢ao ¢ efetuar uma oposi¢cdo simétrica, dividindo o a estrutura em partes
simetricamente balanceadas, sendo denominadas simetrias opositivas®}. Por exemplo:
enquanto um compasso possui 3 pares simétricos e uma altura sem complementagado, o

seguinte possui estes mesmos pares ¢ a altura que forma par com a incompleta da

8 Esta categoria contém relagdes com a antissimetria, que é definida como a simetria de opostos, como
detalhado na pagina 51. Porém, esta nova categoria ndo prevé uma distingdo entre colegdes, mas sim a
utilizacdo estruturalmente balanceada de um ou mais pares simétricos.
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frase/compasso anterior. Exatamente esta configuracdo ocorre no Primeiro Tema do II
Movimento do Quarteto n® 9, que possui duas frases simetricamente opostas. Oposi¢ao
semelhante ocorre também no primeiro tema do I Movimento do Quarteto n® 12.

E no Quarteto n. 11 que a oposicio simétrica se encontra mais presente. J4 na
transicdo entre os temas ha a utilizagdo de motivos com contorno intervalar de zigue-

zague que sdo executados alternadamente pelos instrumentos.

12 6-225 (013568) - [5.7,8,10,0.1]
5-20 (01568) - [0.23.7,8]
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Figura 143 - Villa-Lobos, Quarteto de cordas n. 11,1V (comp. 12-14).

Esta oposi¢do, entretanto, ¢ iniciada no c. 12. Apos a Viola e o Violoncelo
executaram uma escala descendente que contém os pares 4-11, 5-10, 7-8 e 0-3 do eixo de
soma 3 e a altura 1 (Ré)) sem complementacao simétrica. O c. 13, por sua vez, contém o
motivo de zigue-zague com os pares 0-3 e 7-8 do eixo desta mesma soma, com o
acréscimo das alturas 2 (Ré), complementando o par 1-2 (Ré)-R¢). A altura 5 (F4),

entretanto, ndo ¢ complementada neste segmento, sendo oposta apenas ao Si, do

compasso anterior.
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Figura 144 - Gréafico altura/tempo do Quarteto de cordas n. 11,1V (comp. 12-13).
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A Figura 143 contém a partitura do trecho e ressalta os conjuntos de cada zigue-
zague. Individualmente, ndo ha simetria em nenhum dos conjuntos. Porém, em conjunto
formam uma oposicao simétrica peculiar. Como demonstra o grafico da Figura 145, os
motivos do c. 13, que formam o conjunto 5-20, possuem dois pares do eixo de soma 3, 0-
3 (D6-Miy) e 7-8 (Sol-La)) e dois pares incompletos, com a omissdo das alturas 10 (Sib)
e 1 (Rép), sendo que esta ultima faz parte do sub-eixo 1-2 (Ré)-R¢). O zigue-zague do c.
14, em oposi¢do, possui apenas a altura 1 (Ré)) deste mesmo par. O par 5-10, antes
incompleto, possui suas duas alturas. O par 0-3, em compensagdo, contém apenas a altura
0. Desta forma, a complementaridade entre os dois compassos se da pela presenca de um

par incompleto que ¢ utilizado integralmente no outro e a auséncia de uma altura diferente

do sub-eixo.
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Figura 145 - Grafico altura/tempo do Quarteto de cordas n. 11,1V (comp. 13-14).

H4, portanto, uma simetria opositiva tripartida, tendo o sub-eixo 1-2 como
elemento de alternancia estrutural: Ré, no comp. 12; Ré no comp. 13; Ré, no comp. 14.
Esta estrutura também poderia ser categorizada como simetria convoluta, porém, a

oposicao estrutural € uma caracteristica com maior predominancia.

4.9 Simetrias planificadas

No decorrer das andlises, percebemos uma conexao entre as estruturas simétricas

e o carater textural das composi¢des. Segundo Senna Neto (2007, p. 1), as discussdes
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anteriores a década de 1960 resumiam-se ao uso de rotulos tradicionais: monodia,
homofonia, polifonia e heterofonia. Este quadro altera-se substancialmente apenas apos
a publicacao do livro structural functions in music, de Wallace Berry (1987), em que o
autor propde uma proficua terminologia para este parametro (BERRY, 1987, p. 192-194).
Ocasionalmente, os termos supracitados ndo sdo suficientes para a descricdo de
determinadas texturas, como aquelas que possuem diversas linhas individuais (KOSTKA,
2006, p. 236). Uma destas novas categorias ¢ comumente denominada fextura por
camadas ou textura em camadas®®. Refiro-me a textura formada por planos simultineos,
que constituem camadas de vozes independentes (com baixo grau de interdependéncia),
ou de duas ou mais texturas independentes sobrepostas e concomitantes. Ao tratar da
musica de Villa-Lobos, Salles (2009, p. 73) afirma: “ao estabelecer camadas com
determinada densidade temporal (andamento) e alto grau de autonomia ritmica e
harmdnica, Villa-Lobos criou planos sonoros que chamam a aten¢ao mais por seu perfil
timbrico que pelas variagdes de altura”.

Semelhantemente, estruturas simétricas independentes podem ser sobrepostas,
como diferentes camadas ou planos. Por estar intimamente relacionada a geometria,
preferimos nomear estas estruturas como simetrias planificadas. Entre as possiveis
defini¢des para planificar encontra-se: “projetar ou registrar em um plano” (HOUAISS;
VILLAR, 2009, p. 1506). Neste caso, especificamente, tratamos como o processo de
projetar em distintos planos geométricos sobrepostos®>. Embora amplamente relacionadas
com o conceito de textura em camadas, os distintos planos das simetrias planificadas nao
precisam estar necessariamente dispostos em diferentes camadas®®.

Porém, como demonstrado em alguns exemplos de simetrias em obras para piano
ou de camara compostas por Bartok ou Villa-Lobos, comumente ha a utilizagdo de um
eixo simétrico como pano de fundo para uma melodia, como nos compassos iniciais do
Andante do Trio de Villa-Lobos ou na introdu¢do da Prima Parte do Quarteto de cordas
n. 3 de Bartok. No decorrer das analises das obras orquestrais, percebemos uma ampliagao
desta caracteristica dos eixos de simetria, havendo a sobreposicdo de diversas

organizagdes simétricas, cada uma em um eixo distinto, cada uma atuando em uma

8 Uma tradugdo livre do termo utilizado em inglés: compound textures.

85 Ressaltamos, porém, se tratar de uma transposicio do termo geométrico para o musical, tratando o Ambito
harmonico como um plano cartesiano (como demonstrado nas Figura 23 e 25).

8 Por exemplo, os eixos de uma simetria planificada podem estar emaranhados no interior de uma polifonia.
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diferente camada textural. Como nas paginas iniciais da Sinfonia n. 8, reproduzidas nas

Figura 146 e 147.
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Figura 146 - Villa-Lobos, Sinfonia n. 8, 1 (comp. 1-5).
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Figura 147 - Villa-Lobos, Sinfonia n. 8,1 (comp. 6-10).

Os trés graficos da Figura 148 apresentam os trés eixos desta simetria planificada.
O primeiro representa a camada harmonica externa, que ¢ alcangada a partir de entradas
sequenciais dos instrumentos e tem como caracteristica a instabilidade do trémulo nas

cordas e do trinado nos sopros. As entradas do primeiro compasso sdo das alturas Ré pelo
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Xilofone e Viola, Sol pelo Clarinete e Segundo Violino. Sozinhas, formam um par do
eixo de soma 9. Porém, com a sua manuten¢do no segundo compasso ¢ a adi¢do das
alturas Do, L4, Si} e Fa, completam os pares 0-7 (D6-Sol), 2-5 (Ré-Fa) e 9-10 (La-Si}) do
eixo de soma 7. Este eixo ¢ reforcado pelos Trombones, que executam o par 8-11 (Laj-
Si) simultaneamente.

Sobre esta camada ¢ adicionado o eixo de soma 9, que organiza a entrada de uma
melodia dobrada pelas Trompas, Pistdes, Viola e Violoncelo. A melodia esta transcrita
no segundo grafico da Figura 148, sendo iniciada pelo par centra 4-5 (Mi-F4), seguido
pelo par 2-7 (Ré-Sol) e um retorno para o par central.

O terceiro eixo de simetria € executado pelo Clarinete Baixo, Fagote e Tuba,
contendo o par 3-5 (Rés-Fa) intercalado pelo centro da simetria, o par 4-4 (Mi-Mi). Este
eixo também pode ser visto como uma fusdo entre os dois eixos das outras camadas, pois
ele contém o par 3-4 (Réz-Mi) do eixo de soma 7, e quando sobreposto com as duas
primeiras alturas do eixo de soma 9, forma duas instincias do par 4-5 (Mi-Fa),

complementando este eixo no ponto de vista vertical.
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Figura 148 - Gréafico altura/tempo da Sinfonia n. 8, I (comp. 1-5).

O préximo eixo a ser utilizado possui soma 0 e tem como principal caracteristica
um arpejo descendente e ascendente executado pelo Flautim, Flauta, Oboé, Clarinete,
Celesta e Piano. Nota-se, também, uma simetria bilateral no arpejo, que pode ser
espelhado com centro na altura mais grave, demonstrada por duas setas na Figura 149. O
grafico, por sua vez, demonstra como o Sij, altura mais aguda, relaciona-se
simetricamente com a altura mais grave, Ré, formando o par 2-10 (Ré-Sip). O par 5-7 (Fa-
Sol), por sua vez, ¢ utilizado no interior do arpejo, sendo separado pela altura que coincide
com o eixo de simetria, D6. No compasso seguinte, os instrumentos passam a executar

trinados, compartilhando algumas alturas com o eixo de soma 7 inicial. Porém, com a
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adicdo das alturas que formam o par 4-8 (Mi-L4}) do eixo de soma 0 no trémulo do
Clarinete, o eixo de soma 0 ¢ formado, como demonstra o segundo grafico da Figura 149.

Hé neste momento, portanto, uma fusao entre estes dois eixos de simetria.

Figura 149 - Grafico altura/tempo da Sinfonia n. 8, 1 (comp. 4).

Simultaneamente ao retorno dos trinados no comp. 5, um novo plano ¢ adicionado,
desta vez sendo executada pelo Clarinete Baixo, Fagote, Contrafagote, Violoncelo e
Contrabaixo. Uma melodia oitavada transcrita no grafico altura/tempo da Figura 150
efetua simetria convoluta em torno do eixo de soma 5. Este eixo ¢ evidenciado com a
execucdo sequencial do par 1-4 (D6z-Mi), seguido por uma sequéncia de trés alturas
acima do eixo simétrico, sendo complementadas retrogradamente por seus pares abaixo

do eixo, formando os pares 8-9 (La}-L4), 7-10 (Sol-Sib) e 6-11 (Sol}-Si).

o g

Figura 150 - Gréafico altura/tempo da Sinfonia n. 8, I (comp. 5-6).

Com o fim dos trémulos e trinados que formavam o eixo de soma 7, este passa a
ser mantido por uma variacao do efeito de trémulo nos Violinos, que passam a executar

trés instancias do conjunto quartal 3-9 (027), com forma normal [11,1,6] no tempo forte
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do Primeiro Violino e [4,6,11] no tempo fraco, e o conjunto [1,3,8] dividido entre as duas
diades [3,8] e [8,1]. Quando sobrepostos, como demonstra o primeiro grafico da Figura
151, estes trés conjuntos formam os pares 1-6 (Dog-Faz) e 8-11 (Solz-Si), executados
simultaneamente em todos os tempos, € o par 3-4 (Réz-Mi), que tem uma altura do par no
tempo forte sendo complementada por outra do tempo fraco. O segundo grafico da Figura
151 contém a transcricdo da camada sobreposta a esta ultima, executada pelo Clarinete,
Pistdes, dois Trombones e Viola. Esta camada ¢ caracterizada por uma melodia que ¢
iniciada e terminada pelo par 10-11 (L4s-Si), contendo o par 1-8 (Dé4-Sols) em seu
interior. O terceiro e Ultimo grafico contém a transcricdo do 1° e 2° Trombones, que
executam dois pares de alturas. O primeiro, 2-5 (Ré-F4), enquadra-se no eixo de soma 7.

O segundo, por sua vez, possui soma 5, sendo um retorno a este €ixo.
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Figura 151 - Gréfico altura/tempo da Sinfonia n. 8, I (comp. 6-8).

Villa-Lobos emprega apenas elementos simétricos nos 8§ compassos iniciais da
Sinfonia n. 8. A sobreposicao de eixos de simetria, cada um operando em plano e camada
textural distinta, prové uma sonoridade Unica. Posteriormente, Villa-Lobos passa a
trabalhar com elementos assimétricos, mas continua utilizando camadas texturais
simétricas no decorrer do movimento.

Procedimento semelhante ¢ utilizado na abertura do poema sinfonico Erosdo,
porém com a unido de simetrias e assimetrias. As primeiras paginas estdo transcritas nas
Figura 152, 153 e 154. Camadas texturais vao sendo lentamente adicionadas, havendo

uma relacao semiotica com o subtitulo da obra: 4 Origem do Rio Amazonas.
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Figura 152 - Villa-Lobos, Erosdo (comp. 1-4).



oo

) s SIS C b T UL X SRS

Figura 153 - Villa-Lobos, Erosdo (comp. 5-7).



Figura 154 - Villa-Lobos, Erosdo (comp. 8-11).

A primeira camada ¢ uma massa sonora em ppp executada pelo Contrabaixo e

Violoncelo. Ela serd mantida por 11 compassos. Assimétrica, ¢ formada pela
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sobreposi¢do da diade Mi-F4 (Contrabaixo) com a diade Fa-Sol (Violoncelo). No
compasso 9, o Violoncelo sofre uma alteragao, Fa sobe um semitom para Fas, resultando
na diade Fa:z-Sol. Com esta alteracdo, a configuragdo passa a ser simétrica, contendo os
pares 4-7 (Mi-Sol) e 5-6 (Fa-Faz) do eixo de soma 11. A proxima camada caracteriza-se
pela execugdo de um trémulo com dindmica crescendo e diminuendo no timpano,
efetuando uma simetria bilateral neste ambito. A proxima camada estd nas cordas, com a
exposicao de trés tricordes que, em conjunto, possuem os pares 1-6 (Ré)-Sol)), 9-10 (La-
Si}) e 0-7 (Do-Sol), todos do eixo de soma 1, como demonstra o grafico da Figura 155.
Em seguida, as harpas executam o acorde de Petrushka, acorde assimétrico caracterizado
pela sobreposi¢do da triade maior de Do e a de Fag, assim denominado por sua utilizagdo
no Balé Petrushka de Stravinsky, elemento que se tornou recorrente nas obras posteriores

deste compositor®’.
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Figura 155 - Grafico altura/tempo de Erosdo (comp. 3).

A proxima camada € introduzida no comp. 4 pelo Fagote, que executa a diade Ré-
Si em trémulo. No compasso seguinte, esta diade migra para o Contrafagote, sendo que o
Fagote passa a executar a diade Mi)-Sol,. Em conjunto, estas quatro alturas formam os
pares 2-3 (Ré-Mi)) e 6-11 (Sol»-Si) do eixo de soma 5, havendo um cruzamento entre os
pares, como demonstra o grafico da Figura 156. Ha, portanto, uma alternincia entre
elementos assimétricos e simétricos nestes 4 compassos iniciais.

Em seguida, no comp. 6, as cordas executam as mesmas notas do comp. 3, porém
com a alteragdo de articulagdo pizzicato para ponticello. Ha a expansdo desta camada,

ampliada para o Piano, Harpa e Celesta, que executam os trés tricordes simultaneamente

87 Na partitura fornecida pelo Museu Villa-Lobos h4 um borrdo que impede a visualizacdo das alturas Sol2
e Ré2. A edigdo da obra realizada pela Max Eschig, que nada mais ¢ do que uma copia do manuscrito,
contém estas duas alturas.
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com suas entradas nas cordas. Em seguida, o Clarinete executa um arpejo descendente
indo de Ré, a Mi). As alturas do arpejo, transcritas no grafico da Figura 156, estdo
organizadas em torno do eixo de soma 7, 0 mesmo eixo que organiza as alturas das cordas.

Ha uma quebra da simetria na ultima altura, que ndo possui oposi¢ao simétrica.
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Figura 156 - Gréafico altura/tempo de Erosdo, Clarinete (comp. 6-7).

A préxima camada introduzida, por sua vez, ¢ assimétrica. A Trompa executa um
acorde assimétrico baseado na sobreposi¢ao de quartas, como indica a organizacao das
vozes, que possui o seguinte espacamento: +6 +5 +5. Caso a nota mais grave, Ré),
estivesse a uma distancia de quarta justa de sua subsequente, sendo, no caso, Ré, resultaria
em um eixo de soma 7. Este acorde ¢, portanto, uma dissimetria do eixo de soma 7.

Em seguida, o Clarinete Baixo e a Tuba dobram uma melodia que possui simetria
de soma 8, transcrita na Figura 157. Ha, entretanto, a presenca de uma dissimetria: a
omissdo da altura L4 para a complementag@o do par 9-11 (La-Si). Porém, a organizagao
das alturas e a compressao dos pares 2-6 (Ré-Sol}) e 3-5 (Mi)-Fa) em dire¢do ao eixo 4-
4 (Mi-Mi), seguida pela compressao dos pares 0-8 (D6-L4a)) no sub-eixo 10-10 (Sip-Si))

evidenciam o eixo de simetria.
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Figura 157 - Gréfico altura/tempo de Erosdo (comp. 8-9).
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As proximas camadas quebram o padrdo de alternancia entre simetria e assimetria,
pois todas estdo organizadas em torno de um eixo simétrico. O grafico da Figura 158
refere-se a camada do piano, que se encontra organizada em torno do eixo de soma 3. A
simetria inversiva opera em conjunto a uma simetria bilateral, em que as trés primeiras
alturas ascendentes, Fa-Sol-La, sdo opostas simetricamente as trés ultimas Sip-La,-Sol),
descendentes. Assim, formam os pares 5-10 (Fa-Si}), 7-8 (Sol-La}) e 6-9 (Sol,-La) do

eixo de soma 3. Para além, a repeticdo deste padrdo representa uma simetria translacional.
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Figura 158 - Gréfico altura/tempo de Erosdo, Piano (comp. 10-11).

Hé também uma camada organizada em torno do eixo de soma 10, sendo uma
textura executada pelos sopros. Esta organizacdo atua de forma singular, pois os pares
sdo formados a partir de uma oposi¢do simétrica também em outros pardmetros, como o
tempo, e invertida. O gréafico altura/tempo da Figura 159, quando dividido exatamente no
centro da simetria inversiva, ao espelharmos a parte superior ao eixo tanto no eixo vertical
quanto no horizontal, teremos o mesmo padrdo de intervalos da parte inferior ao eixo.
Assim, os pares 4-6 (Mi-Faz), 3-7 (Réz-Sol), 2-8 (Ré-Solz) e 1-9 (Doéz-L4) estdo

entrelacados em simetrias no ponto de vista de suas frequéncias e do tempo.
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Figura 159 - Grafico altura/tempo de Erosdo (comp. 10-11).

A proxima camada a ser adicionada ¢ uma linha melddica dobrada pelo
Contrafagote e Tuba, possuindo simetria convoluta em torno do eixo de soma 8§, como
demonstra a Figura 160. Configura-se como uma simetria convoluta, sendo os pares
apresentados de forma difusa. Este eixo ¢ afirmado posteriormente pelas diades
executadas pelo Oboé¢ e Clarinete, transcritas no segundo grafico da Figura 160. Nestas,

os pares 0-8 (Do6-L4)) e 1-7 (Do6-Sol) sdo executados em cruzamento.
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Figura 160 - Gréafico altura/tempo de Erosdo (comp. 10-12).

Este ¢ a tltima camada desta se¢do introdutoria, que se demonstrou amplamente
baseada em simetrias, tal qual na oposicdo auditiva gerada pela utilizacdo de assimetrias

pontuais.

4.10 Simetria Bilateral e translacional

Outras formas de simetria também sao amplamente utilizadas nas composigdes de

Villa-Lobos. Dentre elas, serdo destacadas as que possuem simetria bilateral operando no
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pardmetro tempo®®. Um exemplo simples desta simetria pode ser encontrada entre os cc.
71-72 do II Movimento do Quarteto n° 9. Inicialmente o Segundo Violino executa um
arpejo do Acorde de Petrushka, acorde politonal que também foi encontrado nas Harpas
do comp. 3 do poema sinfénico Erosdo. O conjunto resultante, 6-30 (013679), ndo possui
simetria inversiva. Porém, a organizagdo das alturas no decorrer do tempo produz uma
simetria bilateral, como demonstram as setas na Figura 161. O arpejo seguinte forma o
conjunto 6-z19 (013478) e ¢ caracterizado pela sobreposicao de duas triades maiores a
uma distancia de semitom, neste caso sendo Faz e Sol. Esta simetria também est4 presente

entre os cc. 103-104, porém com transposicao dos conjuntos.
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Figura 161 - Villa-Lobos, Quarteto de cordas n. 9, 11 (comp. 70-72).

Proximo ao fim do desenvolvimento do I Movimento do Quarteto n. 10, a camada
textural do Primeiro Violino contém uma simetria bilateral explorada por 5 compassos.
Nela, um arpejo do conjunto 3-2 (013) possui inicio e fim em Sol e centro no L4, contendo
o padrdo: 7-6-9-7-6-9-6-7-9-6-7. As setas na Figura 162 apontam o inicio, centro e fim
de cada instancia da simetria. Desta forma, esta simetria caracteriza-se também como

simetria translacional, devida a sua transla¢ao no decorrer do tempo.

8 Enquanto a simetria inversiva é uma simetria bilateral que opera no ambito altura.
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Figura 162 - Villa-Lobos, Quarteto de cordas n. 10,1 (comp. 116-118).

4.11 Simetria em temas

Para compreender a relagdo dos eixos de simetria com a estruturagdo formal das
obras, foram selecionados um movimento de cada um dos 4 quartetos compostos no
periodo escolhido como recorte. A escolha destes movimentos se deu por aqueles que,
auditivamente, demonstravam uma maior probabilidade na utilizacdo de simetrias. A
maneira com que Villa-Lobos trabalha com a simetria nos temas destes quatro
movimentos ¢ bastante instigante, pois ela se faz bastante presente, embora muitas vezes
de alguma forma obscurecida — seja por sua imediata quebra, por uma presenca apenas a
nivel estrutural, por gerar ambiguidade com outras formas de organizagdo de alturas
(como o modalismo) etc. Tratam-se de formas sonata, porém a releitura feita por Villa-
Lobos dessa forma classica demonstra um alto nivel de criatividade e de liberdade para
compor estruturas unicas.

Entre 1945 e 1950, periodo selecionado para investigagao, Villa-Lobos compos 4
Quartetos de Cordas: n. 9 (1945), n. 10 (1946), n. 11 (1947) e n. 12 (1950). Um
movimento de cada Quarteto foi selecionado para analise completa: Andantino Vagaroso
(Quartetos de Cordas n. 9, II Movimento), Poco Animato (n. 10, 1), Poco andantino (n.
11,1V) e Allegro (n. 12,1). Em relacdo a estrutura dos movimentos, todos possuem Forma
Sonata, sendo que Villa-Lobos demonstrou-se hébil em variar esta forma. O segundo
movimento do Quarteto n. 9, por exemplo, possui uma se¢cdo de desenvolvimento
proporcionalmente maior do que a exposi¢do e possui uma coda extremamente curta
(apenas dois compassos, que remetem ao motivo do desenvolvimento). O quarto

movimento do Quarteto n. 11, em comparagdo, possui exposi¢do, desenvolvimento e
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recapitulacdo de mesmo tamanho, cada uma com 48 compassos de duracdo, seguidos por

uma longa coda, de 58 compassos.

4.11.1 Quarteto de cordas n. 9, II. Andantino vagaroso

O primeiro tema do II Movimento do Quarteto n. 9, por exemplo, pode ser
dividido em duas frases de trés compassos cada. A maneira como a simetria esta
obscurecida se déa pela ambiguidade ao se tratar de sua centralidade, pois o tema flutua

entre o simétrico € 0 assimétrico.

Andantino vagaroso (J/-381-8s)
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Figura 163 - Villa-Lobos, Quarteto de cordas n. 9, 11 (comp. 1-12).

O tema ¢ apresentado em uma textura monofonica®®. Em uma primeira escuta, é
perceptivel a proeminéncia das alturas D6 e Sol, que iniciam e concluem a primeira frase.
As terminagdes de frase indicam resolucdes tonais, porém, as alturas utilizadas nao
caracterizam uma escala diatonica. Em todo o tema, ha apenas a omissdo das alturas Ré
e Mi), formando a colegdo 10-1 (0123456789). Separadamente, as duas frases ndo
possuem simetria, mas em conjunto elas operam como uma simetria opositiva em torno
de um eixo simétrico de soma 7, como demonstra o grafico altura/tempo da Figura 164.
Um dos pares deste eixo possui as alturas D6 (0) e Sol (7), que da unidade simétrica ao
tema. Além deste par, a primeira frase possui o par 8-11 (L4a)-Si) e a altura R¢), isolada.
Em contrapartida, a segunda frase possui Faz, complementacdo simétrica de Ré),
completando o par 1-6. Ainda ha o acréscimo do par 9-10 (La-Si,) em seu interior ¢ a
reafirmacdo do par 0-7 com a terminag¢do do tema na altura Sol. Mi, a penultima altura
do tema, porém, ndo se encontra neste mesmo eixo simétrico, mas no posterior, que possui
soma 11 e sera mantido pelo segundo violino durante a exposicao do segundo tema.

Portanto, o eixo de soma 11 pode ser tratado como uma transi¢do para o segundo tema.

% Na reexposigdo deste tema no comp. 141, uma nova camada ¢ adicionada, complementando a simetria
ao formar um metaeixo local (FALQUEIRO, 2016b).
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Figura 164 - Gréfico altura/tempo do Quarteto n. 9,1 (comp. 1-5).

Ja o segundo tema (c. 7-14) deste mesmo movimento tem a simetria muito mais
obscura, estando presente apenas a nivel estrutural, com seus eixos de simetria dispostos
horizontalmente, em linhas melddicas que, juntas, compdem a harmonia de
acompanhamento do tema, executado pelo Primeiro Violino. As vozes do
acompanhamento, cada uma com seu eixo de simetria distinto, sdo caracterizadas pelos
movimentos por passo, sejam eles cromaticos (Segundo Violino e Viola) ou diatonicos
(Violoncelo). O resultado sonoro do trecho ¢ muito complexo e remete ao expressionismo.
Apenas com o isolamento de cada linha foi possivel constatar tais simetrias.

Como mencionado anteriormente, o fim do primeiro tema possui simetria de soma
11 (Figura 164). Esta terminacdo pode ser considerada também o inicio do eixo de
simetria que sera executado pelo Segundo Violino como acompanhamento para o
segundo tema (Figura 165). A voz € iniciada por um salto entre as alturas do par 4-7 (Mi-
Sol) e seguida por uma escala cromatica descendente que perpassa os pares 4-7 e 5-6 até
alcancar a altura Mi}, no ¢.9. Por fim, uma escala cromatica ascendente conduz até a

complementacao simétrica do par 3-8 com a altura L4} do c.14.

]
A =

Mi Mi Mi [ ||
I T

Figura 165 - Gréafico altura/tempo do Quarteto n. 9,1 (comp. 6-14)

W ||~ |

O Violoncelo, por sua vez, tem como linha melddica uma escala descendente que
combina elementos diatdnicos (primeiro trecho) e cromadticos (segundo trecho).

Inicialmente, a melodia apresenta os pares 0-4 (D6-Mi), 5-11 (Fa-Si) e 7-9 (Sol-L4a) do
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eixo de soma 4. Como podemos observar na Figura 166, estes pares encontram-se em
torno do sub-eixo 8-8°°. O carater diaténico é entdo substituido pelo cromatico, formando

o par central 2-2 (Ré-Ré€) e o par 1-3 (Ré-Miy).

>
Réb

Figura 166 - Grafico altura/tempo do Quarteto n. 9,1 (comp. 6-14).

A Viola executa um motivo de acompanhamento (Figura 167) caracterizado pela
execucdo simultanea de duas notas que, em seguida, descem um semitom. Com excec¢ao
do ultimo motivo (c.14), em que hd uma quebra deste padrdo, todos apresentam simetria
em seu interior com as somas 11, 7, 5, 1, 9, 10 e 0. Tais motivos possuem as seguintes
formas: [3,4,7,8]; [1,2,5,6]; [5,6,11,0]; [10,11,2,3]; [8,9,0,1]; [9,10,0,1]; [10,11,1,2].
Destes, quatro possuem forma prima 4-7(0145), dois possuem forma 4-3(0134) e apenas

um tem forma 4-9(0167).

4-7(0145)  4-7(0145)

Figura 167 - Grafico altura/tempo do Quarteto n. 9,1 (comp. 7-8).

Entretanto, com base na existéncia de eixos simétricos espalhados em melodias
tanto do Segundo Violino como do Violoncelo, esta sucessdo de motivos foi
desmembrada em duas linhas melddicas descendentes. O grafico da Figura 168 contém a
linha superior e demonstra sua simetria de soma 0. Inicialmente, hd o movimento

descendente completando todos os pares entre as alturas 4 (Mi) e 8 (La}). A partir do

% Devido a auséncia da altura 8 (L4l ), foi considerado como eixo central aquele coincidente com a altura
2 (Ré).
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compasso 12, a linha passa a ser ascendente, contemplando apenas uma altura de cada

par até o retorno ao eixo central, D6.
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Figura 168 - Gréafico altura/tempo do Quarteto n. 9,1 (comp. 6-14).

A linha inferior esta transcrita na Figura 169 e possui simetria de soma 8, tendo
como eixo principal o par 4-4 (Mi-Mi). Possui estrutura semelhante a da linha superior,
com algumas pequenas alteragdes, como a repeticdo de algumas alturas ja no trecho

inicial, a omissdo do par central neste mesmo trecho e a omissdo da altura mais proxima

ao par central (Mi}) no segundo trecho da melodia.
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Figura 169 - Grafico altura/tempo do Quarteto n. 9,1 (comp. 6-14).

A Figura 170 contém um sumdrio em mostrador de relogio circular de todos os
quatro eixos encontrados no acompanhamento do Segundo Tema. Como mencionado
anteriormente, a sobreposicao destes eixos, em conjunto com a melodia do segundo tema,

nao evidencia sonoramente a simetria, mas sim a conducado das vozes ¢ a formacado de

diferentes acordes dissonantes.
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Figura 170 - Mostrador de relogio. Quarteto n. 9,1 (comp. 7-14)

4.11.2 Quarteto de cordas n. 10, I. Poco animato

A simetria encontra-se oculta de outra forma no primeiro tema do I Mov. do
Quarteto n. 10, havendo uma quebra de simetria no interior de cada frase do tema.
Iniciado pelo violoncelo, o tema € caracterizado por uma frase que pode ser dividida em
dois trechos: o primeiro mais denso ritmicamente, com um movimento ascendente € um
movimento descendente e o segundo mais lento, com apenas duas alturas a uma distancia

de semitom, que da a frase uma sensac¢do de resolucao (Figura 171).

QUARTET No. 10 )

H. VILLA-LOBOS

I (Rio, 1946)
Poco animato (d:104) 2 -
9 _FIRE ses
VIOLIN 1 ﬁ = = = — e
9 A ~ ——
VIOLIN JI = === = — =ic==
p L
VIOLA H = —= : o L‘H'ﬁﬁé
S=Ss TR =
N | S PR 4 — —_ ey
VIOLONCELLO e — 2 e =CiToe==ISto=v
S w RS T i ~Ea g

Figura 171 - Villa-Lobos, Quarteto de cordas n. 10, 1 (comp. 1-5).

Como salientado por Salles (2010, p. 1609), a frase contém trés conjuntos 3-3
(014), sendo que ha uma concatenagdo dos dois ultimos conjuntos, que compartilham a
altura 3 (Mi}). Isolando-se apenas a primeira parte da frase, teremos como resultado um

eixo simétrico de soma 4, como demonstra o grafico da Figura 172. Nessa passagem,
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todos os pares sdo complementados simetricamente 3 notas apds sua execugdo,
proporcionando um padrao para a simetria (L4 é complementado por Sol, Si}, por Faz e
Doz por Mip). Desta forma, ha um compasso simétrico, seguido por um compasso
assimétrico e com caracteristica de resolucdo (Do-Si), que remete ao tonalismo enquanto
tonicizagdo em um ambiente em que a tonalidade ¢ suspensa pelo uso de sucessoes
harmdnicas que nao formam progressdes tonais. Com esta oposi¢cao imediata, a simetria

pode nao ser evidenciada.
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Figura 172 - Grafico altura/tempo do Quarteto de cordas n. 10,1 (comp. 1).

Em seguida, a Viola reitera o tema, porém efetuando uma leve alteracao: o salto
central do tema passa a ter apenas 5 semitons, 1 semitom a menos do que o mesmo salto
central da primeira instancia do tema, resultando em uma alteracdo na estrutura da frase.
Salles (2010, p. 1609) aponta esta quebra de simetria, mostrando como a alteragdo gerou
um conjunto 3-2 (013) no interior da frase. Entretanto, além da quebra do padrao
simétrico anterior, houve uma mudanga de eixo de simetria, como demonstra a Figura
173. Nesta nova estrutura simétrica, os pares sao complementados sequencialmente: o par
central 2-3 (Ré-Mi}); o par mais distante do eixo 6-11(Faz-Si) e o sub-eixo, 8-9 (Solz-L4).
Quica, tal estrutura simétrica possa ser até¢ mais forte do que a primeira, executada pelo
Violoncelo, visto a proximidade entre os pares simétricos. Novamente, hd uma quebra

imediata no segundo compasso da frase, igualmente remetendo a uma resolu¢ado tonal.
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Figura 173 - Gréfico altura/tempo do Quarteto de cordas n. 10,1 (comp. 3).

A segunda frase (comp. 3-4) possui textura polifonica, em que a linha melodica
realizada pelo Violoncelo remete a um contrassujeito, que tem como sujeito uma variagao
da primeira frase, a Viola. [gualmente ao tema, o contrassujeito pode ser dividido em duas
partes, cada qual com extensdo de um compasso. O compasso 3, transcrito na Figura 174,
possui eixo de simetria de soma 9. As notas iniciais fazem parte de um ornamento da nota
F4, mas j& apresentam uma altura de cada par simétrico, além de completarem o par 4-5
(Mi-F4) em sua terminagdo. Em seguida, o par 0-9 (D6-L4) é executado sequencialmente
e o par 2-7 (Ré-Sol) ¢ separado pelo eixo 4-5 (Mi-Fa). Ha, portanto, uma énfase no par

central.
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Figura 174 - Grafico altura/tempo do Quarteto de cordas n. 10,1 (comp. 3).

No mesmo contrassujeito da segunda frase (Figura 175), o compasso 4 contém
apenas as alturas 2, 4, 7 ¢ 9 em comum com a frase anterior, com o acréscimo das alturas
1 e 10. Esta nova organizagdo intervalar gera a simetria de soma 11. Como no final da
frase anterior, os pares simétricos estdo divididos: entre o par 2-9 (Ré-L4) ha o par 1-10

(Dog-Sib) que, por sua vez, ¢ entrecortado pela altura 7 — esta ainda sem complementagao
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simétrica. Ap0s estes dois pares, o par 4-7 (Mi-Sol) € executado entrecortado por Sij, que

teve sua complementacao simétrica anteriormente.

7 Sol Sol |
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Figura 175 - Grafico altura/tempo do Quarteto de cordas n. 10,1 (comp. 4).

Como transi¢do para o segundo tema, Villa-Lobos utilizou todas as alturas da
escala de D6 Maior em quatro acordes. Nao havendo um pensamento tonal ou uma
resolugdo, o que guia o trecho sdo as vozes por passo, ascendente (Viola e Violoncelo)
ou descendente (Violinos). Assim, podemos considerar a escala maior por sua
caracteristica simétrica, possuindo eixo de soma 4 e centro no par 2-2 (Ré-Ré¢), como
demonstra a Figura 176. A transicdo efetua, portanto, um retorno ao eixo de simetria
inicial (soma 4). Desta forma, embora o resultado sonoro seja bastante distinto, tanto a
passagem cromatica inicial como a diatonica atual mantém uma concordancia estrutural

interna.
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Figura 176 - Grafico altura/tempo do Quarteto de cordas n. 10,1 (comp. 5).

O Segundo Tema permanece neste mesmo eixo simétrico 4 ¢ também mantém a
caracteristica modal da escala diatonica, tendo como acompanhamento apenas um

contracanto executado pelo violoncelo e viola. O grafico da Figura 178 demonstra as
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relagdes simétricas das linhas melodicas, sendo a linha grifada executada pelo primeiro
violino. Nota-se uma espécie de canone (apenas melddico, sem manutenc¢do do ritmo) no
trecho inicial, havendo a repeti¢ao das notas executadas pelo Primeiro Violino trés tempos
depois pelo segundo violino. Este tema pode ser dividido em uma parte escalar, em que
todos os pares sdo complementados simetricamente, € em uma parte com carater motivico,
com a repeticdo apenas dos pares 7-9 (Sol-La) e 5-11 (Fa-Si), sendo que os pares estao
divididos entre os instrumentos. O Ultimo compasso do tema, entretanto, nao possui este
eixo por haver a alteracdo de Mi para Mi), que estd presente no acompanhamento (descrito
a seguir). Caso houvesse a altura 0 (Do) neste ultimo compasso, ele teria 0 mesmo eixo

do acompanhamento.
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Figura 177 - Villa-Lobos, Quarteto de cordas n. 10, 1 (comp. 5-8).
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Figura 178 - Grafico altura/tempo do Quarteto de cordas n. 10, 1 (comp. 6-8).

O acompanhamento, por sua vez, possui eixo de soma 2. A primeira coluna do
gréafico da Figura 179 contém o acorde inicial do Segundo Tema e demonstra como este
¢ complementado simetricamente pelo contracanto do acompanhamento, gerando o eixo
de soma 2. Simultaneamente, este acorde contém alturas presentes no eixo de soma 4 da

melodia, tornando-se, portanto, um pivo entre os dois eixos simétricos. Assim, o inicio
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do tema esta entre os dois eixos. Da mesma forma, podemos pensar que o fim do segundo
tema também esta localizado entre os dois eixos devido a quebra da simetria na melodia

com o acréscimo do Mi) no c. 9.
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Figura 179 - Grafico altura/tempo do Quarteto de cordas n. 10, 1 (comp. 6-8).

Um terceiro tema € adicionado a esta forma sonata, entre os compassos 15 e 29
(SALLES, 2010, p. 1609). Diferentemente dos outros dois temas, que ocupam apenas 4
compassos cada, o terceiro tema contém 14 compassos e possui uma caracteristica
vagante. Caso nao houvesse a utilizacao e variacao deste tema no desenvolvimento, ele
poderia ser considerado como uma ponte de maior propor¢do. O inicio do tema ¢
caracterizado pela utilizagdo de alguns eixos simétricos, como a melodia do violoncelo

descrita na Figura 180, mas as simetrias posteriores s3o minimizadas pelo carater tonal

do trecho.
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Figura 180 - Grafico altura/tempo do Quarteto de cordas n. 10, I (comp. 15-16).
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4.11.3 Quarteto de cordas n. 11, I'V. Poco andantino (quasi allegro)

A exposi¢do do IV Movimento do Quarteto de Cordas n° 11 contém dois temas, o
primeiro entre os comp. 1 € 10 e o0 segundo entre os comp. 17 e 24. Entretanto, a transi¢ao
entre os temas e a ponte para o desenvolvimento possuem elementos que poderiam ser
considerados tematicos, devido a mudanca de carater entre trechos da mesma transicao.
Ao contrério dos outros dois quartetos mencionados, a ocultagdo da simetria inversiva no
primeiro tema deste quarteto se da na utiliza¢do de escalas modais simultaneas, de forma
com que a estaticidade fica ou provida pela simetria ou pelo modalismo. De fato, a
distingdo entre uma melodia simétrica € uma melodia modal ¢ muito mais complicada do
que a distin¢do simetria/tonalismo, j& que a sensacdo auditiva tanto da simetria quanto da
melodia modal ¢ estatica.

O primeiro tema pode ser considerado um periodo, embora a sua estrutura nao
seja tao tradicional: o antecedente nos cc. 1-3, seguido por um compasso contrastante; o
consequente (uma quinta acima) nos cc. 5-7 e uma codetta nos cc. 8-10. Esta interrupgao
da estrutura do tema da um ar de “chacota” com a formalidade. A Figura 181 contém a
partitura do antecedente, entre os compassos 1 e 3. Cada frase dos instrumentos contém

um segmento escalar diferente, todos derivados de Sol mixolidio.

Figura 181 - Villa-Lobos, Quarteto de cordas n. 11,1V (comp. 1-3).

A frase inicial do primeiro violino contém apenas as alturas que formam a colegao
[5,7,9,0,2]. O grafico da Figura 182 demonstra como este segmento estd simetricamente
organizado em torno do eixo de soma 2, iniciando e terminando com o par central 7-7

(Sol-Sol).
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Figura 182 - Gréfico altura/tempo do Quarteto de cordas n. 11,1V (comp. 1).

A linha do segundo violino, por sua vez, contém segmento de soma 4, restando
apenas o par 5-11 (Fa-Sol) para completar a escala de Sol mixolidio, que possui este

mesmo eixo de simetria. Novamente, vé-se uma énfase do par central 2-2 (Ré-R¢) e do

par 0-4 (D6-Mi).
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Figura 183 - Gréfico altura/tempo do Quarteto de cordas n. 11,1V (comp. 1-2).

O segmento executado pelo violoncelo estd organizado em torno deste mesmo
eixo. Desta vez, entretanto, o segmento contém todas as notas de sol mixolidio, tendo
forma normal [11,0,2,4,5,7,9]. Novamente, o par central 2-2 (Ré-R¢é) e o par 0-4 (D6-Mi)
foram enfatizados. Em contrapartida, este mesmo eixo € enfatizado pelo Primeiro Violino,

que executa repetidamente o par 7-9 (Sol-La).



185

N“l--u----"“"""l
-

5 e D)

Figura 184 - Grafico altura/tempo do Quarteto de cordas n. 11,1V (comp. 2-3).

Além de segmentos com soma 2 e 4, a Viola executa um segmento que possui
soma 6, como demonstra o grafico da Figura 185. Inicialmente, ele contém apenas as
alturas [7,9,11,2,4], que formam os pares 9-9 (L4-La), 7-11 (Sol-Si) e 2-4 (Ré-Mi). No
terceiro compasso, este eixo ¢ afirmado pelo Segundo Violino — da mesma forma como
o eixo 4 pelo Primeiro Violino — com o par 2-4 (Ré-Mi). Ao término do terceiro compasso,
entretanto, hd a adicdo do par 0-6 (Do6-Fasg), sendo o Fas a tinica altura que ndo esté

presente na escala de Sol Mixolidio.

3
7 J 7/

Figura 185 - Grafico altura/tempo do Quarteto de cordas n. 11,1V (comp. 2-3).

Com este acorde final, que pode ser cifrado como Em9/G, todos os instrumentos
podem ser considerados com eixo de soma 6 nos ultimos dois tempos do compasso,
contendo os pares 2-4 (Ré-Mi), 7-11 (Sol-Si), 0-6 (D6-Fa%) e o par central 9-9 (La-L4),

como demonstra a Figura 186.
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Figura 186 - Grafico altura/tempo do Quarteto de cordas n. 11,1V (comp. 3).

Apo6s o antecedente, Villa-Lobos adicionou um elemento contrastante dobrado
pela Viola e Violoncelo. Ele € caracterizado por um movimento de zigue-zague em que
nao héa um critério especifico para os saltos. Ele pode ser dividido em duas linhas, sendo
que a linha inferior possui apenas movimento ascendente (4,5,7,8,9,11) e a linha superior
possui zigue-zague interno (9-8,0-11, 2-0). O gréfico superior da Figura 187 demonstra a
relacdo entre todas as alturas em torno do eixo de soma 4, tendo como par central o par
8-8 (Lay-Lab) e o sub-eixo o par 2-2 (Ré-Ré). Entretanto, o grafico inferior da Figura 187
contém somente a linha inferior, com o empréstimo apenas da ultima nota da linha

superior, D6. Nesta linha, fica evidente o eixo de soma 4, tendo L&), como centro.
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Sol| 1 | |
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11 Si
10 \ |
9 L4 B
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7 Sol| | ‘!_-’_
6 A
5 Fa |
4 [mi| 1 |

Figura 187 - Grafico altura/tempo do Quarteto de cordas n. 11, 1V (comp. 4).



187

O inicio do consequente do periodo ¢ uma repeticao literal uma quinta acima,
tendo alteragdes apenas nos dois tltimos tempos do c. 7. Desta forma, todos os segmentos
simétricos sdo mantidos, porém com o valor 2 acrescido ao resultado da soma®'. A Figura

188 contém a partitura do trecho®?.

Figura 188 - Villa-Lobos, Quarteto de cordas n. 11,1V (comp. 5-7).

O fim desta frase ¢ postergado, de forma com que ndo ocorresse um acréscimo a
escala modal como ocorrido na Viola no c. 3. Assim, ndo houve uma conclusao simétrica.
Villa-Lobos continua com uma codetta para este tema, que se inicia com uma figura
proxima a um zigue-zague nos violinos. Estas duas frases possuem simetria interna, soma
2 para o Primeiro Violino e soma 8 no Segundo, e também possuem simetria entre si,
resultando em um eixo de soma 11. Tais eixos sdo demonstrados na Figura 189a, b e c,
respectivamente. Enquanto o padrdo de cada linha possui duas alturas de cada lado do
eixo simétrico sendo imediatamente completadas simetricamente, o grafico em que as
duas linhas atuam em conjunto mostra como os pares sdo complementados pelas alturas

presentes na outra linha melddica.

1 Como est4 a uma distancia de 7, soma-se 14 a cada par (7 para cada altura). Por usarmos o médulo 12,
acrescenta-se apenas 2 ao resultado de soma.
%2 Como as estruturas simétricas sdo semelhantes aos do antecedente, ndo serdo detalhadas graficamente.
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Figura 189 - Grafico altura/tempo do Quarteto de cordas n. 11, IV (comp. 8).

No compasso seguinte ha uma confirma¢do do eixo de soma 8 em todos os
instrumentos, como demonstra o grafico a da Figura 190. O Violoncelo, em contrapartida,
executa alturas deste eixo simétrico, porém com outra forma de simetria, a simetria
bilateral. O segundo grafico exibe como hd um espelhamento em torno da diade Do6-Sol

no centro do compasso.

Sol | J

=MWl g~ |

Doz |

a) b)
Figura 190 - Gréafico altura/tempo do Quarteto de cordas n. 11,1V (comp. 9).

Por fim, o tema € concluido com uma estrutura simétrica de uso recorrente no
decorrer deste movimento como terminagdo de segdes. Ela ¢ baseada na pentatdnica de
notas pretas do piano, porém transposta para alturas das notas brancas. A Figura 191

contém a transcri¢do para grafico altura/tempo deste compasso.
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Figura 191 - Gréfico altura/tempo do Quarteto de cordas n. 11,1V (comp. 10).

O segundo tema ¢ igualmente baseado em uma escala modal, desta vez em D6

Edlio. Nao pode ser considerado D6 menor pela inexisténcia de Si, a sensivel de Do.

Desta forma, o trecho pode ser considerado modal ou simétrico. Inicialmente, o

acompanhamento indica um procedimento modal, por enfatizar o baixo em D6. Porém,

no quinto compasso do tema, ¢ adicionada uma figura semelhante ao acompanhamento,

que antes estava restrito ao Violoncelo e a Viola. Uma nova transposicdo ¢ inserida no

Segundo Violino, enquanto a Viola passa a dobrar a melodia com o Primeiro Violino. A

Figura 192a contém o grafico dos dois acompanhamentos juntos — que formam o eixo 10

— e a Figura 192b%* demonstra a primeira vez em que eles aparecem em conjunto.

PN W o] | ce
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== S as T
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Figura 192 - Gréfico altura/tempo do Quarteto de cordas n. 11,1V (comp. 21).

% Ha um erro de edicdio neste trecho. A primeira nota do Violoncelo deveria ser D6, como consta no
manuscrito. Este erro foi cometido em alguns compassos da Exposicao. Na Reexposi¢ao nao ha a alteragdo
da nota inicial em nenhum compasso, evidenciando o erro ocorrido na primeira parte da obra.
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Também ¢ em torno do eixo de soma 10 que a melodia do Segundo Tema esta
organizada, haja vista ser esta a simetria inerente a escala de D6 Edlio. A melodia,

3% dobrada pelo Segundo Violino a uma distincia de Quarta Justa,

analisada na Figura 19
contém uma complementacdo perfeita de cada altura, embora estas ndo sejam

relativamente proximas em algumas ocasioes.
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Figura 193 - Gréafico altura/tempo do Quarteto de cordas n. 11, IV (comp. 17-20).

Entretanto, este eixo ¢ reforcado diversas vezes com trechos evidentemente
simétricos, como entre os cc. 20-21, em que o Primeiro Violino executa 3-2-0 e o Segundo
Violino 10-8-7, formando os pares 0-10 (Do-Si)), 2-8 (Ré-Lay) e 3-7 (Mi)-Sol). Estas
afirmacdes do eixo estdo presentes até o fim do tema, no compasso 24.

Ambos os temas deste movimento estdo com a simetria obscurecida pela sua

proximidade com a linguagem modal.

4.11.4 Quarteto de cordas n. 12, I. Allegro

O Primeiro Movimento do Quarteto de cordas n. 12 possui uma estrutura peculiar,
em que Villa-Lobos utiliza caracteristicas da Forma Sonata haydniana, porém a modifica
consideravelmente. De acordo com o compositor, os Quartetos de Cordas de Haydn o

influenciaram em profundidade e, neste movimento, podemos visualizar esta influéncia

%% O M), esta grifado no interior do grafico porque a partitura editada mostra como sendo Mik. Se fosse este
0 caso, ndo haveria simetria. Entretanto, os manuscritos (tanto da grade quanto do Segundo Violino)
mostram o Mi), evidenciando o erro de edigdo.
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na escolha de Villa-Lobos por estruturar a forma em torno de um unico tema. No inicio
do estabelecimento da Forma Sonata, Haydn organizava a Exposi¢ao utilizando o tema
ou uma variacao deste na regido da dominante na passagem onde posteriormente passou-
se a inserir dialeticamente um segundo tema (ROSEN, 1988, p. 241). Hepokoski e Darcy
(2006, p. 135-136) escolhem nomear este procedimento como P-based S, uma abreviagao
que pode ser traduzida como tema secundario baseado no tema primdrio. Para os autores,
0 termo exposicdo monotemdtica ¢ muitas vezes utilizado erroneamente devido a
frequente presenga de um novo tema na zona de fechamento’ nas composigdes de Haydn.

Por conter um unico tema, a exposi¢cdo possui apenas 32 compassos. O tema
constitui-se enquanto sentenca, caracterizada pela repeticdo imediata do primeiro
segmento em seu inicio, sendo a primeira versao da sentenca estendida (c. 1-17) por uma
interpolagdo (c. 7-15), como demonstraremos posteriormente. Apds uma transi¢ado (c. 17-
24), o tema ¢ novamente exposto uma ter¢a menor abaixo € com a continuacdo da
sentenga contendo o mesmo nimero de compassos do inicio (c. 25-32), formando uma
equilibrada estrutura de sentenca tradicional.

O Desenvolvimento, por sua vez, possui quase o dobro de compassos, totalizando
63 compassos. Villa-Lobos opta por um desenvolvimento diferente dos padrdes
estabelecidos no periodo classico em que ha a sobreposi¢ao e o choque entre os temas da
sonata ou, como no caso do Quarto Movimento do Quarteto de Cordas n. 11, que também
¢ monotematico, da oposi¢cdo entre elementos tematicos e de transi¢do. A dialética da
Forma Sonata ¢ utilizada na oposicdo entre os dois motivos formadores do Tema, que sdo
utilizados como base para a formacao de dois temas que serdo aqui denominados como
Tema 1 e 2 do Desenvolvimento. O Tema 1 do Des. ¢ apresentado no inicio desta se¢ao
pelo Primeiro Violino e posteriormente executado por todos os instrumentos. Ha a adi¢ao
de um fragmento ritmico, entre os compassos 35 e 36, como introdu¢do a este tema no
Violoncelo. Como menciona Estrella (1970, p. 98), que denomina o Tema 1 do Des. como
terceiro elemento do Movimento®®, “todos esses elementos [Tema 1 do Des. e fragmento

ritmico] se entrechocam e contrapdem, produzindo um episddio vivamente interessante,

%5 Hepokoski e Darcy (2006, p. 135-136) adotam o termo zona de fechamento (closing zone) no lugar de
codetta.

% Como mencionado anteriormente (tem que mencionar esta analise na drea em que descreverei as obras),
a analise de Arnaldo Estrella (1970) dos quartetos é superficial, muitas vezes permanecendo no ambito
descritivo. Este carater pode ser visualizado na intengdo do autor de ndo se aprofundar em elementos da
estrutura, apenas demonstrar os momentos que considerava mais importante para a compreensao e audigdo
da obra.
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que se extingue reticentemente nas pulsacdes do ‘segmento ritmico’.” Este episddio
relacionado ao Tema 1 do Des. dura até o compasso 64.

O Tema 2 do Des. ¢ executado ap6s uma mudancga brusca de carater, possuindo
um carater mais lirico. Uma resposta a este tema também ¢ apresentada entre os
compassos 73 e 80. Este segundo episddio do desenvolvimento pode ser estruturado,
internamente, como ABA’B’.

O carater inicial do movimento ¢ recuperado por uma breve retransi¢ao entre os
compassos 92-96, culminando na recapitulagdo no compasso 97. Como em muitas de suas
recapitulagdes, o material inicial reaparece em uma transposi¢do uma quinta acima. Por
fim, a coda baseia-se no Primeiro Tema e possui diversas caracteristicas comuns a esta
se¢do na obra de Villa-Lobos, como o processo sequencial e 0o movimento contrario entre
as vozes. Parafraseando Estrella (1970, p. 99), “este primeiro movimento encerra-se com

extremado vigor e grande volume sonoro, martelando o ‘segmento ritmico’.”
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Figura 194 - Villa-Lobos, Quarteto de cordas n. 12,1 (comp. 1-12).
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Figura 195 - Villa-Lobos, Quarteto de cordas n. 12,1 (comp. 13-18).

O Primeiro Tema (Figura 196) possui estrutura de sentenca, sendo o tema
apresentado nos c. 1-2 pelo Segundo Violino e Violoncelo e imediatamente reiterado
transposto uma quinta justa acima no Primeiro Violino e Viola nos c. 3-4. E deste tema
de dois compassos que o quarteto esta baseado, constituindo-se como grundgestalt do
movimento. Este tema ¢ baseado em dois motivos: 0 motivo a, composto por movimento
ascendente e com ritmo de duas colcheias seguidas por colcheia, que ¢ imediatamente
repetido com espelhamento do ritmo; e o motivo b, que possui todas as notas com mesma
duracdo e contorno melddico iniciado por passo e seguido por dois saltos, um ascendente
e outro descendente. Em seguida, os dois motivos sdo fundidos em um movimento
descendente predominantemente cromatico em dois niveis: um nivel superior com duas
notas, remetendo ao inicio do motivo a; um inferior com apenas uma nota, sendo o salto

resultante da alteracao de nivel proveniente do motivo b.
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Figura 196 - Villa-Lobos, Quarteto de cordas n. 12,1 (comp. 1-2).

A continuacdo da sentenca, entretanto, sera prolongada por 12 compassos,
havendo o acréscimo de um procedimento sequencial baseado em novos elementos entre
os compassos 8 e 16. Tais elementos ndo sdo reutilizados em nenhuma outra secdo da
peca e podem ser relacionados aos temas novos da zona de conclusdo das sonatas
monotematicas de Haydn. Tal procedimento evidencia a liberdade de Villa-Lobos para
estruturar a obra, embora ainda mantendo relagao a pratica comum.

Do ponto de vista da simetria, podemos afirmar que esta esta obscurecida por seu
carater estrutural e pelo fato do primeiro segmento do tema, de apenas 2 compassos,
conter todas as 12 alturas. Como mencionado anteriormente, o segmento 1 pode ser
dividido em duas frases, que estdo separadas na Figura 197 por uma barra dupla. O
segmento 1 estd organizado em torno do eixo de soma 8§, sendo que a primeira metade,
caracterizada pelo movimento ascendente, contém o sub-eixo 4-4 (Mi-Mi), enquanto a
segunda, em zigue-zague, contém o eixo 10-10 (Si}-Siy). Este tltimo par ¢ considerado
eixo por ser a terminacao do tema. A simetria da primeira frase s6 nao ¢ completa porque
ha o Si natural, que s6 ¢ complementado simetricamente na segunda frase. No mais, os
pares 3-5 (Mi)-Fa), 0-8 (D6-L4)) e 1-7 (Ré)-Sol) sustentam a sensagao estatica provocada

pela simetria.
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Figura 197 - Grafico altura/tempo do Quarteto de cordas n. 12,1 (comp. 1-3).
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Este tema ¢ repetido pelo Primeiro Violino e Viola, desta vez uma quinta justa
acima, de forma a produzir o eixo de soma 10. A Figura 198 demonstra as mesmas

relagdes existentes na versao anterior do tema, porém transposto.
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Figura 198 - Gréfico altura/tempo do Quarteto de cordas n. 12,1 (comp. 3-4).

Entretanto, desta vez o tema ¢ apresentado com o acréscimo de uma linha
melddica executada pelo Segundo Violino e Violoncelo, o que pode ser uma referéncia
estilistica a Fuga, em que apos a execugdo do sujeito o instrumento passa a executar
contraponto ou um contrassujeito. Esta melodia, transcrita na Figura 199, esclarece a
simetria do primeiro tema, pois esta construida exatamente ao redor do mesmo centro de
soma 10. Inicialmente, ¢ executada uma escala descendente contendo os pares 0-10 (Do-
Si)), 2-8 (Ré-La}), 3-7 (Miy-Sol) e 5-5 (Fa-F4). Apds um retorno ao centro, contém os
pares 3-7 e 4-6 separados pelo par 1-10 (Réy- Sib), que possui soma 11. Ha, portanto, uma
quebra evidente da simetria no interior da estrutura, que pode ser considerada como um

afastamento intencional da sonoridade simétrica, o acréscimo de uma dissimetria.
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Figura 199 - Grafico altura/tempo do Quarteto de cordas n. 12,1 (comp. 3-4).
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A continuagdo da sentenca ¢ iniciada, no Segundo Violino e Violoncelo, por uma
linha melddica no que alterna movimentos descendentes e ascendentes da cole¢do de
referéncia [023578A], escala diatdnica ndo tonal e que possui eixo de simetria de soma
10. Ou seja, mantém a simetria da repeticao do tema. Como demonstra o grafico da Figura
200, durante todo o compasso 5, todas as alturas possuem oposi¢ao simétrica € 0 mesmo
numero de elementos: os pares 0-10 (Do-Si)), 2-8 (Ré-Lay) e 3-7 (Mi)p-Sol) sdo utilizados
duas vezes cada altura e o par central 5-5 (Fa-Fa) ¢ executado apenas uma vez. Ja no
compasso seguinte, ha a “estatiza¢do” na altura D9, possuindo o sub-eixo 11-11 (Si-Si)

como ornamento.
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Figura 200 - Grafico altura/tempo do Quarteto de cordas n. 12,1 (comp. 5-6).

J& o Primeiro Violino e a Viola, que haviam executado o tema nos compassos
anteriores, possuem melodia semelhante ao contraponto adicionado na repeticao do tema
no inicio da sentenca, diferenciando-se pela utilizagdo de movimento ascendente em seu
inicio. Transcrita no grafico da Figura 201, a colegdo de referéncia do c. 5 mantém-se a
mesma dos demais instrumentos, [023578A], e ha a quebra de simetria no interior do c.

6, exatamente como quando esta melodia foi utilizada como contraponto ao tema no c. 4.
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Figura 201 - Grafico altura/tempo do Quarteto de cordas n. 12,1 (comp. 5-6).



198

O sétimo compasso da sentenga contém duas linhas melddicas opostas, porém
assimétricas. A assimetria ¢ utilizada como transi¢do, elemento sem afirma¢ao de uma
estaticidade. Em seguida, Villa-Lobos quebra o padrdo da sentenca e adiciona uma
sequéncia com novos elementos, como mencionado anteriormente. Esta sequéncia ¢
dividida em diversos momentos, cada um em torno de um eixo simétrico distinto. A
primeira frase (c. 8-9) encontra-se em torno do eixo de soma 11 e possui a oposi¢ao entre
as alturas Ré) e Si) como elemento principal, alturas que foram alcangadas a partir do
movimento contrario assimétrico do compasso anterior. A Figura 202 contém o grafico
do primeiro compasso desta frase e demonstra uma proximidade maior em torno do par

central 0-11 (Do-Si).

Sol

O (N|w (Rt g|~

Figura 202 - Grafico altura/tempo do Quarteto de cordas n. 12,1 (comp. 9).

Como resposta a esta oposicdo entre duas notas, uma melodia contendo
principalmente as notas Rés e Faz € executada, havendo apenas o acréscimo de Solz como
um ornamento de Faz. O grafico da Figura 203 demonstra como a resposta esta organizada
em torno do eixo 8, sendo que as notas da melodia sdo suportadas simetricamente por

aquelas executadas pelo acompanhamento.
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Figura 203 - Grafico altura/tempo do Quarteto de cordas n. 12,1 (comp. 10).
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Ja a Figura 204 contém a terceira frase do Segundo Tema, que possui eixo 2.
Embora seja semelhante tematicamente a primeira frase, ndo ha mais a oposicao entre a
altura executada pelo Primeiro Violino e Viola, tdo determinante na frase anterior. Outra
diferenca se da no tipo de eixo simétrico: enquanto a primeira possui eixo de soma impar,
esta possui soma par, contendo tanto o eixo 1-1 (Réj-Re),) quanto o sub-eixo 7-7 (Sol-

Sol).

1 >

0 | D&

10 | Sip

Figura 204 - Grafico altura/tempo do Quarteto de cordas n. 12,1 (comp. 11).

A ultima frase, entretanto, ndo possui simetria por haver uma mudanca entre Mi
para Mi), ndo concretizando um possivel eixo de soma 6. Tal auséncia ndo desqualifica a
presenca dos outros eixos simétricos deste tema, pois ndo € necessaria a utilizacdo de
simetria em todas as frases para sua comprova¢ao, sendo at¢é mesmo uma alteragao
interessante de ser ressaltada. Por fim, temos um Segundo Tema em que a simetria esta
muito presente (em 3 de 4 frases). Ao pensar estas trés simetrias, podemos encontrar um
metaeixo de soma 10, considerando a simetria de soma 11 como centro do metaeixo e as

simetrias 2 € 8 como pares deste metaeixo.

4.12 Metaeixos em Villa-Lobos

A presenca de metaeixos também foi identificada na musica de Villa-Lobos,
embora de forma mais esparsa do que em Barték. Foram encontrados metaeixos que
operam tanto na estrutura¢do de uma obra quanto na intensificacdo do carater simétrico

de trechos musicais.
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A respeito desta intensificagdo simétrica, podemos citar como exemplo o inicio
da se¢do de desenvolvimento do Segundo Movimento do Quarteto de cordas n. 9, em
que hd uma complementaridade entre os eixos de simetria presentes na apresentacao do
motivo de desenvolvimento. O inicio do Desenvolvimento se d4 no comp. 35, na
marcagdo 4. H4 uma mudanca textural brusca, com a instauracdo de um plano de fundo
executado pelo Primeiro Violino e Violoncelo. Devido a instrumenta¢do, denominaremos
textura externa a resultante da juncdo entre Primeiro Violino e Violoncelo, e fextura

interna aquela realizada por Segundo Violino e Viola.

Figura 205 - Villa-Lobos, Quarteto de cordas n. 9, I1 (comp. 35-40).

A textura externa ¢ caracterizada por um pelo conjunto 3-9 (027) com forma
normal [0,2,7], sendo seguido por sua inversdao em T7I, [5,7,0]. Este conjunto possui
simetria inversiva, de forma com que cada acorde contenha uma simetria interna: o
primeiro organizado em torno do eixo de soma 2 e possuindo os pares 0-2 (D6-Ré) e 7-7
(Sol-Sol); o segundo contendo os pares 5-7 (Fa-Sol) e 0-0 (D6-D6) do eixo de soma 0.
Cada um dos acordes possui, portanto, um par central. A organizacdo das vozes também
ressalta esta simetria, como demonstra o Ex. 3b: os pares centrais (7-7 ¢ 0-0) estdo nas
vozes interiores (contralto e tenor), enquanto os pares 0-2 e 5-7 localizam-se nas vozes

exteriores (soprano e baixo).
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Figura 206 - Configuracdo da textura externa. Quarteto de cordas n. 9, 11 (comp. 35-40).

A sobreposi¢ao dos dois acordes produz o superconjunto 4-23 (0257), sendo suas
alturas organizadas em torno do eixo de soma 7. Como nas vozes dos acordes, a
disposi¢do evidencia esta simetria, existindo uma oposi¢ao simétrica entre o primeiro e
segundo acordes. Como demonstra o grafico da Figura 207, o par 0-7 (D6-Sol), que
sustenta a simetria, estd presente nos dois acordes, e o par 2-5 (Ré-F4) esta dividido: o
primeiro conjunto inclui a altura 2, enquanto o segundo inclui a altura 5. Portanto, a
camada exterior possui simetria quando pensamos em suas partes integrantes

individualmente e também em sua totalidade.
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Figura 207 - Gréafico altura/tempo e mostrador de relogio do Quarteto n. 9, 1 (comp. 35-40).

Sobre este acompanhamento, o Segundo Violino e a Viola executam o Tema
de desenvolvimento 1, caracterizado por um motivo simétrico baseado no Primeiro tema
(FALQUEIRO; MOREIRA, 2016, p. 4). A Figura 208 contém todas as variagdes do
Motivo do Desenvolvimento do trecho. Nos c. 37-8 as variagdes do Motivo formam eixos
que possuem soma 4 (Segundo Violino) e soma 2 (Viola). Ja nos c. 39-40, as variagdes
possuem soma 0 (Viola) e soma 2 (Segundo Violino). O eixo de soma 2 € o inico mantido

durante todo o trecho, passando da Viola, nos compassos iniciais, para o Segundo Violino.
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Figura 208 - Gréfico altura/tempo do Quarteto n. 9,1 (comp. 37-40).

Como demonstra o grafico da Figura 209, a altura inicial (7) tem sua oposi¢ao
simétrica na altura 9, formando o par 7-9 (Sol-La). Além do eixo, localizado no par 8-8
(La)-L4}), também esta presente o par 6-10 (F4:-Sib) no interior do motivo. E possivel

afirmar que a simetria ¢ reforcada pela terminag@o no par central.

10
9 La
8

=
7 | Sol /
AR P

Figura 209 - Grafico altura/tempo do Quarteto n. 9,1 (comp. 37-38).

Entretanto, se considerarmos os motivos sobrepostos, outros eixos simétricos
podem ser encontrados. Isto se da devido ao alto potencial simétrico do trecho. A Figura
211 demonstra as relagdes simétricas entre as alturas de dois motivos. Os motivos
completam o conjunto cromatico 10-1 (0123456789), pois estdo dispostos apenas a um
semitom de distancia. Em sua maioria, os pares simetricamente relacionados nao sao
executados simultaneamente, com excec¢ao do par 1-8 (Ré}-L4}), do eixo de soma 9, e do
par 1-6 (Ré)-Sol}), do eixo de soma 7. Estes sao os Unicos pares que sdo repetidos no
interior do motivo, estando presentes na segunda e na ultima colcheia. Coincidentemente,
formam os centros de simetria de cada motivo. Desta forma, pode-se considerar que a

eles ¢ dada a fungdo de suporte dos eixos simétricos.
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Figura 210 - I Mov, Quarteto n° 9 (cc. 37-40, eixos 9 e 7)

Assim, as duas camadas texturais possuem, portanto, suas alturas organizadas em
torno de eixos simétricos. Para além, eixos de simetria podem ser encontrados em
diversos niveis, acarretando em uma intensificagdo do potencial simétrico. O grafico
eixo/tempo da Figura 211 contém o sumario de todos os eixos encontrados em um grafico
eixo/tempo. Como demonstra o grafico, os eixos estdo dispostos em torno do metaeixo
de soma 4. Interessante percebermos como a primeira forma de tratamento (internamente)
possui o par central 2-2 ¢ o par 0-4 do metaeixo de soma 4, enquanto as simetrias dos
agrupamentos contornam o sub-eixo 8-8 através do par 7-9. A oposi¢do simétrica deste
ultimo par ¢ refor¢ada na oposi¢do entre o primeiro e segundo agrupamentos da textura
interna, enquanto o agrupamento da textura externa possui apenas o eixo de soma 7. O
par central 2-2, por sua vez, € o Unico eixo presente em todo o trecho nas duas texturas,
sendo sua manutencdo na primeira e na segunda variagdo do Motivo da Viola e Segundo

Violino, respectivamente, o elemento a dar maior centralidade estrutural.

Textura externa Textura interna - motivos Textura interna - agrupamentos
4 Segundo Violino [~
3 ) -
2 || Acorde Quartal 1 Viola - "'éeigundo Violino
1
0 || Acorde Quartal 2 ~ Viola
11
10
2 g e
7 Agrupamento e Agrupamento

Figura 211 - Grafico eixo/tempo do Quarteto n. 9, I (comp. 37-40).
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O inicio da recapitulagdo do tema deste mesmo quarteto também possui suas
alturas organizadas em torno de um metaeixo simétrico. A retransi¢do para o Primeiro
Tema (c. 134-141) ¢ iniciada por uma textura levemente heterofonica (com vozes em
paralelo, havendo breves ornamentagdes na voz superior) que, ao final da passagem, se
transforma em uma textura monofonica, que caracteriza o Primeiro Tema. O tema ¢
reexposto no Violoncelo passando por uma transposi¢do de Quinta Justa. Da mesma
forma como o Primeiro tema, a analise de cada uma das frases isoladamente ndo indicou
nenhum eixo de simetria, porém, em conjunto elas operam como uma oposi¢do em torno
de um eixo simétrico de soma 9, semelhante ao grafico da Figura 164. A simetria ¢
reforcada pelo par 2-7 (Ré-Sol), cuja altura Sol inicia a primeira frase e a altura Ré conclui
ambas as frases. Além deste par, a primeira frase possui o par 3-6 (Mi}-Faz) e a altura La),
isolada. Em contrapartida, a segunda frase possui D6%, complementagdo simétrica de L&)
no par 1-8. Ainda ha o acréscimo do par central 4-5 (Mi-F4) em seu interior.

Ao contrario da Exposi¢do, em que este tema € apresentado em textura
monofonica, uma nova camada textural ¢ adicionada, sendo caracterizada pela utilizagao
de dois acordes que remetem ao canto do Sabid nos comp. 143 e 146. Estes acordes foram
analisados nas Figuras Figura 111, 112 e 113 e podem ser pensados como eixos de soma
3 e 7, se considerados agrupados, ou como sendo organizados em torno dos eixos de soma
4,2, 8 e 6, quando analisados isoladamente.

O metaeixo formado € descrito na Figura 212 a partir de um gréafico eixo/tempo.
Os 8 eixos presentes estao organizados em torno do metaeixo de soma 10, demonstrando
extrema proximidade entre os pares deste metaeixo e sua utilizagdo na construcao do
trecho. O Primeiro Tema, por exemplo, estd estruturado em torno do eixo de soma 9,
oposto simetricamente ao eixo de soma 1 de sua terminacao, formando o par 1-9 do
metaeixo de soma 10. Ja o par de eixos 3-7 estd presente nos acordes quando tratados
como agrupamentos. Por fim, os eixos que formam os pares 2-8 e 4-6 estdo presentes caso

considerarmos cada acorde como uma estrutura simétrica distinta.
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Figura 212 - Gréafico eixo/tempo do Quarteto n. 9, 11 (comp. 141-148).

O inicio do Segundo movimento do 7rio também prové um oOtimo exemplo de
como a musica pode ser organizada a partir da sobreposicdo de eixos de simetria
organizados em torno de um metaeixo simétrico. Como analisado na Figura 119, o tema
foi escrito no modo Mi doérico, que possui simetria intrinseca de soma 8. O
acompanhamento do tema, por sua vez, estd organizado no eixo de soma 6. Em seguida,
o tema ¢ reapresentado pela Viola na mesma tonalidade pela Viola (Figura 213). O
acompanhamento também muda de configuracao, passando a ser a sobreposi¢ao de dois
arpejos quartais, cada um uma instancia do conjunto 4-23 (0257) com 1 tom de diferenca.
Este conjunto possui simetria inversiva, de forma com que cada arpejo possa ser pensado
como um eixo de simetria distinto. Os dois eixos estdo transcritos em mostrador de relogio

na Figura 214.
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Figura 213 - Villa-Lobos, Trio, IT (comp. 12-21).
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Figura 214 - Mostrador de relogio do Trio, II (comp. 12-21).

A simetria também estd presente ao pensarmos estes dois acordes
simultaneamente, como transcrito no grafico altura/tempo da Figura 215. Neste caso,
forma-se o eixo de soma 1, contendo o eixo 6-7 (Faz-Sol) e os pares 4-9 (Mi-La) e 2-11
(Ré-Si). As relagdes simétricas se ddo entrelagadas: Sol, a altura inicial do arpejo do
Violino (notas amarelas), ¢ simetricamente oposta a Fa, altura central do arpejo do
Violoncelo (notas azuis); o par 4-9 esta presente nos dois arpejos, de forma com que sua
complementagdo possa ser pensada internamente ou a partir da complementagao das
alturas de cada arpejo; o par 2-11, em contrapartida, contém apenas uma altura em cada

arpejo, sendo o Ré do Violino oposta por Si do Violoncelo.

2 Ré | Ré&

1

0

11 Si Si

10

9 | La L4 L4 L4
8 I
S2 IR AAY i
5 7

5 |
4 Mi Mi Mi |

Figura 215 - Grafico altura/tempo do Trio, II (comp. 12-21).

Temos, portanto, 5 eixos distintos operando nos 21 compassos iniciais do Segundo
movimento do 7rio. Estes, por sua vez, estdo organizados em torno do metaeixo de soma
1, e, como nos exemplos anteriores, também demonstra proximidades entre os pares deste
metaeixo. O eixo do tema, em Mi Doérico, forma o par 6-8 em conjunto com o seu
acompanhamento inicial. J& em sua reapresentacdo pela Viola, os arpejos executados
pelos outros dois instrumentos podem ser pensados separadamente, formando o par 3-11

deste metaeixo, ou em conjunto, possuindo soma 1, par central do metaeixo de soma 2.
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Figura 216 - Grafico eixo/tempo do Trio, II (comp. 1-21).

A presenga de um metaeixo no ambito estrutural foi encontrado na Exposi¢ao do
Segundo movimento do Quarteto de Cordas n. 9, sendo o seu metaeixo demonstrado no
grafico eixo/tempo da Figura 217. Uma andlise detalhada destes eixos pode ser
encontrada em Falqueiro e Moreira (2016a). Os eixos estdo estruturados simetricamente
em torno do metaeixo de soma 0 da seguinte maneira: o Primeiro Tema esta
simetricamente relacionado com a sua primeira repeti¢ao, no c¢. 16, formando o par 0-7;
Dentre os quatro eixos do acompanhamento do Segundo Tema, o eixo 0 € o centro do
metaeixo e o par 4-8 esta presente na Viola e Violoncelo; O eixo de soma 11 do Segundo
Violino ¢ mantido pelo acompanhamento do Primeiro Violino na segunda apari¢ao do
Primeiro Tema e tem sua complementagdo simétrica apenas na segunda frase do
acompanhamento efetuado pelo Segundo Violino; O eixo de soma 9 ¢ iniciado na
terminacao do Primeiro Tema da Viola e continuado na reapresentacdo do mesmo no
Violoncelo; O par 3-9, por sua vez, ¢ completado pelo eixo presente na linha inferior do
acompanhamento do Segundo Violino na ultima apari¢do do Primeiro Tema. O tema
retorna para o eixo de soma 7, sendo que ndo possui oposi¢ao simétrica posterior, tal qual
a codetta no eixo de soma 4. Assim, estdo ausentes nesta exposi¢cdo apenas os eixos de

soma 2, 10 ¢ 6.

Figura 217 - Gréfico eixo/tempo do Quarteto n. 9, 11 (comp. 1-34).
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CONSIDERACOES FINAIS

Este trabalho buscou, a partir de um viés tedrico-analitico, investigar a utilizagao
de simetria por Villa-Lobos. Para tanto, foram analisadas obras compostas entre 1945 e
1950, englobando composi¢des orquestrais e de cadmara. O periodo escolhido se deu por
diversos fatores, entre eles o vinculo criado por Villa-Lobos com os Estados Unidos, pais
que o compositor visitou em 1944 e que manteve visitas frequentes nas duas décadas
seguintes. Por volta deste mesmo periodo, Bartok também manteve um vinculo com este
pais, onde residiu com sua familia durante os ultimos anos de sua vida. Esta proximidade
interessa a essa pesquisa pela forte vinculagao do estudo da simetria inversiva com a
linguagem composicional de Bartdk, cujas investigacdes por Perle (1995) e Antokoletz
(1985) fundamentaram o campo de estudos sobre simetria musical.

Para além da anélise, buscou-se, na literatura, possiveis encontros entre os dois
compositores, porém, pouco se fala a respeito disto. De fato, nenhum encontro entre os
dois foi documentado, ou pelo menos descoberto. Entretanto, pequenos detalhes
biograficos conduziram a uma pesquisa documental nos jornais estadunidenses
publicados na década de 40, descobrindo-se um circulo de relagdes socioprofissionais de
ambos os compositores com algumas importantes personagens no cenario musical do pais,
entre eles o maestro Koussevitzky e o critico Olin Downes. As criticas escritas por este
para o jornal The New York Times permitem afirmar que tanto Villa-Lobos quanto Bartok
estiveram nesta cidade no mesmo periodo. A Filarmonica de Boston, regida por
Koussevitzky, executou o Concerto para orquestra de Bartok no Carnegie Hall poucas
semanas antes de Villa-Lobos viajar a Boston para regé-la. Na ocasido, Bartok assistiu ao
concerto da coxia, lugar que Villa-Lobos, amigo de Koussevitzky, também poderia ter
sido convidado a comparecer.

Devido as diferentes escolhas académicas efetuadas e também pelo contexto
sociocultural em que ambos viveram sua juventude, a musica tradicional foi utilizada de
forma distinta pelos dois compositores: Bartok tinha um olhar muito mais académico para
a musica dos camponeses htiingaros, realizando inimeras viagens para coleta de cangdes,
transcrigoes, produgdo de artigos, entre outras atividades que o pensamento académico
pressupde para uma utilizacdo cientificamente mais amparada da musica tradicional,

Villa-Lobos, em contrapartida, procurava sua propria identidade no contexto europeu na
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década de 1920, encontrando na musica brasileira uma forma de diferenciar-se dos demais
compositores. Bartok criticava arduamente a musica popular urbana, representada pelas
bandas ciganas; Villa-Lobos utilizava elementos da musica popular urbana brasileira
indiscriminadamente, trazendo para a sua musica as experiéncias que teve neste dmbito
antes de sua carreira como compositor. Nesse sentido, estes dois compositores parecem
possuir maiores proximidades ideoldgicas — no que diz respeito a musica popular — com
outros compatriotas: Béla Bartok possui uma visdo mais proxima a de Mario de Andrade®’
e Villa-Lobos a de Franz Liszt.

Para além da aplicagdo da teoria da simetria inversiva, foi realizada uma pesquisa
arespeito do conceito de simetria, suas origens gregas e posteriores aplicagdes no mundo
ocidental, tal qual a apresentacdo de conceitos correlatos: assimetria, dissimetria e
antissimetria. Usualmente, somente a assimetria ¢ mencionada nos trabalhos que estudam
a simetria na musica e apenas elementos pertencentes aos outros dois conceitos sdo
utilizados. No entanto, a adequagao dos elementos dentro destas duas ultimas categorias
contribui consideravelmente para a compreensdo de estruturas musicais. Por exemplo,
quando um compositor adiciona uma nota que ndo possui oposi¢do simétrica, podemos
trata-la como uma dissimetria e ndo apenas como uma nota estranha ou como uma
invalidacdo da simetria.

Nao foram apenas os musicos que utilizaram a simetria para estruturar o material
artistico. Muito pelo contrario, ela se encontra presente em todas as linguagens artisticas.
Apds uma pesquisa literaria acerca da simetria nas artes visuais, buscando seus atributos
estéticos, encontramos uma aproximacao proficua entre a sensagdo que esta gera nos
ambitos visual e sonoro em sua distin¢do a assimetria: enquanto esta Gltima ¢ amplamente
relacionada a movimento e fluxo, a simetria produz uma sensag¢ao de estaticidade e coesao.
Na musica, esta distingdo ¢ evidente na dualidade tonalismo vs simetria inversiva.
Enquanto o primeiro baseia-se na sensacao de movimento gerada pela oposi¢ao entre as
fun¢des de dominante e tonica, as alturas de uma estrutura simétrica estdo polarizadas em
torno de um centro, que atua estaticamente. Na musica de Villa-Lobos e Bartok,
entretanto, a sensacdo de movimento ¢ mantida pela manutencao de trechos tonais e pela
oposi¢do entre momentos simétricos € assimétricos.

O conceito de metaeixo foi cunhado em minha dissertagao de mestrado e aplicado

a outras obras de Bartok, expandindo o escopo do trabalho anterior, que focou

7 Como muito bem exposto por Elizabeth Travassos no livro Mandarins milagrosos (TRAVASSOS, 1997).
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exclusivamente no Quarteto de cordas n. 3. A partir destas novas analises, novos
metaeixos foram encontrados, como por exemplo, duas pegas para piano cujas estruturas
simétricas foram organizadas em torno de um metaeixo de simetria. Levantou-se, assim,
a probabilidade de um pensamento muito mais sistematico no que diz respeito a utilizagao
de simetria por parte de Bartok. Elencamos esta caracteristica as suas vivéncias
académicas, extremamente regradas pelo pensamento cientifico.

A anélise de obras de Bartdk serviu como base para o pensamento analitico a
respeito das obras de Villa-Lobos, procurando comparagdes nas maneiras como ambos
utilizavam este recurso no interior de suas respectivas linguagens composicionais.
Comprovando a hipdtese que incentivou a presente pesquisa, a simetria mostrou ser um
elemento muito importante para a compreensao da linguagem compositiva de Villa-
Lobos, embora seja apenas um dos varios sistemas utilizados pelo compositor. A andlise
demonstrou serem numerosas e diversificadas as estruturas simétricas presentes em obras
de Villa-Lobos, ndo tendo sido encontrada nenhuma estrutura simétrica exatamente igual
a outra nas obras que analisamos. Este amplo leque de estruturas possibilitou a realiza¢ao
de uma categorizagdo destas a partir da identificagdo de suas caracteristicas principais.
Essa abordagem potencialmente constitui-se enquanto um paradigma para a compreensao
da simetria inversiva em obras de outros compositores.

Dentre as categorias encontradas, as mais comuns na obra de Villa-Lobos sdo as
simetrias convolutas, as simetrias expansivas ¢ as simetrias modais, denotando que a
diversidade se contrapde a uniformidade. A personalidade de Villa-Lobos contribui para
a presenca igualmente vasta de simetrias interruptas em sua musica, ou seja, ¢ frequente
a quebra da simetria, tanto no seu interior (dissimetrias) quanto no seu abandono abrupto.
A antissimetria estd presente na escrita idiomatica do piano, em que ha a oposicao entre
teclas brancas e teclas pretas. As demais categorias — simetrias verticalizadas, simetrias
opositivas e eixos por omissao — ndo sdo tao presentes, se comparadas as demais, o que
denota um apreco ameno a uma espécie de engenharia composicional mais cientificista,
em comparagao com Bartok, por exemplo. Constatou-se, também, a utilizagao, por Villa-
Lobos, da sobreposicdo de camadas texturais simétricas em suas obras orquestrais, de
forma a ambientar o conteido sonoro e neste contexto eixos sdo explorados
conjuntamente, o que redunda em uma sonoridade mais densa.

Intentou-se demonstrar a forma segundo a qual Villa-Lobos utilizava

peculiarmente a simetria na constru¢do dos temas de suas obras. Na maioria das vezes, a
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simetria nos temas aparece obscurecida pela concomitancia com elementos tonais ou
modais, como por exemplo, procedimentos melddicos cadenciais.

Esta pesquisa também permitiu situar o Quarteto de Cordas n. 4, cuja data de
composicdo permanece em aberto. A andlise demonstrou ndo haver eixos simétricos
contundentes, de maneira que suas caracteristicas composicionais ndo comungam dos
elementos mais presentes nos quartetos n. 9 a 12, compostos entre 1945 e 1950. Desta
forma, acreditamos que o Quarteto de cordas n. 4 tenha sido realmente escrito em 1917.
Uma outra hipotese seria a de que Villa-Lobos o teria composto entre 1945 e 1950, mas
de acordo com os ideais estéticos de suas obras da década de 1910.

Por fim, os resultados analiticos expdem a presenca de metaeixos simétricos na
obra de Villa-Lobos, tanto em trechos musicais complexos, em que ha uma grande
quantidade de eixos de simetria, quanto na estruturacdo de uma se¢do musical, como a
exposicdo do Segundo Movimento do Quarteto de cordas n. 9. Desta forma, o conceito
de metaeixo mostrou-se aplicavel em obras de outros compositores além de Bartok, cuja
utilizacao de eixos simétricos ja € reconhecida pela comunidade académica. Na mesma
medida, constatou-se que Villa-Lobos utilizava a simetria de uma forma muito mais
aberta do que Bartok, ndo havendo um cunho sistematico estrito.

Villa-Lobos perpassa o espontaneo e o estruturalista. Sua obra arquitetonica por
vezes deixa transparecer os tijolos que a estruturam, quando transita entre o formal e o

informal.
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APENDICE — Guia para elaboracio de graficos altura/tempo

ApOs a escrita desta tese, resolvi compartilhar os mecanismos que criei para a
producdo mais eficaz dos graficos altura/tempo. Em certa medida, as ferramentas ndo sao
automatizadas, podendo ser foco de pesquisas futuras para a criagdo de graficos a partir
de arquivos MIDI.

Tendo como ponto de partida conceitual o papel milimetrado, o elemento mais
proximo que encontrei na informatica foi o editor de planilhas. Qualquer editor pode ser
utilizado, sendo que neste trabalho e neste tutorial foi utilizado o editor Excel, do pacote
da Microsof Office. Com o passar do tempo, cheguei a uma planilha molde, que utilizo
como base para a criagdo de qualquer grafico. Esta planilha estd disponivel no enderego

https://drive.google.com/open?id=0B6vA _JYOfLOrVUUwbWN4c3dsQUk * | sendo

demonstrada na Figura A-1.

Planilha base - graficos altura.tempoadsx - Excel Entrar 53] = m}
Inserir Layout da Pégina Férmulas Dados Reviséo Exibir ACROBAT Q Diga-me R_ Compartilhar
"Dg§> Calibri e A A = GEE:EI - %Formatagﬁo Condicional = iﬁ-“lnsen.r = > - ’Z\Yv
- SE NI S-|Z-o-a- } - 9% o0 [F Formatar como Tabela - %’I‘Exclulr @ F- o~
. 2 T= BT 5808 [ Estilos de Célula~ [ Formatar - -
Area de Transferénda Fonte = Alinhamento G Nimero & Estilo Células Edicdo A
A17 T fx sol@ ¥
A B C/D E F G H|I |J|JKJ/L MN O P QR S T U V W  X|Y | Z A A AC-
1
2
3 8
4 7
5 ST T T T T T T T I rrrrTr 1
6 3 I R I A A R A A A A A e
7 4
8 3
2
1
0
11
10
9
8
7
Rl Rt ity et St htd i il et Ml ity ntad B plntey ket i st iy it s il il vt il
_5_ N BV | S M v e vy M i | w E  w y y y yy w y ——
4
3
2
1
0
11
10
271 s
SOMAO | 1 |2 |3 4|5 |6 |7 |8 |9 10|11 ® q v
Pronto Contagem: 4 H - 1 ] +  110%

Figura A-1 — Visualizagdo da Planilha base.

%8 A planilha estara desconfigurada quando aberta no navegador, sendo necessario o download da planilha.


https://drive.google.com/open?id=0B6vA_JYOfL0rVUUwbWN4c3dsQUk
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Nas colunas A e B estdo discriminadas as principais enarmonias de cada classe de
notas (suas representacdes em notacao com inteiros estao presentes na coluna D). As duas
primeiras colunas s3o utilizadas na produg¢do do grafico, ndo fazendo parte do resultado
final. Para a notag@o dos acidentes, foi utilizada a fonte Bach, disponibilizada no seguinte

enderego virtual: <http://www.mu.qub.ac.uk/tomita/bachfont/>%. Nesta planilha, os

pares simétricos ja possuem o fundo com a coloracao utilizada no presente trabalho, que
prové um padrdo de variagdo quando impressas em preto e branco, porém, estas cores
poderao ser alteradas de acordo com o interesse do usudrio.

A pégina inicial da planilha contém os pares do eixo de simetria de soma 0, sendo
os depois eixos possiveis organizados em outras planilhas deste mesmo arquivo, como
aponta a Figura A-2. Assim, caso seja necessaria a criagdo de um grafico para um eixo de
soma 6, deverd ser criado na planilha da aba “6”, pois os pares simétricos serdo

organizados em torno deste eixo.

23 0
24 11
25 | 5ip | Laz 10
26 ey
27' ’,' ’.' ’,'
SOMA 0 2 3 < 5 6 7 8 9 0 +
Ready

Figura A-2 — Planilhas base para cada valor de soma.

Para a designacao do eixo de simetria, as bordas inferiores e superiores da linha —
contendo a altura coincidente ao eixo — sdo mais espessas, sendo selecionada na aba
“bordas”, como demonstra a Figura A-3a'®. O sub-eixo, em contrapartida, possui as
bordas inferiores e superiores tracejadas. Dependendo da estrutura simétrica do trecho
musical, podera ser necessaria a inversdo destes eixos. E aconselhavel que esta mudanca

seja feita apenas ap6s a conclusdo de todos os passos para a construgdo do grafico.

% Esta fonte ndo possui suporte para Mac OS X e Linux. Caso o usuario possua algum destes sistemas,
devera baixar uma fonte compativel.

100 Nos gréaficos de eixos impares, apenas 1 borda ¢ mais espessa: aquela entre as duas alturas que compde
0 eixo.


http://www.mu.qub.ac.uk/tomita/bachfont/
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Figura A-3 — Alterando o eixo e sub-eixo.

O preenchimento do gréafico serd demonstrado tomando a série inicial da Suite
lirica de Berg como exemplo de transcricdo. A série, transcrita na Figura A-4 esta

organizada em torno do eixo 9, sendo necessaria, portanto, a utilizagdo da aba “9”.

Figura A-4 — Série inicial da Suite Lirica, de Berg.

Apos a selecdo da planilha referente ao eixo da estrutura, iniciar a transcri¢ao das
alturas. Para isto, basta seguir dois passos para cada altura, descritos na Figura A-5.
Sugere-se a utilizagdo dos atalhos Ctrl-C (copiar) e Ctrl-V (colar) no teclado, para

otimizar o preenchimento.
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Passo 2: colar na coluna referente
& sua localizagdo no tempao

Passo 1: copiar a altura desejada

g 7 9 7

10 6 10 Bk

1 5 n 5 |-__|
12 4 12 a

13 3 13 3

Figura A-5 — Insercdo das notas a partir da copia das alturas das colunais iniciais.

Apbs a transcricdo de todas as alturas, a planilha ficard como na Figura A-6.
Lembrando que a reiteracao de alturas ndo precisa ser escrita, como no caso do Ré) nesta

melodia, a ndo ser que o analista considere relevante.

53l

O

Entrar

s Planilha base - gréficos altura.temp...

Arguivo EEPIEIGE |nserir | Layout da | Férmulas | Dados | Revisdo | Exibir | ACROBAT Q Diga-me Compartilhar
q g ) 9 4 Comp

% Calibri -1~ = % %Formatagﬁo Condicional ~ E' o)
Colar @ - e AT Alinhamento Mimero GFormatarcomo Tabela~ Células Edigdo
e D A . ~ [ Estilos de Célula - - -
Area de Transfer... & Fonte ] Estilo -
us4 ¥ Fx v
A|B|C|D|E|F|G|H | J K|ILIM N|O|P| Q|R|S|TJU [«
1 -
2
3 1
4 0
5 11
6 o T r T rrr i1
7 9
8 8
9 7 [sol]
10 6 Solf
11 5
12 4
13 [mip|Réz| 3 Mib
14 2
15 Rép|Dog] 1 . Réb
16 0 [os |
17 11
18 10 '""'""""_""""““f‘""'""'"
19 3 [
20 | Lah [Solf] 8 Lah
21 7
22 6
23 5
24 4
25 3
26 |
27
28 |
29 -
4 |3 |4]s|6|7 |8 9] @ 1 v
Pronto H o= ] + 100%

Figura A-6 — Resultado parcial: todas as alturas inseridas.
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O préximo passo € a insercdo de linhas conectoras entre os pares simétricos. A
conexao mais comum em meus graficos ¢é feita através de uma linha curva, que pode ser

encontrada entre as “linhas” na aba “Formas”, como indica a seta da Figura A-7.
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Figura A-7 — Criando conectores.

A Figura A-8 contém quadros do processo de inser¢ao dos conectores. Para uma
melhor adequagdo da curva ao grafico, € sugerido que o inicio do conector seja proximo
a altura a uma meia altura, porém, dependendo da organizacdo das demais alturas do
grafico, podera ser iniciado em outro ponto. E necessario 1 clique com o botio esquerdo
do mouse para iniciar a inser¢do. O proximo clique definird o ponto de curva, sendo a
melhor opgdo exatamente sobre o eixo de simetria. Caso seja necessario, outros cliques

poderdo acrescentar novas curvas, porém, normalmente a adi¢cdo de outras curvas



223

N

arios 2 cliques para a conclusdo da insercao. As

, S40 necess

deforma o conector. Por fim

trés imagens abaixo referem-se aos mesmos passos para conectar o par 0-9 (D6-La).

pasneq W8

1os

dp  sajuoagy aebiref]  Aejgd wmaip =)

03pin 15

I
dpH  saoaB{ aebef]  Aejgd  malf 3

dpf sewoaEy =ebwef] Aelg maif apg

‘o3pIp —Ib oIPIp _|D

o

degH  sawoney =ebuely Aeld waifi 33 dpH  souoaBy ;eBiel] Aejg  mag 2y

o3pin % o _ s3pin

Figura A-8 — Quadro a quadro do processo de criagao de conectores.
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Estes conectores podem ser formatados, basta selecionar e ir no item “contorno da
forma” da aba “Formatar”, como demonstra a Figura A-9. Neste menu, vocé podera
definir a cor do conector, tal qual a sua espessura. Para melhor impressao, recomendo a

utilizagdo da espessura 2 pt.

Ferramentas de Desenho

Formatar iJ Diga-me o que vocé deseja fazer
&F‘reenchimenta da Forma - L Pree
- [# Contorno da Forma ~ A A A v ﬂ Cont
M B Automatico T A Efeit
Cores do Tema Estilos de WordArt

AC | AD | AE | AF | AG | AH | Al

: I"
oARNRNEREE

— Cores Padrao

— Cores Recentes

— Semn Contorno

wy  Mais Cores de Contorno...

= Espessura k Va pt

== Tragos P Yapt

.
- i Setas k 73 pt

1pt

1% pt

Zhpt [————

3pt

42 pt ———————

Bpt I

=z Mais Linhas...

Figura A-9 — Formatagio da espessura dos conectores.

Caso as cores dos pares simétricos ndo estejam disponiveis na planilha, sera
necessaria a programacao das mesmas. Para isto, € necessario clicar em “Mais cores de
contorno”, resultando na janela da Figura A-10. Na segunda aba desta janela —
“Personalizar” —, vocé pode inserir o codigo a partir de alguns modelos de cores. No
modelo RGB, sigla de vermelho, verde e azul em inglés, as cores utilizadas nos graficos

possuem os seguintes codigo, seguindo o padrao R,G,B: Verde — 0,214,97; Amarelo —
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255,192,0; Azul — 0,176,240; Rosa — 255,125,221; Laranja — 226,107,10; Vermelho —
255,0,0.

Ferramentas de Desenho

Formatar 7 Diga-me o g 7 %

& Preenchimento da Forma - . .
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—— Cores Recentes Vermelho: =
-— EEEEEEEE —————7 Verde: 214 (%
Mova
1 Sem Coptorno Azul: 97 El
T W Mais Cores de Contorno...
1] = Espessura k
—1 - Transparéncia:
== Tragos r -

o : < > Jox [ Atual
—— e, Setas ¥ 4

| | | | | | |

[ [ [ [ [ [ [

Figura A-10 — Sele¢@o da cor do conector; Inser¢do das cores dos pares.

Ap6s a conclusdo do grafico, € necessario realizar a “limpeza” de seu entorno.
Para isto, ¢ necessaria a selecdo das células ao seu redor pressionando a tecla “ctrl”,

permitindo sele¢do multipla. O resultado serd semelhante ao da Figura A-11.
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Em seguida, ¢ necessario remover todas as bordas, como indicado na imagem

esquerda da Figura A-12, e também selecionar a cor de fundo como branca'®!, como

Solb|

jmumw:
/
J

-

alﬂm\lmlbslzcl-imw

Figura A-11 — Selegdo das células ao redor do grafico.

demonstra a imagem da direita.

out da Pagina Férmulas
AN ==
s - H-A- ==

gJ Bordas

T H
{5 Borda Superior Espessa

Figura A-12 — Marcando as células ao redor do grafico como “sem borda” e com fundo branco.

Este processo também removera as bordas que contornam o grafico, sendo
necessaria sua restitui¢do. Para isto, basta selecionar todas as células (linhas e colunas)
do grafico, como demonstra a Figura A-13, e clicar em “Borda Superior Espessa” na aba

“Bordas”, afim de criar uma fina moldura ao grafico.

Borda Inferior
Borda Superior
Borda Esquerda
Borda Direita
Sem Borda
Todas as Bordas

Bordas Externas

Dados

Revisdo Exi
L % Que
Iles

Alinhame

Layout da Pégina

Farmulas

101 Egse procedimento fard com que as bordas tracejadas das células sejam removidas.
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Figura A-13 — Criando uma “borda superior espessa” como moldura para o grafico.

Por fim, basta copiar a imagem clicando na tecla “PrtScn” — normalmente
localizada acima das teclas “insert”, “home”, “page up” do teclado ABNT2 —, e colar em
seu editor de imagens preferido. Todo este processo parece longo e complicado, porém,
torna-se mais rapido com a pratica. As sugestdes aqui oferecidas nido precisam ser
seguidas a risca, podendo ser alteradas de acordo com os interesses do analista na

demonstragdo grafica de sua analise.





