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“A musica das modas e escolas passa — a da sinceridade vive”
(Villa-Lobos)



RESUMO

Esta tese tem como questdo central identificar como ¢é realizado o didlogo entre as referéncias
da cultura brasileira e o discurso musical de Bach na série Bachianas Brasileiras. Em nosso
trabalho, analisamos alguns trechos dos 29 movimentos da série Bachianas Brasileiras com o
intuito de selecionar os gestos de representacdo da cultura brasileira e da linguagem de Bach.
De modo geral, tentamos néo repetir as constatacdes ja elucidadas em outras pesquisas. Na
maioria dos casos, nos as citamos para que o leitor possa complementar as informagdes. Assim
sendo, nosso objetivo foi trazer novos elementos que possam somar com as pesquisas
anteriores. A titulo de exemplo, esta tese contribuiu para a identificacdo de mais duas citacbes
de cancdes brasileiras nessa série: O canto de Xangb (Bachianas Brasileiras n. 2) e A Casinha
Pequenina (Bachianas Brasileiras n. 3). Portanto, a série possui quatro citacGes de cancdes
brasileiras. Concluimos que essa série esta fundamentada num recorte do movimento
modernista desenvolvido no Brasil por meio de trés vertentes: o futurismo, o desrecalque
localista e 0 movimento antropofagico. O futurismo é observado nos clusters e ruidos; o
desrecalque localista é um dos pilares da representacdo do nacional na série Bachianas Brasileiras;
e a antropofagia é o veiculo de apropriacgdo e reedicdo da linguagem de Bach na série Bachianas
Brasileiras. Em suma, a nossa viséo € de que a série Bachianas Brasileiras € uma obra ousada,
pois ela representa a sinergia entre uma cultura primitiva e o representante-mor da cultura
musical europeia.

Palavras-chave: Bachianas Brasileiras, Villa-Lobos, Modernismo Brasileiro, Desrecalque
Localista, Movimento Antropofagico.



ABSTRACT

This thesis aims to identify how it is performed the references of Brazilian culture in dialogue
with Bach's musical discourse, in the Bachianas Brasileiras series. We conclude that this series
is based on a clipping of the modernist movement developed in Brazil, through three strands:
futurism, “desrecalque localista” and the anthropophagic movement. Futurism is observed in
clusters and noise. The “desrecalque localista” is one of the pillars of the representation of the
national in the Bachianas Brasileiras series. And anthropophagy is the vehicle for appropriating
and re-editing Bach's language in the Bachianas Brasileiras series. In short, our view is that the
Bachianas Brasileiras series is a daring work, as it represents the synergy between a primitive
culture and the main representative of European musical culture.

Keywords: Bachianas Brasileiras, Villa-Lobos, Brazilian Modernism, “Desrecalque localista”,
Anthropophagic Movement.
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1 INTRODUCAO

A série Bachianas Brasileiras ¢ uma das obras mais emblematicas de Villa-Lobos?. De
acordo com o musicélogo finlandés Eero Tarasti, o prestigio internacional de Villa-Lobos foi
impulsionado pelas séries Choros (1920-1929) e Bachianas Brasileiras® (1930-1945).

Em nossa Vvisdo, a série Choros fascina por ser uma composicao baseada na sonoridade
dos “habitos e costumes dos nativos brasileiros*. No entanto, a Bachianas Brasileiras tem uma
proposta mais ousada, visto que seu alvo ¢ o dialogo entre essa cultura primitiva® e a referéncia-
mor da musica europeia — J. S. Bach. Além disso, essa série dispde de outra particularidade: ela
é a producdo de maior extensdo® na lista de obras em homenagem a Bach’. Em tamanho, o
repertorio que mais se aproxima é o conjunto dos 24 Preludios e Fugas opus 87, de Dmitri
Shostakovitch, escrito entre os anos de 1950 e 1951. No entanto, até 1945 ndo havia colecao
com tamanha dimenséo dentro da tendéncia que ficou conhecida como “retorno a Bach”.

O fato é que, no centenério do nascimento de Villa-Lobos, em um dos jornais de grande
circulacdo da época, ele ndo foi lembrado como o compositor das 12 Sinfonias, da série
Quarteto de Cordas, nem sequer da série Choros: ele foi lembrado como o “criador das

Bachianas®” (Figura 1).

2 “Numa carta escrita em Nova York, entre os dias 10 e 14 de outubro de 1961, [...] o escritor Gilberto Amado
declarou: ‘Vivo aqui em companhia do nosso imortalissimo Villa. Ainda ontem deu o Radio Uirapuru. Bachianas
dé todo dia”” (AMADO, 1981, p. 95 apud PILGER, 2013, p. 104).

3 “A reputagdo internacional de Villa-Lobos €, em grande parte, baseada nessas duas séries de obras, suas nicas
criagfes mencionadas no abrangente A History of Modern Music de Paul Collaer, uma listagem cronoldgica das
obras mais importantes do século XX” (TARASTI, 2021, p. 291).

4 “Sendo os Choros construidos segundo uma forma técnica especial, baseada em manifestacdes sonoras dos
habitos e costumes dos nativos brasileiros, bem como nas impressdes psicoldgicas trazidas por certos tipos
populares, extremamente marcantes e originais [...]” (MUSEU VILLA-LOBOS, 1972, p. 198).

% Nesse trabalho, o termo primitivo refere-se a tudo que ndo é europeu. Mais detalhes cf.: Salles (2018, p. 260).

6 A série Bachianas Brasileiras compreende nove obras que incluem 29 movimentos.

7 E interessante pois, a0 nomear a série de Bachianas Brasileiras, de antemao Villa-Lobos sugere o teor geral da
obra. Portanto, consideramos que o titulo da série é imbuido de uma figura retérica, o inventio. Uma vez que a
retorica era uma caracteristica constante em Bach, interpretamos que o préprio titulo da série se traduz numa
homenagem a Bach. Vejamos o comentario do musicélogo Dietrich Bartel sobre essa figura de retérica: “[...]
inventio se preocupa com a determinacdo do sujeito (assunto) e redne a informagdo pertinente”, traduzido
livremente do inglés “[...] inventio concerns itself with determining the subject and gathering pertinent
information” (BARTEL, p. 1997, p. 66). De acordo com o music6logo americano Laurence Dreyfus, Bach criava
0 inventio como uma “antecipag@o da composi¢do”, por elaborar uma ideia viavel, uma revelagdo da obra musical
completa. “This is why Bach alludes to invention as ’a foretaste of composition’: by crafting a workable idea, one
unlocks the door to a complete musical work” (DREYFUS, 2004, p. 2).

8 «[...] foi me dado assistir a uma entrevista que o compositor concedia a um jornalista. Como este anotasse, em
sua presenca, uma referéncia ao “autor das Bachianas”, Villa-Lobos corrigiu categoricamente: ‘N&o escreva autor
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Figura 1 — Villa-Lobos no centenario do seu nascimento sendo lembrado como o “criador das Bachianas”
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Fonte: O Globo, 1987.

Muito ja foi escrito sobre a série Bachianas Brasileiras, porém, até o inicio da nossa
pesquisa (2018), ndo havia um trabalho académico que abrangesse excertos de toda a série. Em
2021, o professor e pesquisador brasileiro Norton Dudeque publicou um proficuo trabalho® em
que analisa fragmentos de toda a série Bachianas Brasileiras, demonstrando aspectos de
intertextualidade e estilizacdo entre a musica de Bach e a musica brasileira. No entanto, por se
tratar de uma obra tdo vasta e complexa, 0 acréscimo de pesquisas que contemplem trechos de
toda a série adicionara conhecimentos a uma das obras mais candnicas de Villa-Lobos.

Em nosso trabalho, analisamos alguns trechos dos 29 movimentos da série Bachianas
Brasileiras com o intuito de selecionar os gestos de representacdo da cultura brasileira e da
linguagem de Bach. De modo geral, tentamos ndo repetir as constatacdes j& elucidadas em

outras pesquisas. Na maioria dos casos, nds as citamos para que o leitor possa complementar

das Bachianas. Por que sempre as Bachianas? Eu tenho outras musicas mais sérias’. (Ele se referia as Sinfonias e
aos Choros)” (NOBREGA, 19714, p. 22).
° Dudeque (2021).



24

as informacodes. Assim sendo, nosso objetivo foi trazer novos elementos que possam somar com
as pesquisas anteriores. A titulo de exemplo, esta tese contribuiu para a identificagdo de mais
duas citacdes de cancgdes brasileiras nessa série: O canto de Xangb (Bachianas Brasileiras n.
2) e A Casinha pequenina (Bachianas Brasileiras n. 3). Portanto, a série possui quatro citacoes
de canc0es brasileiras. Porém, mesmo em pesquisas recentes, ainda eram mencionadas apenas
duas cancdes .

De acordo com Taruskin (1996), no inicio do século XX o “retorno a Bach” foi uma
convergéncia no pensamento composicional dos musicos que estavam em Paris, ambiente onde
Villa-Lobos conviveu na década de 1920. No entanto, sua postura em relacdo ao “retorno a
Bach” tem os moldes do modernismo brasileiro, conforme ja exposto pelo historiador Loque
Arcanjo (2008), entre outros. A seguir, vejamos o relato de Santos (2010) em relagcdo ao

modernismo e a musica brasileira:

O Modernismo foi o grande aglutinador do movimento cultural brasileiro até 1930.
Ao lado da busca do moderno identificado com valores como progresso e civilizagéo,
0 movimento se afirma como um esforgo de construcdo de uma identidade nacional e
de uma estética. A estética modernista na musica brasileira é concebida como
harmonizacédo do nacional com o universal, sendo este Ultimo aqui representado pelos
movimentos da vanguarda europeia (SANTQOS, 2010, p. 32).

Na nossa pesquisa, apontamos trés vertentes da estética modernista presentes na série
Bachianas Brasileiras: o futurismo, o desrecalque localista e 0 movimento antropofagico. Na

Figura 2 apresentamos um resumo do nosso conceito.

10 As cangdes que ja foram reconhecidas por outros pesquisadores sdo: Vamos Maruca, na “Danc¢a/Miudinho”, e
O Mana deixa eu ir, na “Aria/Cantiga”, ambas na Bachianas Brasileiras n. 4.
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Figura 2 — Trés vertentes do Modernismo no Brasil identificadas na série Bachianas Brasileiras
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na série Bachianas Brasileiras
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Fonte: elaborada pela autora.

Na nossa perspectiva, o futurismo se concentra em “Tocata/O Trenzinho do Caipira”. No
entanto, essa peca se tornou tdo célebre e esté tdo imersa na proposta futurista que consideramos
pertinente apontar o futurismo como um dos eixos do modernismo na série Bachianas
Brasileiras. Para iniciarmos esse raciocinio, vamos observar a relacdo entre musica e maquina

por meio de um trecho do Manifesto Futurista L ‘arte dei rumori (1913):

Em primeiro lugar a arte musical buscou e obteve a pureza e dogura do som, depois
mesclou diferentes sons, cuidando de acariciar o ouvido com doces harmonias. Hoje,
a arte da musica, cada vez mais complicada, busca o amalgama de sons mais
dissonantes, estranhos e asperos para o ouvido. Assim nos aproximamos cada vez
mais do som-ruido. Essa evolucdo da musica é paralela a multiplicagdo das maquinas,
que colaboram com o0 homem em todos os lugares. Nao s6 nos ambientes ruidosos das
grandes cidades, mas também no campo, que até ontem eram normalmente
silenciosos, a maquina hoje criou tantas variedades e concomitancias de ruidos, que o
SOm puro, na sua pequenez e monotonia, ja ndo desperta emocéo ' (RUSSOLO, 1916,
p. 10, tradugdo nossa).

Entre outras possibilidades sonoras, Russolo (1916) comenta sobre o0s sonidos

relacionados as ferrovias:

L “L arte musicale ricerco ed ottene dapprima la pureza e la dolcezza del suono, indi amalgamo suoni diversim
preoccupandosi pero di accarezzare I’orecchio com soavi armonie. Oggi I’arte musicale complicando-se sempre
piu, ricerca gli amalgami di suoni piu dissonante, piu strani e piu aspri per [’orecchio. Chi avviciniamo cosi
sempre piu al suono-rumore. Questa evoluzione dela musica & paralela al moltiplicarsi dele macchine, che
collaborano dovunque coll’'uomo. Non soltanto nelle atmosfere fragorose dele grandi citta, ma anche nelle
campagne, che furono fino a ieri normalmente silenziose, la macchina ha oggi creato tante varieta e concorzenza
di rumori, che il suono puro, nella sua esiguita e monotonia, non suscita pit emozione” (RUSSOLO, 1916, p. 10,
grifo do autor).



26

Atravessamos uma grande capital moderna, com ouvidos mais atentos que olhos, e
teremos prazer em distinguir o desperdicio de agua, ar ou escavagdo como nos canos
de metal, o zumbido dos motores que respiram e pulsam com uma animalidade
indiscutivel, o latejar das valvulas, as idas e vindas dos pist6es, 0 guincho das serras
mecénicas, os saltos do bonde nos trilhos, o estalar dos chicotes, o esvoacar das
cortinas e bandeiras. Vamos nos divertir idealmente orquestrando juntos o barulho das
venezianas das lojas, as portas batendo, o zumbido e o tamborilar das multiddes, o
barulho diferente das estacGes, as ferragens, as fiagcdes, as impressoras, as usinas e as
ferrovias subterraneas !> (RUSSOLO, 1916, p. 12, traducdo nossa).

O socitlogo brasileiro Antonio Candido discorre sobre o impacto dessa estética
vanguardista no Brasil: “[...] Além disso, alguns estimulos da vanguarda artistica europeia
agiam também sobre nos: a velocidade, a mecanizagdo crescente da vida nos impressionava em
virtude do brusco surto industrial de 1914-1918, que rompeu nos maiores centros o ritmo
tradicional” (CANDIDO, 2006, p. 127).

E possivel confirmar essa constatacdo de Candido (2006) em algumas obras da pintora
brasileira Tarsila do Amaral, como Estrada de ferro Central do Brasil (1924), A Gare (1925) e
Cidade com bondinho (1925). Na literatura, temos o poema Trem de Ferro (1936), de Manuel
Bandeira, que utiliza palavras com recursos que simulam o movimento de um trem: “Café com
pdo, café com péo, café com pao [...] Muita for¢a, muita forga, muita forga [...]”. O musico e

ensaista brasileiro José Wisnik também menciona essa tendéncia modernista:

A primeira vista, as manifestacdes do inicio do século tomadas nas suas aparéncias
mais evidentes, sdo invadidas por alusdes ao mundo industrial: as buzinas e
locomotivas, os “bruitismos” futuristas de Russolo (que prenunciam a musica
concreta da década de 50), as timbracdes de Varése (que antecipam a futura masica
eletrdnica), a utilizagdo de motivos jazzisticos, tudo testemunha de modo geral a
tendéncia febril de parte do modernismo a absorver na linguagem os elementos do
mundo técnico e humano emergente (WISNIK, 1983, p. 130).

O outro recorte da estética modernista que alicerca a série Bachianas Brasileiras € o

desrecalque localista®. De acordo com Candido (2006), a multiplicidade cultural que forma o

12 «pAttraversiamo una grande capitale moderna, con le orecchie pil attente che gli occhi, e godremo nel
distinguere i risucchi d’acqua, d’aria o di gas nei tubi metallici, il borbottio dei motori che fiatano e pulsano con
una indiscutibile animalita, il palpitare delle valvole, I’andirivieni degli stantuffi, gli stridori delle seghe
meccaniche, i balzi dei tram sulle rotaie, lo schioccar delle fruste, il garrire delle tende e delle bandiere. Ci
divertiremo ad orchestrare idealmente insieme il fragore delle saracinesche dei negozi, le porte sbatacchianti, il
brusio e lo scalpiccio delle folle, i diversi frastuoni delle stazioni delle ferriere, delle filande, delle tipografie, delle
centrali elettriche e delle ferrovie sotterranee” (RUSSOLO, 1916, p. 12).

13 Esse termo foi batizado e descrito por Antdnio Céandido. Vejamos sua definigdo: “Desrecalque localista;
assimilacdo da vanguarda europeia. Sublinhemos também o nacionalismo acentuado desta geracéo renovadora,
que deixa de lado o patriotismo ornamental de Bilac, Coelho Neto ou Rui Barbosa, para amar com veeméncia o
exotico descoberto no préprio pais pela sua curiosidade liberta das injunces académicas. Um certo ndmero de
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Brasil passou a ser descrita sem depreciacdo no modernismo brasileiro, e isto inclui a figura do

mulato, do indio, do negro, do sertanejo, entre outros.

A segunda linha [do Modernismo], quicd mais tipica, aborda temas analogos com
espirito diferente. Mais humour, maior ousadia formal, elaboracdo mais auténtica do
folclore e dos dados etnogréficos, irreveréncia mais consequente, produzindo uma
critica bem mais profunda. Sobretudo a descoberta de simbolos e alegorias
densamente sugestivos, carregados de obscura irregularidade; a adesdo franca aos
elementos recalcados da nossa civilizacdo, como o0 negro, o mestico, o filho de
imigrantes, o gosto vistoso do povo, a ingenuidade, a malandrice (CANDIDO, 2006,
p. 129).

Diante desse parecer de Candido (2006), vejamos o significado de algumas palavras

presentes nos subtitulos da série Bachianas Brasileiras. Vamos comecar com a defini¢cdo da

palavra “caipira”: “Homem ou mulher de pouca instru¢do que ndo mora em centros urbanos.

Trabalhador rural, de beira-rio ou beira-mar, ou de sertdo. E chamado também de caboclo, jeca,

matuto, roceiro, tabaréu, caicara, sertanejo, dependendo da regido onde habita” (CASCUDO,

2001, p. 97).

Na sequéncia, vamos refletir sobre o significado da palavra “capaddcio”:

[...] uma vez que o termo capaddcio, em franca circulagdo ha cerca de meio século, é
hoje tdo desusado que seu emprego soa como um requinte.

Segundo o Diciondrio Contemporaneo de Caldas Aulete, significa “charlatéo,
parlapatdo, trapaceiro” ou ainda: “aquele que de noite vai tocar e descantar sob as
janelas da namorada. De fato, o capaddcio, tipo urbano hébil e maneiroso, fértil em
expedientes, de modinhas e tocador de viol@o, do que se serve como recurso de
insinuacgdo pessoal. Esta conotacdo musical é tdo significativa que um método popular
de violdo muito usado até vinte anos atras tinha por titulo O Capaddcio — Método
pratico para aprender a tocar VIOLAO em pouco tempo e sem precisio de mestre,
contendo todas as posicdes pelo conhecido PARAGUASSU” (NOBREGA, 1971a,
pp. 37-38).

A Figura 3 exibe a capa da revista O Capadocio: Método pratico para aprender a tocar

o violao.

escritores se aplica a mostrar como somos diferentes da Europa e como, por isso, devemos ver e exprimir
diversamente as coisas. Em todos eles encontramos latente o sentimento de que a expresséo livre, principalmente
na poesia, € a grande possibilidade que tem para manifestar-se com autenticidade um pais de contrastes, onde tudo
se mistura e as formas regulares ndo correspondem a realidade. Cria 0 teu ritmo livremente” (CANDIDO, 2006,

p. 128).
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Figura 3 — Capa da revista O Capadécio: Método pratico para aprender a tocar o violédo
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Fonte: www.traca.com.br/livro/81364/#.

Podemos observar a conotacao depreciativa vinculada a figura do capaddcio por meio da
obra Triste fim de Policarpo Quaresma (1915), do romancista brasileiro Lima Barreto:
“Policarpo, vocé precisa tomar juizo. Um homem de idade, com posicao, respeitavel, como
vocé é, andar metido com esse seresteiro, um quase capadocio — ndo é bonito! [...] Nao se
julgue, entretanto, que Ricardo fosse um cantor de modinhas ai qualquer, um capaddcio”
(BARRETO, s.d., p. 2¢e5).

Diante dessas informagdes, consideramos que, ao utilizar subtitulos como O Canto do
Capadocio, Lembranca do Sertdo, O Trenzinho do Caipira, Canto do Sertdo, Villa-Lobos
protagoniza elementos da sociedade brasileira tradicionalmente hostilizados. Com base nessa
autonomia da representagédo dos elementos nacionais, defendemos que o desrecalque localista

é um dos pilares da representacdo do nacional na série Bachianas Brasileiras.
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Por outro lado, defendemos que 0 movimento antropofagico # foi um aspecto crucial no
que tange a apropriacdo da linguagem de Bach na série Bachianas Brasileiras, visto que sdo
raros 0s momentos em que Villa-Lobos faz uma citacéo literal a Bach'®. De modo geral, 0s
elementos que fazem referéncia a linguagem de Bach estéo dispostos de forma criativa na série
Bachianas Brasileiras. A titulo de exemplo, em “Introducdo/Prelldio” da Bachianas
Brasileiras n. 4, inspirando-se no thema regium*® da Oferenda Musical BWV 1079 de Bach,
Villa-Lobos elabora o tema a duas vozes. Na “Aria/Modinha” da Bachianas Brasileiras n. 3,
Villa-Lobos reedita a cadéncia de picardia ao compatibilizar uma caracteristica do periodo
Barroco com préticas da musica do século XX. Nessa mesma peca, Villa-Lobos faz uma
metamorfose de uma das melodias-corais mais iconicas de Bach: O Haupt voll Blut und
Wunden!” (Oh, cabega cheia de sangue e feridas). Em suma, esses elementos demonstram a
influéncia do movimento antropofagico como bussola na representacdo da musica de Bach na
série Bachianas Brasileiras.

Como base teorica, consultamos o trabalho de musicélogos com estudos voltados ao
periodo barroco, tais como: Bukofzer (1947), Harnoncourt (1993, 1998), Blume (1964) e Davis
(2011). Em relagcdo ao movimento modernista no Brasil consultamos: Andrade (2006), Candido
(2006) e Russolo (1916) e, para interpretarmos certas figuragdes musicais em possiveis topicas
ou estilos, baseamo-nos em Salles (2018).

Nesta pesquisa, uma das estratégias de investigacdo foi analisar trechos de cada

movimento de acordo com a data da composicéo 8 (Tabela 1).

14Em 1928, Oswald de Andrade da inicio a0 Movimento Antropoféagico, por meio da publicacdo do “Manifesto
Antropd6fago”, na Revista de Antropofagia. O quadro Abaporu (1928), de Tarsila do Amaral, é o simbolo desse
movimento. Vale ressaltar que, em 1925, Villa-Lobos dedica o Choros n. 3 para o casal Oswald de Andrade e
Tarsila do Amaral (MUSEU VILLA-LOBOS, 2018, p.15). Portanto, é presumivel a admiracdo que Villa-Lobos
nutria pelo casal.

15 Um desses eventuais casos € a “Fuga”, da Bachianas Brasileira n. 1, em que Villa-Lobos utiliza 0 mesmo motivo
do contrassujeito da “Fuga” da Sonata em Ré Maior BWV 963 de Bach.

16 O fato de o tema da “Introdugdo Prelidio” ser inspirado no thema regium da Oferenda Musical BWV 1079 de
Bach ja é consenso entre 0s pesquisadores.

17 Essa melodia coral recebeu titulos e textos variados em diversas obras de Bach, porém o nome original é: O
Haupt voll Blut und Wunden.

18 Todas as datas das obras de Villa-Lobos citadas nesse trabalho estdo baseadas nas informagGes do Catéalogo do
Museu Villa-Lobos (MUSEU VILLA-LOBOS, 2018).



Tabela 1 — Movimentos da série Bachianas Brasileiras de acordo com a data da composicao

30

1930

Bachianas Brasileiras n.

1

| Introducdo/Embolada
11 Prelidio/Modinha

Bachianas Brasileiras n.

2

| Preldio/O Canto do Capadécio
I Aria/O canto da nossa terra

111 Danca*/Lembranca do Sertdo
IV Tocata/O trenzinho do caipira

Bachianas Brasileiras n.

IV Danga*/Miudinho

1935

Bachianas Brasileiras n.

I

111 Aria/Cantiga

1938

Bachianas Brasileiras n.

111 Fuga/Conversa

Bachianas Brasileiras n.

| Aria/Cantilena

Bachianas Brasileiras n.

| Preltdio/Ponteio

Il Fantasia/Devaneio
111 Aria/Modinha

IV Tocata/Pica-pau

Bachianas Brasileiras n.

| Aria/Choéro
Il Fantasia

1941

Bachianas Brasileiras n.

| Preladio/Ponteio
Il Coral/ Canto do Sertao

1942

Bachianas Brasileiras n.

| Preltdio/Ponteio

Il Giga/Quadrilha Caipira
111 Tocata/Devaneio

IV Fuga/Conversa

1944

Bachianas Brasileiras n.

| Preltdio

Il Aria/Modinha

Il Tocata/Catira Batida
IV Fuga

1945

Bachianas Brasileiras n.

(63}

Il Danga*/Martelo

Bachianas Brasileiras n.

| Preltdio
Il Fuga

Obs.:*Embora na partitura a palavra danca esteja escrita com a letra “z”, optamos por adotar a ortografia atual.

Fonte: Museu Villa-Lobos (2018).

Por meio desse método, foi possivel identificar conexdes motivicas entre 0s movimentos

escritos em periodos distintos. Por exemplo, encontramos a citacdo de um motivo da

“Danca/Martelo” da Bachianas Brasileiras n. 5, escrito em 1945, na “Fantasia” da Bachianas

Brasileiras n. 6, de 1938. Outra constatacao foi em relacdo as Bachianas Brasileiras compostas

para orquestra: a Bachianas Brasileiras n. 1 (1930) se assemelha a uma orquestra barroca em

dimensao, e na Bachianas Brasileiras n. 2 (1930) ha um aumento de volume significativo que

equivale ao tamanho de uma orquestra classica. A Bachianas Brasileiras n. 3 (1938) tem

proporcdes relativas a orquestra romantica, com quatro trompas, quatro trombones, dois

trompetes, dois clarinetes, um clarone e uma tuba. A Bachianas Brasileiras n. 7 (1942) tem trés

trompetes e uma harpa. O auge do namero de instrumentos ocorre na Bachianas Brasileiras n.
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8 (1944), com quatro trompas, quatro trombones e quatro trompetes®. Em 1945, a Bachianas
Brasileiras n. 9 retoma a dimenséao da orquestra barroca, com uma orquestra de cordas ou coro

a capella (Tabela 2).

Tabela 2 — Instrumentacdo das Bachianas Brasileiras compostas para orquestra

1930 Bachianas Brasileirasn. 1 Orquestra de violoncelos
Bachianas Brasileiras n. 2 pic, fl, ob, cl (Bb), sax tenor (Bb), sax baritono (Eb), fg, cfg, 2cor(F),

trb, timp, ganza, chocalhos, pandeiro, reco-reco, matraca, caixa clara,
tridngulo, prato, tam-tam, bombo, cel, pf e cordas.

1938  Bachianas Brasileirasn. 3 Piano (solista) pic, 2fl, 2ob, ¢ ing, 2cl (Bb), cl baixo, 2fg, cfg, 4cor, 2trp,
4trb, tuba, timp, tam-tam, bombo, Xxil e cordas.

1942  Bachianas Brasileirasn. 7 pic, 2fl, 2ob, c ing, 2cl (Bb), cl baixo, 2fg, cfg, 4cor (F), 3trp (Bb), 4trb,
tuba, timp, tam-tam, bombo, coco, xil, cel, hp e cordas.

1944  Bachianas Brasileiras n. 8  pic, 2fl, 20b, ¢ ing, 2cl (Bb), cl baixo, 2fg, cfg, 4cor(F), 4trp (Bb), 4trb,
tuba, timp, tam-tam, bombo, tarol*, madeiras (grave, médio e agudo),
xil, cel e cordas.

1945  Bachianas Brasileirasn. 9 Orquestra de cordas ou coro a capela (SMATBB).

Obs. *Tarol = caixa clara

Fonte: Museu Villa-Lobos, 2018.

No capitulo a seguir, vamos discutir sobre o processo de assimilacdo da linguagem de

Bach no pensamento composicional de Villa-Lobos.

19 Na edicdo impressa pela Max Eschig da Bachianas Brasileiras n. 8, ha um erro concernente a informacéo da
instrumentacdo: constam apenas trés trombones e dois trompetes. Porém, no decorrer da mesma edicdo aparecem
0s quatro trombones e trompetes (Apéndice A).
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2 ASPECTOS GERAIS SOBRE A APROPRIACAO DA LINGUAGEM DE BACH NO
PENSAMENTO COMPOSICIONAL DE VILLA-LOBOS

De acordo com a declaracéo do proprio Villa-Lobos, a série Bachianas Brasileiras € “uma

homenagem a Bach, o maior muasico do mundo para mim”. Relata:

[...] n3o hé nada a explicar sobre as “Bachianas”. Formulei titulos, formulei formas,
porém o titulo quer dizer simplesmente: Homenagem a Bach, o maior musico do
mundo para mim. Como eu tinha que dizer alguma coisa, como ndo sei falar muito
bem o aleméo, nem mesmo a lingua da eternidade, eu falo um pouco de misica em
homenagem a esse homem. E tudo (VILLA-LOBOS apud KATER, 1991, pp. 94-95).

A partir do século XVIII, a linguagem de Bach comeca a ser uma referéncia no
pensamento composicional de seus sucessores. A seguir, vejamos 0 relato de diferentes
musicologos sobre esse assunto.

O musicblogo americano Richard Taruskin menciona a influéncia de Bach na penultima
Opera e na Ultima obra de Mozart, a saber: A Flauta Magica K. 620 (1971) e o Réquiem K. 626
(1791):

Mozart também escreveu imitagdes de musica barroca para uso ritual, especialmente
em suas cantatas magonicas e em seu Réquiem, e a ecoou de forma parodistica no
altimo ato de A Flauta Magica, que contém um pequeno coro que imita o estilo das
cantatas de igreja de Bach, entdo muito pouco conhecidas (TARUSKIN, 2006, pp.
449-451, traducédo nossa 2°).

Este relato condiz com a afirmacgdo do musicélogo americano Charles Rosen: “O estilo
classico ja havia absorvido tudo que podia de Bach visto pelos olhos de Mozart no inicio dos
anos 17802 (ROSEN, 1998, p. 396), e essa inspiracdo persistiu no periodo romantico, pois ha
uma “continua referéncia asiq Bach na musica de Mendelssohn, Chopin e Schumann??
(TARUSKIN, 2006, pp. 449-451).

20 “Mozart also wrote imitation “Baroque” music for ritual use, especially in his Masonic cantatas and his
Requiem, and echoed it parodistically in the last act of The Magic Flute, which contains a little chorale setting
that mimics the style of Bach’s then very little known church cantatas” (TARUSKIN, 2006, pp. 449-451).

21 «“The classical style had already absorbed all that it could of Bach as seen through the eyes of Mozart in the
early 1780s [...]” (ROSEN, 1998, p. 396).

22 «Yet, except for an obvious and touching reference to the Goldberg in the conception of the final variations of
the Diabelli set, the use he made of all his familiarity is very small, almost negligible in comparison to the
continuous reference to Bach in the music of Mendelssohn, Chopin, and Schumann” (ROSEN, 1998, p. 396).
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Também podemos observar a “presenca” de Bach no periodo romantico?® por meio da
constatacdo do musicologo americano Lewis Lockwood (2005, p. 424): “O cravo bem
temperado tinha sido uma biblia musical para Beethoven desde os anos de Bonn”. De acordo
ainda com Lockwood (2005, p. 54), Beethoven conheceu a obra de Bach por seu professor
Christian Gottlob Neefe, que denominou O cravo bem temperado como “‘a non plus ultra’ da
nossa arte”.

O musicdlogo alemé&o Friedrich Blume e o musicélogo italiano Piero Weiss afirmam:

O ressurgimento de Bach no periodo roméntico tem sido um fato familiar ha muito
tempo — tdo familiar, de fato, que ndo estamos mais plenamente conscientes da
natureza Unica daquele evento. Historicamente, parece um milagre: um musico cuja
vida e obra quase cairam no esquecimento aparece de repente no horizonte de uma
nova era, quase exatamente meio século ap6s sua morte, adquirindo nas geracoes
seguintes uma ressonancia que nem sequer havia chegado perto de alcancar em sua
prépria vida, uma ressonancia que ganha forca de década em década, que ainda nédo
atingiu seu auge apds um seculo e meio e, enguanto isso, envolveu em suas ondas toda
a atividade musical dos séculos XIX e XX 2* (BLUME; WEISS, 1964, p. 192, tradugéo
nossa).

Estamos de acordo com Blume e Weiss no sentido de que o “fendmeno Bach” foi algo
inesperado, pois, no final de sua carreira, “o velho Bach” teve sua linguagem musical tida como
arcaica. No entanto, consideramos que existem dois pilares que sustentam o movimento de
“sacralizagdo” de Bach: um dos sustentaculos esta baseado em questbes técnico-musicais,
enquanto o outro numa base ideoldgica.

A questdo musical esta relacionada com o fato de que Bach sintetizou o que havia de
melhor na musica europeia; ele conhecia com profundidade a musica de seus contemporaneos
e antecessores. O jornalista e historiador americano James Gaines afirma que “Bach néo tinha

nenhum interesse em seguir a moda. Ele estava, porém, nitidamente orientado para absorver a

23 ockwwod (2005) relata que, por volta de 1800, Bach “havia se tornado uma deidade musical para uma elite de
adoradores bem-informados, por volta de 1800. Entre esses, incluiam-se Van Swieten (que chefiava a sociedade
vienense de promocdo da musica antiga) e mestres como Albrechtsberger e outros, em Viena, Berlim e outras
cidades, que desdenhavam a maioria das tendéncias na dire¢do de formas e estilos mais leves da época, em favor
de tentativas mais sérias de restaurar o pensamento contrapontistico nos estilos de composi¢do” (LOCKWOOD,
2005, p. 426).

24 «“The re-emergence of Bach in the romantic period has long been a familiar fact — so familiar, indeed, that we
are no longer fully aware of the unique nature of that event. Historically, it seems a miracle: a musician whose
life and works had all but fallen into oblivion appears quite suddenly on the horizon of a new age, almost exactly
half a century after his death, acquiring in the ensuing generations a resonance he had not even come close to
attaining in his own lifetime, a resonance that gains strength from decade to decade, that has yet to reach its peak
after a century and a Half and, meanwhile, has engulfed in its waves the whole musical activity of the 19th and
20th centuries” (BLUME; WEISS, 1964, p. 192).
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masica de seu tempo, assim como engolira todo Vivaldi e devorara Couperin (e Marchand) e
melhorara os melhores de seus contemporaneos” (GAINES, 2007, p. 181).

Os musicologos Donald Grout e Claude Palisca defendem que a obra de Bach é uma
“fusdo de caracteristicas italianas, francesas e alemas” (GROUT; PALISCA, 2007, p. 439),e 0
musicélogo francés Roland Candé faz uma declaracio similar: “E que a obra de Bach resume
toda a histdria da musica, tal como podia ser considerada em seu tempo; ela € uma suma
impressionante dos recursos da imitacao polifénica, do estilo concertante, do canto dramatico,
desembaracados de suas escorias e levados ao mais alto nivel de perfeicio” (CANDE, 1994,
pp. 526-528).

Essas observacdes confirmam o parecer do musicélogo teuto estadunidense Manfred
Bukofzer, que cita uma lista de compositores europeus dos quais Bach absorveu processos

musicais 2°:

A lista de outros mestres italianos que Bach imitou e copiou inclui Legrenzi, Albinoni,
Corelli, Lotti, Caldara, Vivaldi, Marcello e Bonporti. Os franceses foram
representados por D’ Anglebert, Couperin, Dieupart, Grigny, Raison, e Marchand, os
mestres catolicos alemées por Froberger e Kerll, e finalmente os mestres protestantes
por Reinken, Buxtehude, Pachelbel, Bohm, Strungk, Bruhns, Ferdinand Fischer,
Handel, Fasch, Graupner, Telemann, e muitos outros.

O desejo de Bach de aprender com os outros, seu zelo incessante para se aperfeicoar
mesmo nos anos de maior maturidade, estd bem documentado. Foi ele quem fez a
determinada, embora sem sucesso, tentativa de encontrar seu maior contemporaneo,
Handel 2 (BUKOFZER, 1947 p. 271).

No entanto, o outro pilar que sustenta o “fendmeno Bach” estd relacionado com a
idealizagdo da identidade nacional alemd. VVamos iniciar essa breve reflexdo com o relato do
jornalista suico Franz Rueb: “No século XIX, Bach transformara-se — ou fora transformado —
na figura central da autoconsciéncia nacional alemd. Ele tornou-se o fundador ‘da musica

alema’, um recurso de retorica alimentado pelos movimentos nacionalistas” (RUEB, 2001, p.

%5 Esta lista inclui a copia na integra do Fiori Musicale (1635) de Girolano Frescobaldi (1583-1643): “The oldest
of the Italian masters that served him as example was Frescobaldi whose Fiori musicale Bach copied out in its
entirety” (BUKOFZER, 1947, p. 270).

26 «The list of other Italian masters whom Bach imitated and copied includes Legrenzi, Albinoni, Corelli, Lotti,
Caldara, Vivaldi, Marcello, and Bonporti. The French were represented by D'Anglebert, Couperin, Dieupart,
Grigny, Raison, and Marchand, the German Catholic masters by Froberger and Kerll, and finally the Protestant
masters by Reinken, Buxtehude, Pachelbel, Bohm, Strungk, Bruhns, Ferdinand Fischer, Handel, Fasch, Graupner,
Telemann, and many others. Bach's desire to learn from others, his unceasing zeal to perfect himself even in the
years of fullest maturity, is well documented. It was he who made the determined, though unsuccessful, attempt to
meet his greatest contemporary, Handel” (BUKOFZER, 1947, p. 271).
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32). Em outras palavras, o movimento de “sacralizacao” de Bach também foi fruto de uma
construcdo ideoldgica, cujo objetivo era tornar consensual o senso da supremacia musical alema
como paradigma de uma arte superior, universal?’. Por essa razio, acreditamos que um dos
motivos pelos quais Bach foi escolhido reside no fato, ja citado, de que ele estudou com
profundidade a musica dos compositores franceses, italianos e seus antecessores e conterraneos
germanicos 8.

A seguir, veremos algumas referéncias que sugerem a construcdo deste discurso
ideologico, que ocorrem desde o final do século XVIII. Como primeiro indicio, selecionamos
um recorte do qual nenhum compositor € citado, mas a madsica alema é mencionada como uma
espécie de sintese da musica europeia. Trata-se de um excerto do Ensaio de um método para

tocar flauta transversal ?® (1752), de Johann Joachim Quantz.

Se houver o discernimento necessario para escolher o melhor entre os estilos de paises
diferentes, um estilo misto que, sem ultrapassar os limites da modéstia, poderia muito
bem ser chamado de estilo alemé&o, ndo s6 porque os aleméaes chegaram primeiro, mas
porque ja esta estabelecido em lugares diferentes na Alemanha ha muitos anos,
floresce ainda, e ndo desagrada nem na Italia, nem na Franga, nem em outros paises %
(QUANTZ, 2001, p. 341, traducdo nossa).

Ao considerarmos que o Tratado de Quantz é uma referéncia em relacdo a musica do

século XVIII e que recebe reconhecimento de musicélogos atuais como o italiano Enrico

21 E importante ressaltar que ndo estamos colocando em julgamento o valor artistico da linguagem de Bach. Ao
contrério, 0o que presumimos é que, pelo fato de Bach concentrar a musica europeia ocidental em seus
procedimentos composicionais, ele foi escolhido como a personificagdo da musica germanica, favorecendo a
compreensdo da musica alema como paradigma para todas as demais culturas. De acordo com o historiador inglés
Eric Hobsbawm, “os povos de lingua germéanica tenderam considerar a cultura ‘como seu monopolio especial
numa época em que os ingleses haviam tomado conta do econémico e os franceses se apossado do politico’
(HOBSBAWN, 1979 apud WISNIK, 2011, p. 235).

28 “E provavel que Hindel nunca tenha visto uma tinica peca do mestre. Bach, ao contrario, conhecia pecas de
Héandel, Purcell, Rameau, Lully, Monteverdi, Corelli, Scarlatti, Couperin, Vivaldi, Palestrina, Tartini e Gabrieli.
Ele estudava partituras, fazia anotagdes e arranjos, assimilava temas e excertos dessas obras e fundia-os com outros
de sua memoria musical” (RUEB, 2001, p. 26). “A musica que finalmente culminou em Bach atingiu sua
universalidade e distingdo através da fuséo deliberada de estilos nacionais”, traduzido livremente do inglés: “The
music that finally culminated in Bach attained its universality and distinction through the deliberate fusion of
national styles” (BUKOFZER, 1947, p. 260).

2 Titulo original: Versuch einer Anweisung die Flote traversiere zu spielen (1752).

30 «It one has the necessary discernment to choose the best from the styles of diferente countries, a mixed style
results that, without overstepping the bounds of modesty, could well be called the German style, not only because
the Germans came upon it first , but because it has already been established at different places in Germany for
many years, flourishes still, and displeases in neither Italy nor France, nor in other lands” (QUANTZ, 2001, p.
341).
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Fubini3'(1935-), deduzimos que, em certa medida, o contelido desse Tratado influenciou o
pensamento musicologico ao longo dos seculos. Por meio da opinido do musicélogo aleméo
Bernd Sponheuer, observamos um exemplo da construcdo do senso da masica de Bach como

personificacdo da musica alema:

O modelo filosofico da histéria de Triest [Johann Karl Triest (1764-1810), clérigo
luterano e professor de musica], que ligou Bach aos classicistas vienenses de maneira
mais convincente do que Hoffmann, ganhou ampla aceitacdo no século XI1X. Outros
adotaram sua aceitacdo de Bach como fundador de uma era da musica alemd, sua
identificacdo do alemdo com musica pura ou absoluta e seu argumento dialético %
(SPONHEUER, 2002, pp. 53-54, traducéo nossa).

No entanto, é possivel que o fator decisivo para impulsionar a figura de Bach como
propaganda do nacionalismo alemé&o tenha sido a unificacdo dos Estados germanicos apds a
Guerra Franco-Prussiana (1870-1871). Ao falar sobre esse contexto, Rueb (2001, pp. 48-49)
faz o seguinte relato: “Johann Sebastian Bach entrou para a galeria dos ‘herdis alemaes’
daqueles anos e foi usado para o fortalecimento do conceito de nacao e de sentimento nacional”.
Para complementarmos essa reflexdo, selecionamos o comentario do compositor Richard

Wagner:

Quem quiser apreender a magnifica individualidade, pujanca e significagdo do espirito
alemdo mediante uma imagem incomparavelmente reveladora, que lance um olhar
perscrutador na figura do misico mais enigmatico e de aparicdo mais inexplicavel do
homem-maravilha da musica, JOHANN SEBASTIAN BACH. Ele é a historia da vida
intima do espirito alemao [...]. Vejam aquela cabeca insanamente imersa na peruca
francesa; observem aquele mestre, um miseravel organista e maestro, deslocando-se
de uma pardquia da Turingia para outra, lugares insignificantes que mal conhecemos
pelo nome; vé-lo tdo ignorado, que foi necessario um século inteiro para transportar
suas obras do esquecimento; encontrando até mesmo Mdsica cravada em uma forma
de arte a propria efigie de sua época, seca, rigida, pedante, como peruca e rabo de
cavalo em notas: vejam o mundo insondavel do grande Sebastian construido a partir
desses elementos! Eu apenas aponto para essa Cria¢do; pois é impossivel denotar sua
riqueza, sua sublimidade, sua importancia abrangente, através de qualquer tipo de
comparacdo. Se, no entanto, queremos dar conta do surpreendente renascimento do
espirito alemao também no campo da literatura poética e filoséfica, s6 podemos fazé-

31 “Consideragdes técnicas, no sentido amplo, prevalecem também no famoso Tratado de Quantz, embora o titulo
pressuponha que o contedido seja unicamente de instrugdes sobre 0 modo de tocar a flauta alema, ao contrario, se
expande para questGes de carater mais geral que compreendem problemas de interesse estético, critico e
historiografico” (FUBINI, 1971, p. 69, tradu¢do nossa).

32 “Triest’s philosophical model of history, which linked Bach to the Viennese classicists more convincingly than
Hoffmann would, gained wide acceptance in the nineteenth century. Others adopted his acceptance of Bach as the
founder of an age of German music, his identification of German with pure or absolute music, and his dialectical
argument” (SPONHEUER, 2002, pp. 53-54).
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lo aprendendo com Bach, que é o espirito alemdo em sua esséncia®...” (WAGNER,
2020, pp. 10-11, traducdo nossa).

A seguir, observamos a “presenca” de Bach no pensamento composicional do século XX
por meio do comentario de Blume e Weiss (1964, p. 292, tradugdo nossa): “No século XX,
Hindemith, Schoenberg, Krenek, e muitos outros mostraram que, sob circunstancias estilisticas
bastante diferentes, a forca do legado de Bach n&o diminuiu, mas, pelo contrario, cresceu*”.
Em relacdo a esta diversidade estilistica, gostariamos de citar Stravinsky e Villa-Lobos.

De acordo com Taruskin (1996), Stravinsky negou o carater nacional na composicao de
quatro obras neoclassicas® “em favor de um esperanto musical com um Iéxico fortemente
ligado com alusdes autoconscientes a Bach”3 (TARUSKIN, 1996, p. 1.607). Esse
comportamento descrito por Taruskin é exatamente 0 oposto ao que ocorre na série Bachianas
Brasileiras, visto que Villa-Lobos estabelece uma sinergia entre a musica brasileira e a
linguagem de Bach. Em relacdo a esta diferenga, vejamos a comparagdo realizada pelo
compositor brasileiro Edino Krieger: “Stravinsky e Poulenc participaram dessa volta ao
barroco; mas enquanto o seu barroquismo se afigura como um requinte de consciéncia, o de
Villa-Lobos, em sua Bachianas, adquire uma nova dimensdo de autenticidade, como parte de
um processo de reconhecimento e aprofundamento de uma expressdao musical nacional”
(KRIEGER, 1972, p. 48).

3 “Whoso would seize the wondrous individuality, the strength and meaning of the German spirit in one
incomparably speaking image, let him cast a searching glance upon the else so puzzling, welinigh unaccountable
figure of Music's wonder-man SEBASTIAN BACH. He is the history of the German spirit's inmost life /...]. See
there that head, insanely muffled in the French full-bottomed wig; behold that master, a wretched organist and
cantor, slinking from one Thuringian parish to another, puny places scarcely known to us by name; see him so
unheeded, that it required a whole century to drag his works from oblivion; finding even Music pinioned in an art-
form the very effigy of his age, dry, stiff, pedantic, like wig and pigtail set to notes: then see what a world the
unfathomably great Sebastian built from out these elements! | merely point to that Creation; for it is impossible to
denote its wealth, its sublimity, its all-embracing import, through any manner of comparison. If, however, we wish
to account for the amazing rebirth of the German spirit on the field of poetic and philosophic Literature too, we
can do so only by learning from Bach what the German spirit is in truth [...]” (WAGNER, 2020, pp. 10-11).

34 “In the 20th century, Hindemith, Schoenberg, Krenek, and many others have shown that, under quite different
stylistic circumstances, the force of the Bach legacy has not diminished but, if anything, grown” (BLUME; WEISS,
1964, p. 292).

35 Nesse trabalho o termo neocléssico esta relacionado com a tendéncia do “retorno a Bach”.

3 «What was mainly noticed about the Octuor, and about the piano Works that followed it (the Concerto of 1923-
24, the Sonate of 1924, the Sérénade en la of 1925), was the renunciation of national character in favor of a
musical Esperanto with a léxicon heavily laced with self-conscious allusions to Bach, the perceived fountain-head
of ‘universal’ musical values” (TARUSKIN, 1996, p. 1607).
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Aliés, antes da série Bachianas Brasileiras, Villa-Lobos faz soar em Paris*’ uma citagéo
de Bach em consonancia com uma “sonoridade genuinamente brasileira”. Trata-se do Choros
n. 438 (1926), em que Villa-Lobos insere o motivo Bach* logo nos seis primeiros compassos
(Figura 4), como descrito por Salles (2009, p. 153).

Figura 4 — Choros n. 4 (1926). Motivo Bach descrito por Salles (2009, p. 153)
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Fonte: elaborada pela autora.

37 Taruskin (1996, p. 1607) declara que o “‘retorno a Bach’ seria absolutamente /’ordre du jour para 0s misicos
na Orbita parisiense. “Within a few short years the “retour a Bach” would be absolutely "l’ordre du jour for
musicians in the Parisian orbit”.

380 Choros n. 4 foi escrito no Rio de Janeiro apds o retorno da primeira viagem de Villa-Lobos a Paris. No entanto,
a estreia ocorreu na Sala Gaveau, em 24/10/1927, em seu segundo retorno a Paris (MUSEU VILLA-LOBOS,
2018, p. 15).

39 Bach utilizou 0 motivo Bach em varias de suas obras. Alguns exemplos podem ser encontrados no Concerto de
Brandenburgo BWV 1047, na Arte da Fuga BWV 1080, na Missa em Si Menor BWV 232, entre outros. Outros
compositores também fizeram uso desse motivo, como: Seis Fugas sobre o0 nome Bach (1845), de Schumann; a
Fantasia e Fuga sobre o tema Bach (1855), de Liszt; o Preldio e Fuga sobre o tema Bach (1878), de Korsakov;
e as Variagdes para Orquestra op. 31, de Schoenberg.
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Embora o motivo Bach esteja transposto, isto ndo invalida a citacdo, visto que o proprio
Bach usou esse motivo transposto na “Courante” da Suite n. 5 BWV 1011 para violoncelo. Em
1905, Charles Ives também utiliza 0 motivo Bach transposto no inicio da Three-Page Sonata
(Figura 5).

Figura 5 — O motivo Bach transposto na “Courante” da Suite n. 5 BWV 1011 de Bach e na Three-Page Sonata
de Charles lves
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Fonte: elaborada pela autora.

Na verdade, antes do Choros 4, Villa-Lobos ja inseria aspectos alusivos a Bach em suas
composigdes. De acordo com Ndbrega (1971b), Villa-Lobos declarou que a primeira obra “com
transfigurada influéncia folclorica impregnada do ambiente musical de Bach” é 0 4° movimento
do 1° Trio para piano, violino e violoncelo de 19114, sendo as ultimas obras: Bachianas
brasileiras n. 9 e José (1945), como podemos observar na Tabela 3.

40 De acordo com Nébrega (1971b), Villa-Lobos, em meados de 1947, organizou sua propria obra em cinco grupos,
conforme “o critério dos processos de composi¢éo predominantes em cada um”. Segue a organizagdo dos grupos:
1° grupo (com interferéncia folcldrica indireta); 2° grupo (com alguma interferéncia folclorica direta); 3° grupo
(com transfigurada influéncia folclérica); 4°grupo (com transfigurada influéncia impregnada do ambiente musical
de Bach); e 5° grupo (em pleno dominio do universalismo) (NOBREGA, 1971b, pp. 20-25).
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Tabela 3 — Grupo 4 da classificacéo da obra de Villa-Lobos feita pelo proprio compositor: “com transfigurada
influéncia folclorica impregnada do ambiente musical de Bach”

1911 4° movimento do 1° Trio para piano, violino e violoncelo Modsica de cAmara

1913 Série das Marchas (série de marchas de caréater religioso) Orquestra

1915

1918

1920

1925

1915 Quarteto de Cordas n. 1 Mdsica de cAmara

1919 Oratoério Vidapura Coro e Orquestra

1923 Suite para Canto e Violino n. 3 Canto e Violino

1930-1945  Série Bachianas Brasileiras Mdsica de camara, Piano solo,
Orquestra

1937 12, 2% e 3% Suites do Descobrimento do Brasil Orquestra

1940 6 Preludios para violdo* (o 6° Preludio foi extraviado) Violdo solo

1943 Poema de Itabira (Viagem na familia) Canto e Orquestra

1944-5 José Coro a capella (coro masculino)

* No Catalogo de Obras de Villa-Lobos de 2018, had uma declaracéo de que Villa-Lobos teria relatado subtitulos
de cada preludio ao violonista Turibio Santos. De acordo com essa declaragdo, somente o Preltdio n. 3 seria
uma “Homenagem a Bach” (MUSEU VILLA-LOBOS, 2018, p. 154). No entanto, de acordo com Noébrega
(1971b), Villa-Lobos teria citado esse ciclo inteiro “com a influéncia folclorica impregnada do ambiente
musical de Bach”.

Fonte: Nobrega (1971b, pp. 20-23).

A titulo de exemplo, no Oratério Vidapura*t ha um palindromo melddico no tema do

“Kyrie”, imitado por todas as vozes (Figura 6).

Figura 6 — Oratorio Vidapura de Villa-Lobos. Palindromo
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Fonte: elaborada pela autora.

41 O Oratério Vidapura (1919) foi escrito para coro (soprano, contralto, tenor e dois baixos solistas). Trata-se de
uma encomenda feita pelo Padre Romualdo da Silva. A obra foi inaugurada com o titulo original Missa Seconda,
com a regéncia do proprio Villa-Lobos, em 11/11/1922, no Teatro Municipal do Rio de Janeiro. No entanto, em
07/05/1930, Villa-Lobos regeu esta mesma obra na Sala Gaveau em Paris, com o titulo Messe-Oratorio n. 2
(MUSEU VILLA-LOBOS, 2018, p. 299).
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Com base no repertério da Tabela 3, podemos inferir que Villa-Lobos foi o compositor
que mais escreveu musica em homenagem a Bach. Ao todo sdo 10 obras, sendo algumas de
grande dimensao, como é o caso da série Bachianas Brasileiras. Esta lista pode ser maior, pois
foi feita em meados de 1947. Portanto, é muito provavel que existam mais obras inseridas nesse
contexto nos ultimos 12 anos da carreira de Villa-Lobos*. Inclusive, de acordo com Mariz
(1989), ha citacbes de Bach na Floresta do Amazonas (1958):

A polifonia contrapontistica era tdo natural para Villa-Lobos como forma de expressar
o0 Brasil, que ele utilizou o estilo polifonico de Bach em diversas obras e ndo sé nas
Bachianas. Um exemplo disso esta na Floresta do Amazonas, musica composta como
trilha sonora do filme A Flor que ndo morreu (“Green Mansions”). Existe uma segdo
da peca que, tudo indica, reproduz integralmente a estrutura da forma da tocata da
‘Tocata, Adagio e Fuga em D6 Maior’ — BWV 564 de Bach (MARIZ, 1989, pp. 126-
127).

Na nossa viséo, a polifonia foi o gatilho da admiragdo de Villa-Lobos por Bach. Para
iniciarmos essa reflexdo, vamos citar uma argumentacao de Tarasti (2021, p. 275): “Pode-se
dizer que, nas Bachianas, ele [Villa-Lobos] retorna as raizes musicais de seu proprio
subconsciente”. Em outra ocasido, Tarasti (1981, p. 51) afirma: “[...] varias das ideias da série
Bachianas, claramente ja despertaram nos anos de juventude do compositor e retrocedem as
influéncias musicais mais tenras de Villa-Lobos”. Na nossa visdo, um dos grandes elos que
despertou o interesse de Villa-Lobos por Bach ocorre por meio da sua iniciagdo musical ao
violoncelo*3, Posteriormente, essa afinidade se fortalece por meio da prética do violdo. Em
outras palavras, esses instrumentos tém em comum a escrita polifénica numa unica linha
melddica, recurso composicional que recebe vérias terminologias, tais como: melodia
polifénica, polifonia implicita, melodia composta, pseudopolifonia, entre outros (FRAGA,
2011, p. 38; DAVIS, 2011, p. 1; BUKOFZER, 1947, p. 305).

A musicologa americana Stacey Davis descreve essa técnica como: “[...] a percepcéo de

multiplas vozes ou linhas melddicas dentro de uma textura estritamente monofénica*”. O fato

42 Além da pratica composicional, até seus Ultimos dois anos de vida, Villa-Lobos também regeu obras relacionadas
a Bach (Apéndice B).

43 De acordo com Mariz (1989, p. 25), aos 6 anos de idade Villa-Lobos foi introduzido ao estudo do violoncelo,
pelas méos de seu pai. Uma vez que a viola é menor e possui a mesma afinagdo do violoncelo, Raul Villa-Lobos
adaptou uma viola para que o pequeno Heitor pudesse aprender o instrumento.

4 «The compositional technique to which they refer is typically called implied polyphony, compound melody,
polyphonic melody, or pseudopolyphony. It is the perception of multiple voices or melodic lines within a strictly
monophonic texture” (DAVIS, 2011, p.1).
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é que este procedimento foi um recurso composicional utilizado no periodo barroco e recorrente
no discurso musical de Bach. A propdsito, o psicdlogo canadense Albert Bregman faz o
seguinte relato: “Transi¢Oes entre registros agudos e graves eram utilizadas por compositores
do periodo barroco para criar linhas melddicas compostas — a impressdo de que um Unico
instrumento, como um violino ou uma flauta, tocava mais de uma linha de melodia ao mesmo
tempo” % (BREGMAN, 1990, pp. 675-676 apud, DAVIS, 2011, p. 11, tradugio nossa).

O musicdlogo e maestro holandés Jaap Schroder declara que:

Devemos também perceber que Bach frequentemente escreve uma Unica linha
melédica que tem implica¢des polifonicas que devem ser destacadas na performance
[...] Bach e Telemann sabiam que uma Unica linha mel6dica, assim como, duas linhas
melédicas justapostas, poderiam sugerir polifonia e seriam percebidas como tal pelo
ouvinte se o intérprete fosse habilidoso* (SCHROEDER, 1977, pp. 10-12 apud
DAVIS, 2011, p. 1, traducdo nossa).

Albert Bregman e Jeffrey (1971, p. 244, tradugdo nossa) também reconhecem a polifonia
implicita em Bach: “[...] onde um Unico instrumento, ao alternar notas agudas e graves, dé o
efeito de dois instrumentos tocando. Exemplos abundantes sdo encontrados nas sonatas para
violino e violoncelo solo, no concerto de violino, e outras obras de Bach”*’. Do mesmo modo,

Bukofzer (1947) descreve essa técnica em Bach:

Seu pensamento melddico [de Bach] estava tdo completamente imbuido de polifonia
que ele ndo poderia deixar de sugerir polifonia, mesmo quando ele escrevia uma Gnica
linha. Em contraste com compositores classicos e roméanticos que dividiam melodias
ou progressdes de acordes em varias linhas para produzir uma falsa polifonia, Bach
condensou duas vozes independentes em uma Unica linha. As sonatas para violino e
violoncelo solo fornecem exemplos surpreendentes de polifonia implicita, mas
também a encontramos constantemente em outras obras*® (BUKOFZER, 1947, p.
304, tradugdo nossa).

4 “Transitions between high and low registers were used by composers of the Baroque period to create compound
melodic lines—the impression that a single instrument, such as a violin or flute, was playing more than one line
of melody at the same time” (BREGMAN, 1990, pp. 675-676 apud DAVIS, 2011, p. 11).

46 «“We should also realize that Bach often writes a single melodic line that has polyphonic implications which
should be brought out in performance [. . .] Bach and Telemann knew that a single melodic line, as well as two
juxtaposed melodic lines, could suggest polyphony and would be perceived as such by the listener if the player
were skillful” (SCHROEDER, 1977, pp. 10-12 apud DAVIS, 2011, p. 1).

47 «[...] where a single instrument, by alternating high and low tones, gives the effect of two instruments playing.
Plentiful examples are found in the sonatas for violin and cello solo, in the violin concerti, and other works of
Bach” (BREGMAN; JEFFREY, 1971, p. 244).

48 “His melodic thinking was so thoroughly imbued with polyphony that he could not help suggesting polyphony
even when he wrote a single line. Quite in contrast with classic and romantic composers who divided melodies or
chord progressions into several lines in order to produce a sham-polyphony, Bach condensed two independent
voices into a single line. The sonatas for violin and cello solo furnish astonishing examples of implied polyphony,
but we find it also time and again in other works [...]” (BUKOFZER, 1947, p. 304).
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Porém, um ponto que consideramos de suma importancia é a observacédo de Salles (2009)
ao revelar esse mesmo procedimento em varias obras de Villa-Lobos. Provavelmente pela
recorréncia, Salles (2009) adotou duas terminologias especificas para descrever esse recurso na

obra villalobiana, utilizando os termos: zigue-zague ou figuracdo em dois registros.

Certas figuracbes empregadas por Villa-Lobos caracterizam-se por realizar um
contorno melddico que estabelece uma espécie de contraponto consigo mesmo, um
tipo de polifonia interna, inerente a uma melodia singularmente sinuosa. Tal
sinuosidade chega ao ponto em que se tem impressdo de ouvir duas linhas mel6dicas
expressas em um Unico instrumento, principalmente quando essa figuracdo é
executada por um instrumento de sopro, ou de arco (SALLES, 2009, pp. 114-115).

Salles (2009, p. 115) comenta que a figuracdo em dois registros, ou seja, a melodia
polifénica, pode ter surgido no pensamento composicional de Villa-Lobos a partir do estudo do
violoncelo, em razdo de a obra de Bach para violoncelo expor esse tipo de figuracdo. Salles
(2009) acrescenta que os chordes possam ter sido outra fonte, uma vez que os instrumentos que
compdem esse grupo utilizam o mesmo procedimento, e esta informacdo sustenta 0 nosso
raciocinio de que o inicio da afinidade de Villa-Lobos por Bach pode ter ocorrido a partir do
estudo do violoncelo e do violdo. Em outras palavras, ao absorver a técnica da melodia
polifonica por meio do estudo do violoncelo e do violdo, Villa-Lobos incorporou uma das
esséncias da linguagem bachiana em sua propria natureza composicional *°. Vale ressaltar que
Villa-Lobos integrava o grupo dos chordes por meio do violdo° e, conforme observa Nobrega

(1971b), a musica brasileira tem varias afinidades com a musica de Bach >

[...] chegou a Villa-Lobos ao denominador comum mais surpreendente da nossa
histéria da musica. Bach e Pixinguinha, ou para ser mais explicito, um amalgama de
processos de Bach e da musica popular brasileira que se revelaram parentes mais
préximos do que pensdvamos até entdo.

49 E certo que Villa-Lobos conheceu as Suites para violoncelo de Bach e, de acordo com Bukofzer (1947), essa
obra é um dos exemplos mais esplendidos da melodia polifénica para cordas: “The most monumental documents
of polyphonic string music are without question the six suites for cello solo and the six sonatas for violin solo
senza continue consisting of three church sonatas and three chamber sonatas. Their tremendous technical
difficulties, especially the persistente use of multiple stops, are not just virtuoso features but are the natural result
of the complexity of his musical ideas” (BUKOFZER, 1947, p. 289).

0 O violonista € cavaquinista Alexandre Gongalves Pinto descreve: “Conheci Villa-Lobos quando ele era um
eximio chordo. Tocando em seu violdo tudo o que é muito nosso” (GONCALVEZ PINTO, 1936 apud MARIZ,
1989, p. 34).

51 Talvez seja esse 0 motivo pelo qual Villa-Lobos considere a musica de Bach uma “fonte folclorica universal”:
“As Bachianas Brasileiras, em nimero de nove suites, sdo inspiradas no ambiente musical de Bach, considerado
pelo autor como fonte folclérica universal, rica e profunda, com todos os materiais sonoros populares de todos os
paises, intermediaria de todos os povos” (MUSEU VILLA-LOBOS, 1972, p. 187).
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Apaixonado cultor de Bach e seresteiro diplomado nas rodas boémias do Rio, mestre
Villa descobriu 0 mapa da mina inesgotavel: havia algo de comum nos processos
composicionais (como se diz eruditamente) e na bossa dos nossos musicos populares:
baixos descendentes por graus conjuntos, a constancia de certos saltos melédicos, a
frequéncia de progressdes sobre grandes intervalos, similitude de células melddicas e
de articulaces, etc. Coube a Villa-Lobos a descoberta desse ovo de Colombo, pois a
cousa hoje nos parece tdo natural que a gente fica pensando como ninguém antes
prestou atencdo nisso. Esta é a origem das Bachianas Brasileiras, que se situam com
outras obras do mesmo feitio no 4° agrupamento (com transfigurada interferéncia
folcldrica impregnada do ambiente musical de Bach) (NOBREGA, 1971b, p. 29).

Entre varios exemplos citados por Nobrega (1971a), selecionamos a “Badinerie” da Suite
n. 2 BWV 1067 de Bach. De acordo com Ndbrega (1971a), esta peca poderia ser um chorinho

e se enquadraria no repertério de Pixinguinha (Figura 7).

Figura 7 —“Badinerie” da Suite n. 2 BWV 1067 de Bach

Fonte: Nobrega (1971a, p. 14).

Dudeque (2021) também reconhece que a melodia polifonica é uma parcela fundamental
do procedimento composicional de Bach e identifica esse recurso como uma técnica recorrente
na série Bachianas Brasileiras. No entanto, Dudeque (2021) interpreta esse fato, nessa série,
como uma correspondéncia “a estilizagdo pretendida por Villa-Lobos*?” (DUDEQUE, 2021, p.
38-39, traducdo nossa). Concordamos em parte, pois a pratica ja integrava o pensamento
composicional de Villa-Lobos, como podemos observar na Figura 7. O fato é que, na série
Bachianas Brasileiras, isso torna-se patente em relacdo a linguagem de Bach.

52 «polyphonic, or compound, melodies play an important role in Baroque period music, either vocal or
instrumental. In the music of J. S. Bach, they are an essential part of his style and a characteristic of his music
allowing to affirm that Bach is the undisputed master of this type of melodic construction. /...] Examples of
polyphonic melody are frequent in the Bachianas cycle and could be associated with the stylization intended by
Villa-Lobos” (DUDEQUE, 2021, pp. 38-39).
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Figura 8 — Alguns exemplos da melodia polifénica em Villa-Lobos e em Bach
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No entanto, especificamente na série Bachianas, hd um outro elo entre a musica de Bach
e a brasileira, ja elucidado pelo historiador brasileiro Loque Arcanjo: trata-se do fato de a série
Bachianas ser formada por suites, ou seja, uma sucessao de dancas. De acordo com Arcanjo
(2008, p. 119), a escolha do formato da série Bachianas Brasileiras em suites ocorreu por conta
da influéncia do Ensaio sobre a Musica Brasileira de Mario de Andrade, escrito em 1928.
Arcanjo (2008) afirma que o Ensaio foi uma das fontes tedricas em que Villa-Lobos se baseou
no anseio pela sonoridade nacional 3, e inclusive que o Ensaio passou a ser a “receita” musical
a orientar os passos do musico nacionalista. Uma das bases dessa afirmacéo é que no Ensaio

Mario de Andrade afirma:

S3Arcanjo (2008) atesta uma outra obra de Mario de Andrade que exerceu influéncia na série Bachianas
Brasileiras: trata-se de Macunaima (1928), uma das maiores expressdes literarias do Modernismo Brasileiro. Cf.
Arcanjo (2008, pp. 125-129).
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A forma de Suite (série de dancas) ndo é patriménio de povo nenhum. Entre nos ela
aparece bem. No fim dos bailes praceanos, até nos chas-dangantes é costume tocarem
a musica ‘pra acabar’ constituida pela jungdo de varias dangas de forma e caracter
distintos. E sisic; de fato ndo basta essa brincadeira possivelmente de importagdo, ndo
sei, pra justificar a forma de suite, como habito nacional, ela ocorre noutras
manifestagcdes também. Nas rodas infantis € comum a piasada ajuntar um canto com
outro. Chegam mesmo a fixar suites com sucessoes obrigatorias de pecas. Uma das
minhas alunas me exemplificou isso bem com uma roda grande composta de trés
melodias tradicionais reunidas e que as criancas da terra dela jamais imaginariam que
ndo fosse uma toda s6. Os cortejos semi-religiosos semicarnavalescos dos
maracutussic; hordestinos ndo sdo mais que uma suite. Nas chegancas e reisados a
mesma forma é perceptivel. O fandango do sul e meio do Brasil sifsicj na maioria das
feitas é sindbnimo de bailarico, funcéo, assustado (alias o préprio baile é uma suite)
muitas vezes é uma peca em forma de suite (ANDRADE, 2006, p. 53).

De acordo com Arcanjo (2008, p. 118): “A suite, destacada por Mario de Andrade como

ingrediente comum a ambas as culturas musicais em questdo [brasileira e europeia], tornou-se

para Villa-Lobos o elo tdo desejado para o estabelecimento de um dialogo entre tradi¢bes

musicais distintas”.

Arcanjo (2008, p. 119) menciona que muitos exemplos de dangas brasileiras citados no

Ensaio também estdo presentes nas Bachianas Brasileiras, como: “a modinha, o lundu, o

martelo, a catira”. Com base na avaliacdo de Arcanjo (2008), percebemos que, em trés

movimentos, Villa-Lobos segue de forma literal a proposta feita por Andrade (2006) no Ensaio:

o “Prelldio/Ponteio” da Bachianas Brasileiras n. 7 e a “Aria/Modinha” da Bachianas

Brasileiras n. 3 e n. 8. Vejamos na Tabela 4 a sugestdo dada por Mario de Andrade para

substituir o nome das dangas utilizadas nas suites europeias, por nome de dangas brasileiras >,

Tabela 4 — Sugestdo dada por Mario de Andrade para substituir os nomes das dancas europeias pelas brasileiras

nas suites nacionais

Ponteio Prelidio em qualquer métrica ou movimento
Catereté Binario rdpido
Coco Binario lento, polifonia coral, substituto de sarabanda

Moda ou Modinha

Em terndrio ou quaterndrio, substituto da aria antiga

Curur(

Pra utilizacdo de motivo amerindio, pode-se imaginar uma danga africana pra
empregar motivo afro-brasileiro, sem movimento predeterminado

Dobrado, Samba ou Maxixe  Binario rapido ou imponente final

Fonte: Andrade (2006, pp. 53-54).

5 E muito provavel que seja essa a origem da relag&o entre os titulos e subtitulos de cada suite da série Bachianas
Brasileiras, com excecdo da “Fantasia”, da Bachianas Brasileiras n. 6, e do “Preltidio e Fuga”, da Bachianas

Brasileirasn. 8 e n. 9.
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Um fato curioso é que o avé materno de Villa-Lobos, Anténio José dos Santos Monteiro
(1830-1890), que foi compositor®®, pianista e cantor na época do Império, também escreveu
suites sem utilizar o nome dancas europeias. Um dos exemplos®® é a Quadrilha de Rapazes
opus 132, cujos movimentos sdo: “Chiquinho”, “Maneco”, “Antonico”, “Jodozinho”,
“Juquinha”. Ou seja, possiveis nomes e apelidos tipicos de cidadaos brasileiros da época (Figura
9).

Figura 9 — Quadrilha dos rapazes op. 132 de Antdnio José Santos Monteiro (avd de Villa-Lobos)
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Fonte: elaborada pela autora.

%5 Dentro do repertério que conseguimos levantar, percebemos que ele compunha principalmente Lundus e Polcas.
Vejamos alguns exemplos: Pery fica (Polca); Ora veja vocé! (Polca Lund(); A Mimoza (Polca Lundu); Moreninha
(Polca Lundu); Querida das mogas (Polca); Iza (Polca), Alzira (Polca); Marocas (Polca); Penso em ti (Polca); Fica
manso mano (Polca), Maria Bannen (Polca); Flanando (Polca), Assim ndo gosto (Polca), Eu e meu compadre
(Quadrilha para piano), Dois sabonetes 100 Rs! (Polca); Como eu te quero (Polca brilhante); O canto do cisne
(Modinha), entre outras.

% Qutro exemplo é a Quadrilha das mocas op. 125: “Joaninha”, “Idalina”, “Joaquininha”, “Arthemia”,
“Estephania”.
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E intrigante, pois, até o presente momento, ndo encontramos citacdo de Villa-Lobos em
relacdo ao avd compositor. Parece que esse assunto é pouco comentado. Alias, nas Modinhas
Imperiais (1930), Mario de Andrade inseriu uma das mais célebres da época: Que noites eu
passo, de Santos Monteiro. No entanto, Mario de Andrade ndo sabia que o compositor dessa

modinha era o av0 de Villa-Lobos. Vejamos o relato de Andrade (1930):

A.J.S. Monteiro

Outro modinheiro que ndo sei quem é. Pega ja bem moderna, traz o n. 118 na colegao
de Romances, Modinhas e Lundus, dos editores Artur Napolido e Cia, donde a
transcrevo.

O que distingue especialmente esta Modinha das anteriores, é o caracter j& bastante
popularesco. A Cadéncia estréfica do canto, que aparecera mas ainda burguesamente
enfeitada na peca do Sousa Barros, aqui ja traz a simplicidade com que se eternizaria
num infinito nimero de Modinhas populares. Alias toda a melodia é bem pura e
rescende ao geitopiq popular. O préprio acompanhamento acusa influéncia
popularizante dos instrumentos de cordas dedilhadas, violdo, guitarra, viola
portuguésa (ANDRADE, 1930, p. 15).

Villa-Lobos tinha conhecimento desta compilacdo de modinhas, pois Méario de Andrade
as havia dedicado a Villa-Lobos: “Ramilhete de 15 preciosas modinhas de saldo brasileiras, do
tempo do Império, para canto e piano, seguidas por um delicado Lundd, para pianoforte;
cuidadosamente escolhidas, prefaciadas, anotadas, e dedicadas ao seu ilustre e genial amigo, 0
maestro Heitor Villa-Lobos, por Mério de Andrade” (ANDRADE, 1930, p. 1).

O pintor e jornalista Francisco Acquarone, em seu livro Historia da Musica Brasileira,

faz um breve relato sobre o avd de Villa-Lobos:

E’jsiq) de notar, alids, um fildozinho hereditario que se derivava de seu avd materno, o
velho Santos Monteiro. Pianista da corte de Pedro I, foi élesic; compositor que andou
em voga, autor da célebre “Quadrilha das Mogas”, pega que fézsic; verdadeiro furor,
nos saldes do Paco, até & Proclamacdo da Republica.

Santos Monteiro estava para a época como, mais tarde, Nazareth para o tempo dos
saudosos “tangos brasileiros” (ACQUARONE, 19-?, p. 22).
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Villa-Lobos também tinha consciéncia®’ desse livro, pois fez a seguinte declaracdo: “A
tua ‘Historia da Musica Brasileira’ ¢ uma obra a mais, daquelas que vém concorrer para o

prestigio da musicaliza¢do da nossa gente” (Figura 10).

Figura 10 — Declaracdo de Villa-Lobos sobre o livro Histéria da Musica Brasileira de Francisco Acquarone
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Fonte: Acquarone (19-7?).

Voltando ao nosso assunto central, além da polifonia implicita, a polifonia entre linhas
melddicas distintas também é um ponto de convergéncia entre Bach e Villa-Lobos, recurso este
frequente na obra villalobiana antes e depois da série Bachianas Brasileiras. O ethomusic6logo
francés Gerard Béhague faz a seguinte declaracdo ao comentar sobre o Quatour (1928) de Villa-
Lobos: “O compositor parece se deleitar aqui com a escrita polifénica, até mesmo com as

imitacBes candnicas, especialmente no primeiro e terceiro movimentos *” (BEHAGUE, 1994,

57 Santos Monteiro faleceu quando Villa-Lobos tinha por volta de 3 anos de idade. Mesmo assim, ele tinha
conhecimento do avd como compositor, conforme o material que acabamos de demonstrar. Portanto, fica essa
questdo: por qué Villa-Lobos nao divulgou essa ascendéncia, uma vez que ambos faziam musica brasileira?

58 «“The composer seems to delight here in polyphonic writing, even in canonic imitations, especially in the first
and third movements” (BEHAGUE, 1994, p. 103).
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p. 103). O maestro brasileiro Gil Jardim relata: “De forma geral, a polifonia contrapontistica
como esséncia de um pensamento tornou-se ferramenta composicional caracteristica do estilo
de Villa-Lobos. Ele a utilizou em muitas obras de seu catalogo, como nas Bachianas
Brasileiras” (JARDIM, 2005. p. 55), posto que Villa-Lobos relatou: “quando sinto a influéncia
de alguém logo me sacudo e pula fora”. Porém, assumiu Villa que Bach era o maior musico do
mundo para ele. Assim, tornam-se compreensiveis essas apropria¢fes do discurso musical de
Bach na natureza composicional de Villa-Lobos.

Como ja citado na Introducdo desta tese, na serie Bachianas Brasileiras Villa-Lobos
expressa sua homenagem a Bach em consondncia com a masica brasileira por meio de trés
aspectos presentes no movimento modernista desenvolvido no Brasil: o futurismo (clusters,
ruidos, trem), o desrecalque localista (liberdade para expressar temas da cultura brasileira antes
hostilizados) e o antropofagismo (criacdo de uma arte brasileira a partir da reedi¢do da cultura
europeia).

Com base nesses fundamentos, passaremos para a analise de alguns trechos dos 29

movimentos que formam a série Bachianas Brasileiras.
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3 BACHIANAS BRASILEIRAS COMPOSTA EM 1930

No dia 7 de maio de 1930, em Paris, Villa-Lobos rege a Messe-Oratdrio n. 2%°, uma das
obras com “transfigurada influéncia folclorica impregnada do ambiente musical de Bach”. De
volta ao Brasil (1930), Villa-Lobos rege o Concerto de Brandenburgo n. 1 BWV 1047 de Bach,
com a Sociedade Sinfonica de Sdo Paulo (ANDRADE, 1934, pp. 181-184), e é neste periodo
que Villa-Lobos inicia a composicdo da série Bachianas Brasileiras. Durante essa fase, ele

escreve sete movimentos que correspondem em torno de 24% de toda a série (Tabela 5).

Tabela 5 — Movimentos da série Bachianas Brasileiras compostas em 1930

“Aria/Modinha” Bachianas Brasileiras n. 1 Orquestra de violoncelos
“Fuga/Conversa”
“Prelidio/O canto do Capaddcio”  Bachianas Brasileiras n. 2 Orquestra

“Aria/O Canto da nossa terra” pic, fl, ob, cl (Bb), sax tenor (Bb), sax
“Danga/Lembranga do Sertdo” baritono (Eb), fg, cfg, 2cor (F), trb, timp,
“Tocata/O trenzinho do caipira” ganza, chocalhos, pandeiro, reco-reco,

matraca, caixa clara, triangulo, prato,
tam-tam, bombo, cel, pf e cordas
“Dang¢a/Miudinho” Bachianas Brasileiras n. 4 Piano solo
Fonte: Museu Villa-Lobos (2018).

3.1 BACHIANAS BRASILEIRAS N. 1 — “PRELUDIO/MODINHA”

A composicdo da Bachianas Brasileiras n. 1%° foi dedicada ao violoncelista espanhol
Pablo Casals. A admiracdo era reciproca, como podemos observar nos comentarios a seguir:
“Para Heitor Villa-Lobos com minha admiracdo por sua genialidade musical e uma amizade
sincera®” (Figura 11). De modo semelhante, em 1965, Casals (1965, p. 170) declara: “Villa-
Lobos ficarda como uma das grandes figuras da musica do seu tempo e uma das maiores gldrias

do pais que o viu nascer”.

%9 Como ja mencionamos, a Messe-Oratério n. 2 é o Oratério Vida Pura (1919). De acordo com a classificacdo
realizada por Villa-Lobos, essa obra faz parte do Grupo 4: “com transfigurada influéncia folclorica impregnada do
ambiente musical de Bach” (NOBREGA, 1971b, p. 24).

60 A primeira apresentacdo da Bachianas Brasileiras n. 1 ocorreu em 12 de novembro de 1932, com a regéncia do
préprio Villa-Lobos conduzindo a Orquestra Filarmdnica do Rio de Janeiro. Nessa ocasido, foram apresentados
somente dois movimentos: o “Preludio/Modinha” e a “Fuga/Conversa”, pois a “Introdu¢do/Embolada” foi escrita
em 1938.

61 <A Heitor Villa-Lobos avec mon admiration pour son genie musical et une sincere amitié” (Figura 11).
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Figura 11 — Foto de Pablo Casals com dedicatéria a Villa-Lobos. Foto tirada por Nicolas
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Fonte: Museu Villa-Lobos/lbram.

Em relacdo a formacdo instrumental da Bachianas Brasileiras n. 1, presumimos que
Villa-Lobos estava evidenciando a polifonia por meio de uma orquestra de pequena
proporcdo ®2 semelhante ao tamanho da orquestra do periodo Barroco. Como apoio ao nosso

ponto de vista, vejamos o comentario do musicélogo americano Bryan Simms:

Os compositores europeus do periodo moderno recorreram as orquestras de
dimensdes reduzidas por diversos motivos: uma contestacdo ao gigantismo da
orquestra romantica, a recessdo econdmica que assolou a Europa apds a Primeira
Grande Guerra, 0 gosto e a exigéncia e diversos patronos influentes, o interesse pela
mausica popular, um resgate da sonoridade da musica do periodo barroco e do inicio
do periodo classico e a necessidade de um meio que pudesse conduzir a uma
construcdo polifonica clara e concisa ou a busca de uma leveza espiritual % (SIMMS,
1986, pp. 118-119, traducdo nossa).

62 Apesar dessa possivel intencionalidade estética de Villa-Lobos, de acordo com Bello (1980, p. 23), em 1952
Pablo Casals apresentou a Bachianas Brasileiras n. 1, em Zurique, com uma orquestra de 108 violoncelos.

83 “European composers of the modern period turned to small ensembles for many reasons: rebellion against
romantic overstatement and giganticism, economic deprivation which descended upon Europe after the First
World War the tastes and requirements of several influential patrons, interest in popular music, a revival of the
sonority of music a medium that could best convey clear and concise polyphonic fabrics or lightness of spirit”
(SIMMS, 1986, pp. 118-119).
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De acordo com Simms®* (1986), ap6s compor A Sagracdo da Primavera (1911-1913),
Stravinsky ndo elaborou obras para orquestras de grandes dimensdes até o final da década de
1920. Deste periodo, gostariamos de citar duas pecas: o Octeto para Sopros (1922-23), que, de
acordo com Griffiths (2011, p. 66), possui “estruturas quase barrocas”; e 0 Concerto para piano
e sopros (1923-24), que suscita “reminiscéncias de Bach”.

A seguir, vejamos a observacdo de Nobrega (1971a) ao comparar a instrumentagdo da

primeira obra da série Choros e da série Bachianas Brasileiras:

O primeiro Choros destina-se ao violdo. A primeira das Bachianas a orquestra de
violoncelos. Viol&o e violoncelo foram os instrumentos com os quais Villa-Lobos
penetrou a musica. Dir-se-ia que a escolha do meio de execucéo para o pértico de cada
ciclo se reveste de um significado simbélico. E como se o autor abrisse um panorama
de sua experiéncia musicalmente vivida e a quisesse legar a posteridade. As
Bachianas, nutrindo-se de afinidades entre Bach e o populdrio musical brasileiro,
admitem esta presuncdo “Sinon e vero” (NOBREGA, 1971a, p. 22).

Esse relato nos leva a seguinte consideracdo: Villa-Lobos utiliza o violdo, ou seja, um
instrumento tipico da musica popular brasileira, para inaugurar uma série que tem como
objetivo mostrar as “manifestacdes sonoras dos habitos e costumes dos nativos brasileiros .
Na série Bachianas Brasileiras, que aborda a linguagem de Bach e a musica brasileira, ele
inaugura com o violoncelo®, instrumento que, ao nosso ver, foi o primeiro elo a unir Villa-
Lobos ao discurso de Bach, por meio da melodia polifénica, como ja discutido no capitulo
anterior.

Em relagdo a divisdo estrutural, a “Aria/Modinha” est4 organizada sob a forma ABA®’,

conforme podemos observar na Tabela 6.

64 «After The Rite of Spring (1911-13), Stravinsky made a clean break with the large orchestra, to which he did
not return until the late 1920s” (SIMMS, 1986, pp. 119-120).

8 Museu Villa-Lobos (1972, p. 198).

% De acordo com Ndbrega (1971a), Villa-Lobos foi criticado por denominar o conjunto de violoncelos de orquestra
de violoncelos. “Mesmo nove anos depois, um ilustre critico e professor escrevia (Revista da Semana —
11/3/19390: ‘em quem o autor das Bachianas se baseou para chamar orquestra de violoncelos? Que é orquestra?
Quais as caracteristicas de uma orquestra? Eu gostaria que o autor das Bachianas estudasse o assunto e verificasse
se realmente oito violoncelos constituem uma orquestra’” (NOBREGA (19714, p. 23). Apesar de Villa-Lobos ter
recebido essa critica, ele ndo foi o inventor da orquestra de violoncelos. Em 1926, Pablo Casals escreveu a Sardana
para orquestra de cellos.

67 E consenso que a forma ABA é predominante na série Bachianas Brasileiras. Inclusive, ao falar sobre os
aspectos formais em Villa-Lobos, Castro (1972) faz a seguinte declaragdo: “este esquema de forma A-B-A parece
que estava na massa do sangue de Villa-Lobos, € ¢ um de seus encontros com a tradi¢ao” (CASTRO, 1972, p. 78).
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Tabela 6 — “Aria/Modinha” da Bachianas Brasileiras n. 1. Forma ABA

Secdo A cc. 1-24 Andante (cc.1-13) e Adagio (cc.14-24)

Secdo B cc. 25-55 Pil mosso (cc.25-38) e Andantino (cc.39-54)
Insercédo da articulacdo em staccato

Secdo A cc. 56-79 Andante (cc.55-67) e Adagio (cc.68-79)

Fonte: Villa-Lobos, 1948.

Notamos alguns aspectos correlatos entre o “Prelddio/Modinha” ¢ 0 “Preludio n. 8” BWV
853 %8 de Bach. Por exemplo, no inicio de ambas as pecas, ha uma quarta justa ascendente entre
uma figura curta e uma mais longa. O acompanhamento® ¢ formado pela textura coral ™ e
caracterizado pela rearticulacdo da unidade de tempo em cada pulso do compasso. Isso ocorre
na entrada do Adagio do “Prelidio/Modinha” (c.14) e no inicio do “Prelidio n. 8” BWV 853
(Figura 12).

Vejamos o comentario de Wisnik (2011, p. 133), sobre o acompanhamento nos prelidios
de Bach: “O preludio em Bach ¢é geralmente uma linha acompanhada com um pulso regular e
marcada, exibindo uma figura recorrente. No Adagio do “Preludio/Modinha”, esta
padronizacdo ritmica permite realcar os ornamentos e as suspensdes, e esse procedimento é
analogo ao que ocorria no periodo Barroco, especialmente nos solos em movimentos lentos,

conforme a constatacdo de Harnoncourt (1993):

[...] os movimentos lentos dos concertos solo do Barroco séo concebidos muitas vezes
como cangBes instrumentais ou até mesmo &rias. Neles a orquestra torna-se de fato
um acompanhamento e o diélogo, agora puramente imaginario, trava-se entre o solista
e o ouvinte. O acompanhamento é, geralmente, de grande simplicidade; nos concertos
de Bach, por vezes, sobre um baixo obstinado (ostinato). Como o motivo ostinato
permanece imutével, ele exige uma constancia ritmica do acompanhamento, enquanto
o solo de violino, que aparece n&o ter relacdo com o baixo, plana livremente no espaco
(HARNONCOURT, 1993, p. 55).

% Em 1931, Villa-Lobos fez um arranjo desse preludio para violoncelo e piano.

% Dudeque (2021) oferece detalhes da progressdo harmdnica desse trecho, descrevendo a presenca do ciclo das
quintas. “[...] in which the piece’s main theme is presented and harmonized in a circle of fifths progressions in
mm. 14-16; they project in D minor VI-ii—v—i—iv—VII until it reaches the V7 in m. 17. The theme is presented as
model and sequence, which the progression in fifths emphasizes with its descending bass line. The whole
presentation ends with a cadence with a passing augmented sixth chord (V/V) and V7 —i. The chord roots also
express for the most part a fifth circle progression (indicated by bold letters) in its beginning and ending: Bb —E—
A-D-G-C— A-G—E-F-E-A-D In pieces that have a clear tonality expressed” (DUDEQUE, 2021, p. 55).

0 Na visdo de Dudeque (2018), o emprego da textura coral é uma das caracteristicas da aderéncia de Villa-Lobos
ao estilo culto. Dudeque ainda relata as informac0es expostas pelo musicélogo americano Keith Chapin sobre esse
estilo. Segundo Chapin, o estilo culto, no sentido estrito, abarca o contraponto imitativo (canones, fugatos e fuga).
E no sentido amplo compreende o contraponto por espécies, a textura coral e as complexidades de improvisacao
em fantasias (CHAPIN, 2014, p. 301 apud DUDEQUE, 2018, p. 246).
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Harnoncourt (1993) denomina essa técnica como “rubato do estilo barroco” — ou
“controvérsia amistosa”; em outras palavras, “antecipando ou retardando a nota de maneira
expressiva” 0 “solista toca ou canta livremente do ponto de vista ritmico”, e este € 0 mesmo
contexto do “Preludio/Modinha” (Figura 12).

Vejamos as observacOes realizadas por Tarasti (2021, p. 299): “O ‘Adagio’ da se¢édo A
comeca com uma melodia genuinamente bachiana, caracterizada pelo mordente sobre a nota
inicial — embora ndo apoiado sobre o tempo forte, mas ligeiramente atrasado”. Em relacéo a
“melodia genuinamente bachiana”, talvez seja pelo fato de ser uma melodia longa, como
descrito no Catalogo de Obras de Villa-Lobos em 1972: “[...] inicia-se languida e pastosa. Seu
tema principal, construido em forma de Aria, @ maneira de Bach, com melodia larga e
lamentosa” (MUSEU VILLA-LOBOS, 1972, p. 188). Outra possibilidade é o fato de esta
melodia ter um perfil favoravel ao canto, pela presenca constante de graus conjuntos’™ e, de
certa forma, seria mais uma aproximacao do “Preltdio n. 8” BWV 853 de Bach, pois, além do
arranjo para violoncelo e piano, Villa-Lobos também fez um arranjo desse mesmo prelddio para
coro a capella .

Tarasti (2021, p. 299) faz uma observacdo interessante sobre o Adagio do
“Prelidio/Modinha™; “A atmosfera completamente estatica da secdo e seu espirito devoto sdo
raros no neoclassicismo europeu da época, quase completamente ausente em Stravinsky e
Prokofiev. O Adagio de Samuel Barber, composto tempos depois, parece dar continuidade a

tradicdo villalobiana”.

I Talvez seja por essa sugestdo vocal que, no Catalogo de obras de Villa-Lobos de 1972, esse movimento esteja
registrado como: “Aria/Modinha” (MUSEU VILLA-LOBOS, 1972, p. 188). No entanto, tanto na partitura
impressa pela G. Ricordi & C. Editori (1949) como no Catalogo de Obras de Villa-Lobos de 2018 e nas notas de
jornal da época da estreia, o titulo é “Prelidio/Modinha”.

2 Em abril de 1933, Villa-Lobos regeu o arranjo para coro a capella (SMATBB) do Preltdio n. 8 BWV 853, com
o0 Orfedo dos Professores do Distrito Federal, no Rio de Janeiro (MUSEU VILLA-LOBOS, 2018, p. 329).
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Figura 12 — “Preltdio n. 8” BWV 853 de O Cravo bem temperado. “Aria’/Modinha” da Bachianas Brasileiras n.
1

"Preladio n.8"- BWYV 853
1 p 2

P gud

@HJ.

Fonte: elaborada pela autora.

Entre os compassos 39 e 44, Villa-Lobos faz uso de um dos recursos composicionais

tipicos de Bach, ao dispor o tema do Adagio em aumentacdo com pequenas varia¢fes (Figura
13).
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Figura 13 — “Preludio/Modinha” da Bachianas Brasileiras n. 1. Tema em aumentacdo com pequenas variaces
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Fonte: elaborada pela autora.

Esse movimento é finalizado com uma cadéncia em monada "® (Figura 14).

Figura 14 — “Preludio/Modinha” da Bachianas Brasileiras n. 1. Mdnada
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Fonte: elaborada pela autora.

73 Salles (2018) menciona que as cadéncias finais em oitavas abertas (monadas) sdo quase uma caracteristica
pessoal de Villa-Lobos: “As cadéncias villalobianas sdo um dos aspectos curiosos de seu estilo pessoal. Um dos
casos mais frequentes € o final em oitavas abertas (mdnada, pois apresenta apenas uma classe de altura), o0 mais
recorrente entre seus tipos favoritos, quase uma idiossincrasia” (SALLES, 2018, p. 156). N6brega (1971a) tem a
mesma percepcdo e faz o seguinte comentario ao falar sobre a “Fuga/Conversa” da Bachianas Brasileiras n. 1:
“Essa terminagdo em unissono ¢ uma constante em Villa-Lobos e vai repetir-se em outras obras deste ciclo”
(NOBREGA, 1971a, p.36). Portanto, a cadéncia em mdnada nessa série condiz com o relato do musicélogo
brasileiro Andrade Muricy: “O caso das ‘Bachianas Brasileiras’ € dos mais significativos, Villa-Lobos s6 se
permitiu em tomar por empréstimo elementos da linguagem de Bach porque estava certo de que até mesmo o
contato do colosso ndo lhe tiraria a espontaneidade personalissima. Acertou. Nada é mais Villa-Lobos do que essa
importante série de obras. Desde que pudemos ouvir a ‘Bachianas’ n. 1, para orquestra de violoncelos, percebemos
gue a aposta estava ganha. Ndo é um pastiche de Bach, aquela obra, mas uma criacdo auténtica com alusdo e
homenagem ao Mestre do ‘Magnificat’ e da ‘Paixdo Segundo S. Mateus’” (MURICY, 1972, p. 10).
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3.2 BACHIANAS BRASILEIRAS N. 1 — “FUGA/CONVERSA”

E consenso que um dos processos polifonicos mais notaveis de Bach é a Fuga. De acordo
com Candé (1994, p. 538), “é ao coral e a fuga (por vezes unidos) que a obra de Bach deve sua
universalidade [...] e serenidade”. O musicologo alem&o Bruno Kiefer menciona: “como forma
a fuga atinge seu ponto culminante em Bach” (KIEFER, 1981, p. 204). Portanto, Villa-Lobos
escolhe uma das formas estruturais mais consagradas do “mestre alemao” para dialogar com a

musica brasileira’. Vejamos o comentario de Castro:

Ao nosso Villa-Lobos tocou o papel histérico de sintese entre musica brasileira e
masica europeia, isto é, da expressdo musical que € propria do Brasil com a técnica
que ndo era nossa, era europeia, mas que ndo podiamos evidentemente criar. E isso
ele se encarregou de mostrar com meridiana clareza, nas Bachianas Brasileiras, em
que sintetizou, deliberadamente, conscientemente, o estilo de Bach e os modismos da
mausica brasileira, chegando mesmo até a fuga, género que ninguém poderia imaginar
pudesse servir de molde a uma manifestagdo de mdsica nacionalista em nosso pais
(CASTRO, 1972, p. 59).

E interessante pois, de acordo com Salles (informagdo verbal’™®), o tema da
“Fuga/Conversa” possui aspectos ritmicos do Maracatu (Figura 15). No Catalogo de Obras de
Villa-Lobos, ha a seguinte descri¢do: “A Fuga (Conversa), composta a maneira de Satiro Bilhar,
velho seresteiro carioca e companheiro de Villa-Lobos, descreve uma espécie de conversa entre
quatro chordes, cujos instrumentos disputam a primazia tematica, em perguntas e respostas
sucessivas, num dinamico crescendo” (MUSEU VILLA-LOBOS, 1972, p. 188).

Figura 15 — “Fuga/Conversa” da Bachianas Brasileiras n. 1. Tema com o ritmo caracteristico do Maracatu
(SALLES)

: g
Fonte: elaborada pela autora.

4 Dudeque (2021) considera que as fugas de Villa-Lobos na série Bachianas Brasileiras sejam um dos segmentos
de maior representatividade da estilizac8o da linguagem de Bach feita por Villa-Lobos: “Villa-Lobos’s fugues in
the Bachianas represent one of the most significant elements of stylization and intertextuality in the cycle”.
Needless to say, Bach’s fugues represent an essential part of his compositional output, and Villa-Lobos also pays
homage to Bach by addressing fugues” (DUDEQUE, 2021, p. 40).
5 Informagéo fornecida em uma das reunides de orientagdo (2019).



59

A partir da anacruse do compasso 39 até o compasso 46, ha um stretto (Figura 16).

Figura 16 — “Fuga/Conversa” da Bachianas Brasileiras n. 1. Stretto

Stretto
Tempo I°
39

Fonte: elaborada pela autora.

Entre os compassos 47 e 53, observamos que Villa-Lobos faz uma citacdo direta do
contrassujeito de uma fuga de Bach. Essa fuga é o Gltimo movimento da Sonata em Ré Maior
BWYV 963, denominada Thema all’Imitatio Gallina Cucca. O motivo é uma terca descendente
formada por uma colcheia e uma seminima. A seguir, vejamos os dois exemplos (Figuras 17 e
18).
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Figura 17 — “Fuga/Conversa” da Bachianas Brasileiras n. 1. Citagdo do contrassujeito da Fuga
Thema all’Imitatio Gallina Cucca da Sonata em Ré Maior BWV 963

Fonte: elaborada pela autora.

Figura 18 — “Fuga” Thema all’Imitatio Gallina Cucca da Sonata em Ré Maior BWV 963
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Fonte: elaborada pela autora.

Como j4 constatado (SALLES, 2018; NOBREGA, 1971a), a cadéncia em monada é uma

pratica habitual do estilo villalobiano. Portanto, Villa-Lobos insere seu estilo pessoal na mais

alta expresséo formal de Bach — a Fuga (Figura 19).
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Figura 19 — “Fuga/Conversa” da Bachianas Brasileiras n. 1. M6nada

Maonada

Fonte: elaborada pela autora.

3.3 BACHIANAS BRASILEIRAS N. 2 — “PRELUDIO/O CANTO DO CAPADOCIO”

De acordo com Tarasti (2021, p. 311), “o subtitulo descreve um tipo especificamente
urbano, um personagem com padrdes morais supostamente baixos, mas com musicalidade
especial. Isso se revela na sua habilidade de cantar modinhas, acompanhando-se ao viol&o."®”.

No Catalogo de Obras de Villa-Lobos, encontramos a seguinte informac&o:

Cada um dos movimentos de Bachianas Brasileiras n. 2 evoca, esteticamente, alguns
panoramas tipicos e sugestivos da vida do Brasil, representados pelos sub-titulos. O
primeiro movimento, Preltdio reflete a imagem do Capaddcio — tipo de malandro
brasileiro — que se apresenta gingando, sinuoso, hum verdadeiro Adagio (MUSEU
VILLA-LOBOS, 1972, p. 188).

O fato é que este subtitulo (“O Canto do Capad6cio”) também é uma alegoria ao violdo e
a pratica da musica popular na série Bachianas Brasileiras’’. E uma express&o do desrecalque

localista, manifestando com liberdade a pluralidade da cultura brasileira’®. Diante disso,

6 Presumimos que a figura do Capaddcio da época esta de certo modo ligada a figura do personagem Figaro, tanto
da comédia O Barbeiro de Sevilha, de Beaumarchais, como da 6pera homonima de Rossini. Figaro surge tocando
violdo (guitarra) e cantando na primeira cena de ambas as obras. Além do perfil de seresteiro, ele possui uma moral
duvidosa. Ducharte (1966, p. 162) afirma que Figaro, em Beaumarchais, é uma variante do personagem Brighella
da Commedia dell’arte. Uma das similaridades com o personagem Figaro é que Brighella as vezes aparece tocando
e cantando, além de ele ser esperto e muito bem articulado (ROCHA, 2018).

" Tanto é que, no primeiro capitulo desta tese, demonstramos a capa de um método para violdo cujo titulo é: O
Capaddcio: Método pratico para aprender a tocar o violdo.

8 \Vejamos a conotacdo hostil que o violdo representava no inicio do século XX, por meio da obra Triste fim de
Policarpo Quaresma (1915): “Logo pela primeira vez o caso intrigou a vizinhanga. Um violdo em casa tdo
respeitavel! Que seria? [...] a vizinhanga concluiu logo que o major aprendia a tocar violdo. Mas que coisa? Um
homem tdo sério metido nessas malandragens! [...] o Major Quaresma, de cabeca baixa, com pequenos passos de
boi de carro, subia a rua, tendo debaixo do braco um violdo impudico. [...] mas vocé esta muito enganada, mana.
E preconceito supor-se que todo homem que toca violdo é um desclassificado” (BARRETO, s.d., p. 2).
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ressaltamos uma mencédo de Candido (2006, p. 126): “As nossas deficiéncias, supostas ou reais,

sdo reinterpretadas como superioridades”.

Quanto a questdo formal, esse movimento estd estruturado em trés secbes: ABA,

conforme podemos observar na Tabela 7.

Tabela 7 — “Preludio/O Canto do Capadocio” da Bachianas Brasileiras n. 2. Forma ABA

Introducdo cc. 1-4 Adagio

Secdo A cc. 5-54 Adagio

Secédo B cc. 55-78 Contraste
Andantino mosso — extremamente ritmato
Articulagdo: staccato

Secdo A cc.79-99 Adagio

Fonte: Villa-Lobos, 1949.

A Introducdo compreende trés compassos com notas em graus conjuntos, numa regido

grave, que sugere uma escrita para 6rgdo (Figura 20).

Figura 20 — “Preludio/O Canto do Capadécio” da Bachianas Brasileiras n. 2. Introducéo
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Fonte: elaborada pela autora.
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No compasso 4, tem inicio o tema, provavelmente o “canto do capaddcio”, realizado pelo
saxofone (Figura 21). Vejamos o comentario de Nébrega (1971a), sobre a escolha do saxofone

e o perfil da melodia:

Quanto a escolha do instrumento, ndo poderia ter sido melhor. Com o seu timbre
hibrido, nem metal nem clarineta, com o seu tom macio e untuoso, o saxofone tem
condicBes excepcionais para traduzir o cardter que o compositor imprimiu a essa
melodia.

Com esta melodia de sentido tonal inconstante, o compositor evoca a figura do
capaddcio que se insinua gingando, malicioso e escorregadio. Modulante como &,
apoia-se numa sucessao de 7% e 9% de dominantes de diversos tons, deslizando sobre
uma série de cadéncias evitadas” (NOBREGA 1971a, p. 30).

Estamos em pleno acordo com de Nébrega (1971a), pois a escolha do saxofone sugere a
pratica da masica popular. A titulo de exemplo, citamos os Choros de Pixinguinha, musico com
guem Villa-Lobos teve proximidade.

Uma caracteristica marcante desse trecho (cl. sax. cel.) é a quebra do padréo ritmico. Seja
por meio das sincopas (enfatizadas pelos acentos), dos contratempos e quiélteras ou pelas
sucessivas mudancas da formula de compasso (Figura 21).

Figura 21 — “Preludio/O Canto do Capaddcio” da Bachianas Brasileiras n. 2. Contratempo. Sincopa. Acentos
enfatizando o deslocamento do tempo. Sucessivas mudancas da formula de compasso
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Fonte: elaborada pela autora.

O acompanhamento € realizado pela textura coral, praticamente em homorritmia (viol. |

e ll, vla., vc., cb.), facilitando a énfase da flexibilidade ritmica do solo “contraponto amistoso '
(Figura 22).

Também observamos o cuidado com a especificacdo da articulagéo (tenuto e marcato),

e esta € uma postura de convergéncia entre Bach e Villa-Lobos. De acordo com Harnoncourt

7 “Rubato do estilo barroco” ou “contraponto amistoso” (HARNONCOURT, 1993) é uma das praticas
composicionais de Bach, conforme comentado no “Preltdio/Modinha” da Bachianas Brasileiras n. 1.



(1993. p. 45 e 89), Bach costumava indicar aos intérpretes os detalhes da articulacdo e

ornamentacdo (Figura 22).

Figura 22 — “Preltdio/O Canto do Capadodcio” da Bachianas Brasileiras n. 2. Tema e acompanhamento

(“contraponto amistoso™)
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Fonte: elaborada pela autora.

Ressaltamos o emprego de sequéncias no solo do saxofone (Figura 23).

Figura 23 — “Preludio/O Canto do Capaddcio” da Bachianas Brasileiras n. 2. Sequéncias
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Fonte: elaborada pela autora.

A secdo B (cc. 55-78) possui aspectos bem distintos da secdo anterior. Os primeiros

contrastes a serem destacados é o0 andamento e a particularidade da articulacédo, pois o staccato

faz-se presente somente nessa secdo e de forma massiva (Figura 24).
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Figura 24 — “Preludio/O Canto do Capaddcio” da Bachianas Brasileiras n. 2. Inicio da se¢do B
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Fonte: elaborada pela autora.

Ainda em relacdo ao andamento, outro contraste marcante é a regularidade da pulsacéo.
Ao contrario da secédo anterior, aqui ndo hd mudanca de agdgica ou métrica. O cenéario € de um
fluxo continuo, tipico do periodo Barroco, com excecdo do final, em que ha rallentando e

fermatas para sinalizar o retorno da Sec¢éo A (Figura 25).
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Figura 25 — “Preludio/O Canto do Capaddcio” da Bachianas Brasileiras n. 2. Final da se¢éo B
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Fonte: elaborada pela autora.

Outra caracteristica da Secdo B é o ostinato ritmico. Inclusive, nos violinos e nas violas
tanto o ritmo como as notas permanecem congelados entre os compassos 55 e 66 (Figura 26).
Ao comentar sobre a Secdo B, Tarasti (2021, p. 313) faz a seguinte descricdo: “Na secdo B,
encontramos um exemplo tipico da textura villalobiana: as figuras de acompanhamento se
movem num staccato extremamente ritmico de semicolcheia que expandindo-se a partir do

unissono dos violinos, ndo chega a ser melodicamente marcante”.

Figura 26 — “Preludio/O Canto do Capadodcio” da Bachianas Brasileiras n. 2. Notas congeladas nos violinos e
violas

Fonte: elaborada pela autora.

No entanto, é possivel perceber uma diversidade ritmica dentro deste ostinato (Figura
27). De acordo com Noébrega (1971a): “cordas e madeiras proporcionam este efeito de bateria”
(NOBREGA, 19714, p. 39).
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Figura 27 — “Preludio/O Canto do Capaddcio” da Bachianas Brasileiras n. 2. Ostinato ritmico
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Obs.: selecionamos apenas alguns instrumentos do acompanhamento para demonstrar a diversidade ritmica.

Fonte: elaborada pela autora.
Porém, ha um fator que chama a atencdo: Villa Lobos inaugura a Se¢cdo B com um

palindromo (cc. 55 a 62) entre flauta, obog, clarinete e saxofone (Figura 28).

Figura 28 — “Preludio/O Canto do Capaddcio” da Bachianas Brasileiras n. 2. Simetria espelhada na entrada da

Secdo B. (cc. 55-62)
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Fonte: elaborada pela autora.
O uso da simetria foi uma técnica recorrente em Bach®, e um exemplo cléassico é a

Oferenda musical BWV 1079, da qual falaremos no “Preludio/Introducdo” da Bachianas
Brasileiras n. 4. Por ora, vamos citar o exemplo dado pelo musicélogo aleméo Alfred Dirr,

8 Embora o uso palindromo seja um habito composicional de Bach, essa técnica ja era usada por seus antecessores.
A titulo de exemplo, citamos um palindromo na pe¢a Ma fin est commencement de Guillaume de Machaut (1300-

1377).



68

com a cantata Cristo jaz em sua mortalha® BWV 4 de Bach, cuja disposicéo das partes é um
palindromo (DURR, 2014, p. 399) (Figura 29).

Figura 29 — Cristo jaz em sua mortalha BWV 4 — Disposicdo em palindromo
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Fonte: elaborada pela autora.

notas vao sendo finalizadas até permanecer apenas a tbnica (Mi b) entre o violoncelo e a trompa
(Figura 30).

Figura 30 — “Preltdio/O Canto do Capaddcio” da Bachianas Brasileiras n. 2. Ménada
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Fonte: elaborada pela autora.

3.4 BACHIANAS BRASILEIRAS N. 2 — “ARIA/O CANTO DA NOSSA TERRA”

A “Aria/O canto da nossa terra” tem a forma ABA, conforme podemos observar na Tabela

8L Christ lag in Todes Banden BWV 4.
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Tabela 8 — “Aria/O canto da nossa terra” da Bachianas Brasileiras n. 2. Forma ABA

Secdo A cc. 1-25 Largo
Secdo B cc. 26-52 Tempo di marcia (moderato)
Secdo A cc. 53-77 Largo

Fonte: Villa-Lobos (1949).

Essa peca comeca com o tema dobrado entre flauta, oboé, clarinete, sax tenor e violinos
I (cc. 1-4). No compasso 5, hd uma pequena varia¢do do tema, no solo do violoncelo (Figura
31).

Figura 31 — “Aria/O canto da nossa terra” da Bachianas Brasileiras n. 2. Tema (cc.1-4).
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Fonte: elaborada pela autora.
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Na Secdo A, depois da apresentacdo do tema (cc.1-4), o piano apenas reaparece na
cadéncia (cc. 23-25). Porém, o piano esta presente em toda a se¢do B, em ostinato, com a

indicacdo “sempre sem pedal” e staccato®? (Figura 32).

Figura 32 — “Aria/O canto da nossa terra” da Bachianas Brasileiras n. 2. Secdo B. Ostinato no piano
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Fonte: elaborada pela autora.

Na Secdo B, o acompanhamento e a melodia expressam uma parcela da cultura brasileira,
ao evocar um ambiente ritualistico de matriz africana. No Catalogo de Obras de Villa-Lobos,
encontramos a seguinte informacdo: “A Aria (Canto de Nossa Terra) possui ambiente sonoro
dos candomblés e das macumbas” (MUSEU VILLA-LOBOS, 1972, p. 188). Na partitura para
violoncelo e piano, ha um titulo riscado com o termo: “O seresteiro religioso” (MUSEU
VILLA-LOBOS, 2018, p. 120).

O fato é que a melodia da Secdo B da “Aria/O canto da nossa terra” € uma citacdo da
melodia Canto de Xangd, presente no Ensaio da Musica Brasileira (ANDRADE, 2006, p. 83),
e 0o acompanhamento da Secdo B tem as mesmas caracteristicas do acompanhamento de o Canto
de Xangd.®, que Villa-Lobos harmonizou para canto e piano — ou seja, a figuracio ritmica, o
ostinato seco, staccato, acento e sforzato na parte fraca do tempo (Figura 33). Sendo assim,
essa configuragdo (melodia + acompanhamento percussivo na regido grave em ostinato)
caracteriza a topica “canto de Xangd” descrita por Salles®* (2018). Vejamos a ilustracdo de
Salles (2018) sobre essa melodia harmonizada por Villa-Lobos: “A harmonizagéao realizada ao

piano por Villa-Lobos complementa a representacdo sonora dessa topica. Trata-se de um

82 Ao falar desse trecho, Tarasti (2021, p. 314) comenta que o piano assume um perfil percussivo: “O piano &
tratado percussivamente, como na se¢do central do Choros n. 5 e no final do Choros n. 10”.

8 Villa-Lobos fez trés harmonizacGes dessa melodia fetichista e uma delas é para canto e piano. Além dessas
harmonizaces, Salles (2018, p. 253) demonstra o uso dessa melodia no 1l movimento do Quarteto de Cordas n.
4 (1917) de Villa-Lobos.

8 “Sua autonomia como figuragdo topica [canto de Xangd] é reforgada por ser encontrada em meios diferentes,
especialmente aqueles em que ndo ha conexao direta com o sentido da cancéo [...]” (SALLES, 2018, p. 253).
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ostinato que estiliza a figuracdo ritmica dos tambores, imitando as linhas de percusséo
usualmente ouvidas nos cultos de candomblé e Xangd” (SALLES, 2018, p. 252).

Figura 33 — Acompanhamento da “Aria/O canto da nossa terra” na Secdo B. Melodia
harmonizada por Villa-Lobos
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Fonte: elaborada pela autora.

Na Figura 34, observamos a citacdo da melodia Canto de Xangd na

nossa terra”. Villa-Lobos inicia a frase com um glissando, provavelmente

“Aria/O canto de

uma tentativa de

encontrar um recurso musical, para descrever um canto ndo ligado as convencdes do sistema

temperado. Para embasar a nossa interpretacao, respaldamo-nos no raciocinio de Salles (2018)

e Mario de Andrade (1930). Salles (2018, p. 271) comenta que o glissando ¢ um dos simbolos
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do universo ndo temperado, “o qual se contrapde ao carater ‘civilizado’ e antinatural do
temperamento igual”. Em outras palavras, o glissando seria uma referéncia grafica que se
aproxima das melodias que expressam uma mdasica primitiva. No caso da “Aria/O canto da
nossa terra”, este glissando expressa os cantos ritualisticos de ancestralidade africana, que néo
seguem os padrdes da escala temperada (Figura 34).

Mario de Andrade, ao escrever a primeira grafia musical da melodia “Canto de Xango”,
faz o seguinte relato: “A indicacdo ritmica que grafei é exata na medida do possivel. Tem
sempre um rubato eminentemente oratdrio nessas encanta¢fes que escapa a qualquer grafia
métrica. Mesmo porquésic) Varia no mesmo cantor cada vez que ele entoa o canto” (ANDRADE,
2006, p. 84).

Figura 34 — Melodia da se¢do B da “Aria/O canto da nossa terra” da Bachianas Brasileiras n. 2. Melodia da
cangdo Canto de Xangd
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Fonte: elaborada pela autora.

Assim como nos movimentos anteriores, a cadéncia final € uma ménada (Figura 35).



Figura 35 — “Aria/O canto da nossa terra” da Bachianas Brasileiras n. 2. Ménada
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3.5 BACHIANAS BRASILEIRAS N. 2 — “DANCA/LEMBRANCA DO SERTAO”

No século XX, encontramos a tematica sertaneja em obras de modalidades diversas. No
campo literario®, citamos alguns exemplos: Os sertdes® (1902), do escritor Euclides da
Cunha; o romance O Quinze (1930), da escritora Raquel Queiroz; o romance modernista Sertao
Veredas (1956), do escritor Guimardes Rosa; e Vidas Secas (1973), do escritor alagoano
Graciliano Ramos. Nas Artes Plasticas, podemos citar a série Retirantes®’ (1944), do pintor
Céandido Portinari. Em 1907, Villa-Lobos deu os primeiros passos na abordagem da tematica
sertaneja em sua obra®, com a musica Os canticos sertanejos .

Ao comentar sobre a “Danga/Lembranga do Sertdo”, Nobrega (1971a, p. 42) descreve:
“[...] ouve-se o repinicar dos ‘pizzicati’ dos segundos violinos, apoiados pelas violas em
‘staccati’, evocando sem duvida a viola sertaneja”. A propdsito, como podemos observar na
Figura 36, a constancia do staccato, as tercas paralelas e 0 movimento melddico por grau
conjunto caracterizam o “estilo caipira” mencionado por Salles (2018, p. 277): “Entre suas
caracteristicas figurativo-musicais estdo os dobramentos melddicos em tercas ou sextas

paralelas, articulacdo em staccato, diatonismo e movimento meléddico por grau conjunto.

8 “A nossa literatura, tomado o termo tanto no sentido restrito quanto amplo, tem, sob este aspecto, consistido
numa superacao constante de obstaculos, entre os quais o sentimento de inferioridade que um pais novo, tropical
e largamente mesticado, desenvolve em face de velhos paises de composicdo étnica estabilizada, com uma
civiliza¢o elaborada em condigdes geograficas bastante diferentes” (CANDIDO, 2006, pp. 116-117).

8 De acordo com a Folha de S.Paulo (23/05/2014), este livro foi considerado a mais importante obra sobre a
cultura brasileira, deixando em segundo lugar Casa Grande e Senzala (1933), de Gilberto Freyre, seguido de
Macunaima (1928), de Mario de Andrade. Cf.. wwwd1.folha.uol.com.br/livrariadafolha/2014/05/1458978-
conheca-0s-sertoes-obra-prima-de-euclides-da-cunha.shtml. Acesso em: 17 maio 2021.

87 A série Retirantes foi criada em 1944 e retrata a miséria e o sofrimento do nordestino que se vé obrigado a
migrar para outro territério. A obra é dividida em trés quadros: Retirantes, Crian¢a Morta e Enterro na Rede. A
série encontra-se no Museu de Arte de S&o Paulo Assis Chateaubriand. Cf.: www.masp.org.br.

8 Villa-Lobos nao foi o primeiro compositor a incluir a tematica do sertdo como titulo em sua obra: o compositor
paranaense Brasilio Itiberé escreveu A Sertaneja (1869).

8 Esta obra foi escrita para quinteto de cordas e piano e possui trés partes: “Canto dos Colonos”, “Canto dos
Sertanejos” e “Canto Pastoral”. No mesmo ano (1907), Villa-Lobos escreveu uma versdo para flauta, clarinete e
cordas. Em 1912, encontramos a “A Pobrezinha Sertaneja”, da Colecdo Petizada. Em 1919, Villa-Lobos escreveu:
Sertdo no Estio para canto, flauta, clarinete, piano forte e quinteto de cordas. Em 1935, Villa-Lobos também insere
a temética do sertdo no coro a duas vozes “Sertanejo do Brasil” e em duas can¢des da obra Cancdes tipicas
brasileiras: “Passaro Fugitivo” — que contém um tema sertanejo oriundo de Pernambuco — e “Itabaiana” — que se
refere a um tema sertanejo de origem indigena da Paraiba. Em 1937, no Ciclo Brasileiro, Villa-Lobos comp6e
“Festa no Sertdo” (MUSEU VILLA-LOBOS, 2018, pp. 70, 113, 184, 333).


http://www.masp.org.br/
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H& um processo de imitacao e variacao realizado por meio de um motivo em tercas, entre

as cordas e os sopros. No compasso 2, surge o primeiro tema exposto pelo trombone sempre
com acento ® (Figura 36).

Figura 36 — “Dancga/Lembranca do Sertao” da Bachianas Brasileiras n. 2. Motivos em tercas e imitac&o.
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Fonte: elaborada pela autora.

O segundo tema surge no compasso 12 com fermatas e glissandos (Figura 37). Vejamos
0 comentario de Tarasti (2021) acerca desse movimento:

% Em Salles (2018, p. 268), encontramos um quadro com a representacéo corporal da tendéncia catabatica (bater
0s pés), representada musicalmente pelo marcato, e a acrobatica (saltar) sinalizada pelo staccato (leveza).
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As melodias sdo cinematicas por natureza, baseadas na linguagem gestual da danca.
Os motivos sdo breves, acentuados e sincopados. Os rallentandos surpreendentes,
bem como as sUbitas paradas nas fermatas, por todo o movimento, talvez parecam
triviais ou cafonas, mas tais recursos sdo compreensiveis devido ao carater da danca,
suavizando a impressdo motora do todo (TARASTI, 2021, p. 315).

Figura 37 — “Danga/Lembranca do Sertao” da Bachianas Brasileiras n. 2. Tema B
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Fonte: elaborada pela autora.

Quanto ao glissando (Figura 37), interpretamos como uma metafora da forma de cantar
do sertanejo, como ja citamos, um canto original ndo adaptado aos pardametros do sistema
temperado. Mario de Andrade disse: “cheguei um tempo a imaginar que os nordestinos

empregavam o quarto-de-tom”. Vejamos a citacdo na integra:

Sobretudo o ligado peculiar (também aparecendo na voz dos violeiros do centro) dum
glissando tdo preguica que cheguei um tempo a imaginar que os nordestinos
empregavam o quarto-de-tom. Pode-se dizer que empregam sim. Evidentemente néo
se trata dum quarto-de-tom com valor de som isolado e tedrico, baseado na divisdo do
semitom, [...]. Mas o nordestino possui maneiras expressivas de entoar que ndo s
graduam seccionadamente o semitom por meio do portamento arrastado da voz, como
esta &s vezes se apoia positivamente em emissOes cujas vibragcdes ndo atingem os
graus da escala. S0 maneiras expressivas de entoar, originais, caracteristicas e dum
encanto extraordindrio. Sdo manifestacdes nacionais que 0S nossos compositores
devem de estudar com carinho e das quais, si a gente possuisse professores de canto
com interesse pela coisa nacional, podia muito bem sair uma escola de canto ndo digo
nova, mas apresentando peculiaridades étnicas de valor incontestavel. Nacional e
artistico (ANDRADE, 2006, p. 45).

Nos compassos 42 e 43, notamos um procedimento interessante. Villa-Lobos utiliza o
limite maximo da tessitura da flauta, e esta era uma conduta regular na linguagem de Bach em

relacio aos instrumentos de sopros em suas cantatas®! (Figura 38).

%1 Ao discutir sobre o uso dos instrumentos de sopros nas Cantatas de Bach, Harnoncourt (1993) faz a seguinte
mengdo: “Ocasionalmente Bach requer as flauti, que sdo sempre flautas doces em fa (extensdo fa3-1a45). Como faz
com todos os instrumentos de sopro, ele as emprega nos limites da extensdo em que podiam ser tocadas na época”
(HARNONCOURT, 1993, p. 67).
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Figura 38 — “Danga/Lembranca do Sertio” da Bachianas Brasileiras n. 2. Exploracéo do limite da tessitura da
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Fonte: elaborada pela autora.

A Secdo B é caracterizada pelo processo de imitacdo com pequenas variagdes na parte

ritmica (Figura 39).

Figura 39 — “Danga/Lembranca do Sertdo” da Bachianas Brasileiras n. 2. Imitacéo
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Fonte: elaborada pela autora.

3.6 BACHIANAS BRASILEIRAS N. 2 - “TOCATA/ O TRENZINHO DO CAIPIRA”

No Catalogo de Obras de Villa-Lobos, encontramos o seguinte registro: “‘A Tocata (O
Trenzinho do Caipira)’ representa impressdes de uma viagem nos pequenos trens pelo interior
do Brasil. Sua instrumentacdo e ambiente sonoro sdo completamente originais, apesar da forma
de Tocata permanecer obstinadamente” (MUSEU VILLA-LOBOS, 1972, p. 188).

Desde o final do século XIX, a figura do trem tem sido inspiracdo para artistas de
diferentes modalidades. Dezenove anos ap0s a criagdo da primeira estrada de ferro na Inglaterra
(1825), o pintor inglés William Turner cria o quadro Chuva, Vapor e Velocidade — O Grande

Caminho de Ferro do Oeste % (1844). Em 1877, o pintor francés Claude Monet elabora a série

92 Rain, Steam and Speed — The Great Western Railway.
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A estacdo de Saint-Lazare®. Em 1869, o compositor mexicano Melesio Morales compde a
Sinfonia Vapor. Em 1923, o compositor suico Arthur Honegger escreve o Pacific 231%. Em
1933, o compositor americano Duke Ellington escreve o Daybreak Express*®. E, no Brasil, em
1930, Villa-Lobos compde a “Tocata/O Trenzinho do Caipira”. Vale ressaltar que o “trenzinho”
é do “caipira”. Sendo assim, 0 homem simples do campo € protagonizado ao lado da figura do
progresso, e este processo é um dos exemplos do desrecalque localista descrito por Candido
(2006), conforme mencionamos nos capitulos anteriores.

Vejamos agora o naipe de percussdo, que exerce um papel fundamental nesse movimento

ao sugestionar a partida e chegada do trem por meio da aceleracgdo e desaceleracdo (Figura 40).

Figura 40 — “Tocata/O trenzinho do caipira” da Bachianas Brasileiras n. 2. Naipe de percussao nos primeiros e
Gltimos compassos
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Fonte: elaborada pela autora.

Ao falar sobre a percussédo na obra de Villa-Lobos, o percussionista brasileiro Luiz

d’Anunciagao relata que o “indio-de-casaca” tem uma atitude ousada ao “quebrar a hegemonia

% La Gare Saint-Lazare.

% palmas e Chaves Jr. (1971, p. 42), entre outros pesquisadores, mencionam que o “Trenzinho do caipira” de
Villa-Lobos é “uma espirituosa réplica” do Pacific 231 de Arthur Honegger. De fato, Villa-Lobos conhecia esta
peca, pois Andrade (1934, p. 184) menciona o Pacific 231 no programa de concerto em que Villa-Lobos regeu a
Orquestra da Sociedade Sinfénica de Sdo Paulo. No entanto, na nossa percepgéo, a semelhancga reside na ideia da
aceleracdo e desaceleracdo do trem, tendo como um dos recursos musicais o ostinato.

% Daybreak Express (1933) foi a trilha sonora do curta metragem homénimo Daybreak Express (1953) dirigido
pelo fotégrafo Donn Alan Pennebaker. Esta producdo retrata a cidade de Nova lorque vista por meio da janela de
um trem. Cf.: <https://www.youtube.com/watch?v=9fZ0-T80YD8&t=164s >. Acesso em: 18/07/2021.
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da ‘percussdo ortodoxa’, introduzindo em sua obra instrumentos tipicos brasileiros, com a
personalidade que lhe era caracteristica” (D’ANUNCIACAO, 2006, p. 23). Portanto, vamos
refletir sobre os instrumentos de percussdo que estdo presentes na “Tocata/O Trenzinho do
caipira”.

De acordo com o percussionista brasileiro Eduardo Gianesella, o pandeiro € o instrumento

mais tipico da percussdo brasileira:

Dentro do universo da percussao tipica brasileira € o instrumento que tem maior
popularidade e o que mais evoluiu tecnicamente, devido a sua versatilidade e
aplicabilidade em varios ritmos [..]. Apesar de poder ser utilizado em praticamente
todos os ritmos brasileiros, como maxixe, o frevo, o baido, o maracatu e a marchinha
carnavalesca, entre outros, é certamente no samba e no choro que esse instrumento
encontra sua maior identificacdo (GIANESELLA, 2012, pp. 153-154).

No entanto, o pandeiro tinha uma conotacdo hostil no inicio do século XX. Vejamos a
declaracdo do sambista Jodo da Baiana: “era proibido porque a gente ia para a Penha, € na hora
que a gente ia com o pandeiro e o0 violdo, a policia cercava e tomava o pandeiro” (SANCHES;
OLIVEIRA, 2014). Assim sendo, inferimos mais um exemplo do desrecalque localista nessa
série®®, posto que Villa-Lobos utiliza um instrumento considerado marginal numa obra que
contempla citacfes do representante mais ilustre da musica europeia ocidental.

O reco-reco é um instrumento que alude “aos estados mais primitivos da humanidade”,

de acordo com o percussionista brasileiro Carlos Stasi:

A ideia da percussdo como algo primério baseia-se no fato de que ela nos remete aos
sons naturais e cotidianos. Um exemplo disto é a relagdo entre o reco-reco e 0s
chamados raspadores de pedra na ldade da Pedra. Eles fazem referéncia a
determinados movimentos, formas e objetos que podem ter resultado das ac6es dos
primeiros hominideos. E desta forma que o reco-reco é associado aos estados mais
primitivos da humanidade [...] (STASI, 2011, p. 96).

Villa-Lobos néo foi o precursor do reco-reco na musica sinfonica brasileira®’, no entanto,
foi o criador de uma nova articulagdo para esse instrumento (Figura 41), conforme a descrigéo
de D’ Anunciagao (2006):

% E interessante pois, nessa época, um ano antes da composicio desse movimento (1929), foi realizado o primeiro
registro fonografico da percussdo popular (pandeiro, cuica, surdo, tamborins e ganza). Trata-se da gravagdo do
samba Na Pavuna, com o grupo Bando de Tangaréas. Cf.: https://dicionariompb.com.br/almirante/dados-artisticos.
Acesso em 02/07/2021.

% Alberto Nepomuceno, em 1897, inseriu o reco-reco no final da peca “Batuque” da Suite Brasileira.
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Villa-Lobos, ao inserir o reco-reco no poema sinfénico Uirapuru, contribuiu com
procedimentos de execucdo inovadores e de grande importancia técnica e didatica
para o processo de articulagdo do instrumento, introduzindo o portato e o staccato
percutido. O estilo staccato percutido do reco-reco também foi inserido na
instrumentacdo da Fantasia para piano e orquestra Momoprecoce, promovendo uma
mistura timbrica ao combinar toque friccionados e percutidos (sexto compasso do
nimero 79 de ensaio, até um compasso antes do nimero 81 de ensaio).

Nenhum outro compositor demonstrou dedicacdo ao tratamento dos pequenos
recursos sonoros do reco-reco como o fez Villa-Lobos [...] em sua época, considerar
reco-reco como instrumento musical constituia uma visdo abomindvel.
(D’ANUNCIACAO, 2006, pp. 92-93, 117, 110).

Figura 41 — Portato e staccato percutido no reco-reco no poema sinfénico Uirapuru (1917)

Fonte: D’ Anunciagdo (2006, p. 92).

A matraca n3o é um instrumento que representa a percussio brasileira®®, mas foi utilizada
nas festividades promovidas pela Igreja Catolica na Semana Santa.
O Ganza, de acordo com o percussionista brasileiro Mario Frungillo, € um instrumento

fundamental nas escolas de samba, ou seja, um representante da cultura popular brasileira:

“Chocalho” [Ganza] de recipiente feito com tubo de metal ou madeira contendo areia
e conhecido pela variante ‘canza’[...]. Conhecido na Bahia (Brasil) como “amelé” e
“querequexé”, é usado em diversas manifestagdes musicais, sendo popularmente feito
com qualquer tipo de recipiente de lata pequeno (de comida ou bebida
industrializada). [...] Sua utilizagdo mais preponderante é encontrada nos conjuntos e
orquestras na apresentagdo do “samba”, sendo componente indispensavel na “bateria”
das “escolas de samba” (FRUNGILLO, 2003, p. 134)

O timpano faz parte da percussao tradicional da orquestra sinfénica. No entanto,
Gianesella (2012) aponta uma particularidade do uso desse instrumento na obra de Villa-Lobos.

Ainda no campo da percussao, as partes de timpanos de suas obras sdo em geral
bastante complexas, com inimeras mudangas de afinacdo, pois muitas vezes ele
utiliza os timpanos de forma melddica, mais do que como mero suporte ritmico ou
pedal de apoio harménico. Nesse quesito, ele [Villa-Lobos] foi, em nossa opinido,

% «f um instrumento de sinalizagio em razdo de sua forte sonoridade”. Haydn utilizou a matraca na Toy Symphony.
No ambito politico-social, a matraca marcou um evento importante em S&o Paulo “durante a Revolugdo
constitucionalista de 1932. Nessa ocasido, foram utilizadas grandes ‘matracas’ nas trincheiras para simular tiros
de metralhadora contra os inimigos” (FRUNGILLO, 2003. p. 206).
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juntamente com Bartdk, Stravinsky e Strauss, um dos compositores da primeira
metade do século XX que mais ousaram na escrita desse instrumento (GIANESELLA,
2012, p. 110).

Ao analisar a “Tocata/O trenzinho do caipira”, Hashimoto (2003, pp. 60-61) menciona:
“A parte de timpanos ¢ um exemplo classico de Villa-Lobos: 0 uso intenso do pedal de afinacgéo,
muitas vezes vemos no repertorio de Villa-Lobos passagens longas repletas de mudancas de
afinacdo”. Ao observarmos a partitura, confirmamos que, entre 0s compassos 41 a 57, ha varias

mudangas de afinacdo®® (Figura 42).

Figura 42 — “Tocata/O trenzinho do caipira” da Bachianas Brasileiras n. 2. Timpanos. Mudanca de afinacdo
entre os compassos 41 e 57

Fonte: elaborada pela autora.

O outro instrumento que exerce um papel fundamental na representacdo da partida e
chegada do trem é o piano. Por meio de quidlteras e figuras de valor cada vez mais curtas, a
sensacdo auditiva é de uma aceleracdo do tempo (Figura 43). De acordo com No6brega (1969,
p. 26), esse procedimento é uma marca pessoal de Villa-Lobos: “[...] a impressdo de
‘affretando’ conseguida a custa do emprego de valores cada vez mais breves e em maior
namero, dentro de uma unidade de movimento imutével; ou a impresséo de ‘allargando’ pelo

processo inverso, isto é, o gradativo emprego de valores mais longos e em menor numero [...]".

% Gianesella (2012, p. 115) menciona que Villa-Lobos também escreve a linha do timpano de forma melddica no
Uirapuru (1917).
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Figura 43 — “Tocata/O trenzinho do caipira” da Bachianas Brasileiras n. 2
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Fonte: elaborada pela autora.

Na nossa visdo, Villa-Lobos atribui ao piano uma funcdo semelhante a do cravo no
periodo Barroco, pois, até a segunda década do século XVIII, ele “era um elemento ritmico
estrutural”. De modo geral, ¢ assim que o piano se comporta na “Tocata/O trenzinho do caipira”.

Alias, é a partir do Concerto de Brandenburgo n. 5 BWV 1050 de Bach, que o cravo
passa a desempenhar a funcdo de solista (Figura 44), fato que Harnoncourt (1993, p. 187)

denomina como uma “audécia criativa”.

Figura 44 — Concerto de Brandenburgo n. 5 BWV 1050 - | Movimento. Primeiro registro histdrico do cravo
como instrumento solista (HARNONCOURT, 1993)
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Fonte: elaborada pela autora.

Entre os compassos 87 a 90, encontramos outro aspecto tipico de Villa-Lobos. Na méo
esquerda ha um paralelismo de quintas somente nas teclas pretas do piano. Ou seja, ocorre
apenas o deslocamento espacial da mé&o, mas a férma permanece a mesma (Figura 45). De

acordo com Pereira (1984. p. 52), esse € um cliché de Villa-Lobos. Ao comentar sobre o Estudo
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para violdo n. 9, Pereira (1984, p. 53) cita: “Villa-Lobos utilizara seu celebre truque, seu ‘ovo
de Colombo’, que consiste em transladar a méo esquerda, com a mesma apresentacdo, por

diferentes posicdes do braco do instrumento”.

Figura 45 — “Tocata/O Trenzinho do Caipira” da Bachianas Brasileiras n. 2. Paralelismo de 5* somente
nas teclas pretas do piano (mé&o esquerda)
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Fonte: elaborada pela autora.

No compasso 111, Villa-Lobos utiliza o limite maximo da tessitura da flauta, assim como
ocorreu no movimento anterior. Ou seja, um procedimento anadlogo ao das Cantatas de Bach,

como ja mencionado (Figura 46).

Figura 46 — “Tocata/O Trenzinho do Caipira” da Bachianas Brasileiras n. 2. Flauta no limite da tessitura aguda
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Fonte: elaborada pela autora.

E interessante observar a alternancia entre momentos diaténicos e cromaticos. Entre os
compassos 1 e 29, esta contraposi¢do ocorre simultaneamente. As violas, os violoncelos e 0s
contrabaixos estdo em contexto diatbnico, em oposi¢cdo ao cromatismo na flauta, oboé,

clarinete, fagote e violinos | e 1l (Figura 47).
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Figura 47 — “Tocata/O Trenzinho do Caipira” da Bachianas Brasileiras n. 2. Simultaneidade entre diatonismo e

cromatismo
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No compasso 57, 0 cromatismo aparece no piano e na celesta. Entre os compassos 57 e
66, 0 piano e a celesta fazem uma imitacdo em diminui¢do do motivo efetuado pelos sopros

entre 0s compassos 8 e 12 (Figura 48).

Figura 48 — “Tocata/O Trenzinho do Caipira” da Bachianas Brasileiras n. 2. Insergdo do cromatismo no piano.
Imitacdo (celesta e piano) do motivo exposto no compasso 8 (sopros)

-
g bea boa by
Fl. ﬁ = i x o - =
wf
N ey e
ob. #‘.__'. T = 3 =
=
oL [t . =
il ,,f‘ﬁ'i = o 3 ==
by [y e
s, =t = e = T
£

[

il

|
1

1l

¥
P
-PI.
[T}
o
" i o

[

Fonte: elaborada pela autora.

A simultaneidade entre camadas diatdnicas e cromaticas segue até o compasso 78. Entre
0S compassos 79 e 86, ocorre um contexto diatdnico em todos os instrumentos (Figuras 49 e
50).



Figura 49 — “Tocata/O Trenzinho do Caipira” da Bachianas Brasileiras n. 2. Diatonismo em todos 0s
instrumentos a partir do compasso 79
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Fonte: elaborada pela autora.



Figura 50 — “Tocata/O Trenzinho do Caipira” da Bachianas Brasileiras n. 2. Diatonismo em todos 0s
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Fonte: elaborada pela autora.

A partir do compasso 87, a alternancia entre cromatismo e diatonismo é retomada até o
final da peca, sendo que o ultimo acorde é diatdnico e faz oposi¢do ao cromatismo que 0
antecede. Em nossa visao, esse contraste entre diatonismo e cromatismo faz referéncia a antitese
barroca claro-escuro (chiaroscuro), sendo o primeiro movimento em que nao ocorre a cadéncia

final em ménada (Figura 51).
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Figura 51 — “Tocata/O Trenzinho do Caipira” da Bachianas Brasileiras n. 2. Acorde final diatdnico em contraste
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3.7 BACHIANAS BRASILEIRAS N. 4 — “DANCA/MIUDINHO”

O nome deste movimento 1%
danca brasileira. De acordo com Andrade (1999, p. 338 apud FELICE, 2016, p. 84), esta foi

uma dancga assidua nas salas burguesas no seculo XIX. O historiador brasileiro Luis Cascudo

ja revela sua identidade, uma vez que “miudinho” é uma

descreve o Miudinho como uma das dancas da sociedade na época da Regéncia: “[...] € danga
e um dos passos do samba. Na Bahia, as mulheres dangcam o miudinho em sambas de roda, de
modo prodigioso. Avancam como se fossem bonecas de mola, com o corpo imoével e um
movimento quase imperceptivel de pés, num ritmo rapido e sempre igual” (CASCUDO, 2000,
p. 388 apud FELICE, 2016, p. 84).

De acordo com Nobrega (1975, p. 121 apud FELICE, 2016, p. 85), a disposicao de quatro
semicolcheias em arpejos em um compasso 2/4 com os acentos deslocados de trés em trés €
uma caracteristica composicional de Villa-Lobos. N6brega comenta que isto resulta em uma
falsa sensacdo de tercinas e que Villa-Lobos denomina este procedimento de “ritmo vago”. Na

Figura 52, podemos observar um exemplo semelhante no Choros n. 12.

Figura 52 — Choros n. 12 — Villa-Lobos. Ritmo vago
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Obs.: A parte do timpano foi tirada da figura para melhor visualizagéo.
Fonte: Nobrega (1975, p. 121 apud FELICE, 2016, p. 86).

100 A autora dessa tese concluiu uma dissertagdo de mestrado sobre as Bachianas Brasileiras n. 4. Em razéo disso,
salvo raras excecles, na presente tese as analises sobre as Bachianas Brasileiras n. 4 serdo apenas algumas citacfes
dessa dissertacdo. Cf.: Felice (2016).
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Entre os compassos 65 e 74, da mesma forma que na “Tocata/O trenzinho do caipira”,

interpretamos como uma citacdo a antitese barroca a sobreposicdo da escala diatdnica e
cromatica (Figura 53).

Figura 53 — “Danca/Miudinho” da Bachianas Brasileiras n. 4. Sobreposicéo da escala diatdnica e cromatica
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Fonte: elaborada pela autora.

Salientamos que Villa-Lobos constréi o total cromatico na mao esquerda, alternando
teclas brancas e pretas, por meio da juncdo de duas escalas pentatonicas e duas apojaturas. A
primeira de cada duas colcheias (“teclas pretas”): Fa# - Ré# - DO# - La# - Sol#; e a segunda
colcheia (notas brancas): Sol - miFa - Re - siDo — La (Figura 54).

Portanto, Villa-Lobos trabalha com o jogo de cores do periodo Barroco com um perfil do

século XX, inferindo uma de suas técnicas composicionais recorrentes, ou seja, a alternancia
entre teclas pretas e brancas 1% (Figura 54).

101 Mais informagoes sobre a alternancia entre teclas pretas e brancas na obra de Villa-Lobos, cf.: OLIVEIRA,
Jamary. Black key versus white key: a Villa-Lobos device. Latin American Music Review. University of Texas
Press, v. 5, n. 1, pp. 33-47, 1984.
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Figura 54 — “Danca/Miudinho” da Bachianas Brasileiras n. 4. Construcdo do total cromatica (mao esquerda) por
meio da juncéo de duas escalas pentatdnicas e duas apojaturas. Alternancia de teclas brancas e pretas
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Fonte: elaborada pela autora.
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4 BACHIANAS BRASILEIRAS COMPOSTA EM 1935

Em 1935, Villa-Lobos regeu a primeira apresentacdo da Missa em Si Menor BWV 232
de Bach no Brasil. O concerto ocorreu no Teatro Municipal do Rio de Janeiro, na comemoracao
do 250° aniversario de Bach (MARIZ, 1989, p. 75). Nesse mesmo ano, Villa-Lobos escreveu a
cancdo Itabayana ou Itabaiana (“O mana deixa eu ir”), uma melodia inspirada num tema
sertanejo indigena do Estado da Paraiba do Norte (MUSEU VILLA-LOBOS, 2009). Ainda em
1935, Villa-Lobos compde a “Aria/Cantiga” da Bachianas Brasileiras n. 4, sendo que a Secao
A tem 0 mesmo tema da canc¢éo Itabayana. As duas pecas foram dedicadas ao cantor Sylvio
Salerma, que foi professor de canto orfednico na Superintendéncia de Educagdo Musical e
Artistica (SEMA).

4.1 BACHIANAS BRASILEIRAS N. 4 — “ARIA/CANTIGA”

A “Aria/Cantiga” possui a divisao formal apresentada na Tabela 9.

Tabela 9 — “Aria/Cantiga” da Bachianas Brasileiras n. 4. Diviséo formal

Introducéo cc. 1-6
Secdo A cc. 6-37
Secdo B cc. 38-80
Secdo A cc. 81-115
Reexposicdo da Introducdo cc. 116-119
Expansdo cadencial — analoga aos compassos 5-6 e 38-39 da secdo A cc. 120-122

Fonte: Felice (2016, p. 69).

Nesse trabalho, gostariamos de ressaltar duas caracteristicas desse movimento °%: a nota

pedal e o cromatismo. A seguir, observarmos um exemplo de cada um desses itens (Figura 55).

102 Mais detalhes sobre a “Aria/Cantiga”, cf.: Felice (2016, pp. 68-83).
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Figura 55 — “Aria/Cantiga” da Bachianas Brasileiras n. 4. Movimento descendente. Mescla de cromatismo e

diatonismo
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Fonte: Felice (2016, p. 75).

Na figura a seguir, € possivel observar que Villa-Lobos mantem a nota pedal em Fa

(Figura 56).

Figura 56 — “Aria/Cantiga” da Bachianas Brasileiras n. 4. Nota pedal

Pe?aIFl]a
Secdo B notara VYoV y oy v
v Vo Vovy
: YVyYy v vg e £F £L £2 S EE

Fonte: Felice (2016, p. 78).

Com base na analise de Salles (2009, p. 144), compreendemos que a “Aria/Cantiga” €

finalizada com a cadéncia varesiana '°® (Figura 57).

103 alles (2009, p. 145) demonstra que ha uma recorréncia da cadéncia varesiana na obra de Villa-Lobos. Ou seja,
cadéncias em que “o acorde final é marcado pelas ressonincias e pelos sons resultantes de diversas dissonancias

agregadas”.
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Figura 57 — “Aria/Cantiga” da Bachianas Brasileiras n. 4. Cadéncia varesiana
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5 BACHIANAS BRASILEIRAS COMPOSTA EM 1938

O ano de 1938 foi o0 periodo em que Villa-Lobos compbs o maior nimero de pecas dessa
série. Foram oito movimentos, sendo que um deles completa a Bachianas Brasileiras n. 1

composta em 1930 (Tabela 10).

Tabela 10 — Oito movimentos da série Bachianas Brasileiras escritos em 1938

Bachianas Brasileiras n. 3 “Preladio/Ponteio”
“Fantasia/Devaneio”
“Aria/Modinha”
“Tocata/Picapau”

Bachianas Brasileiras n. 6 “Aria/Chdro”
“Fantasia”

Bachianas Brasileiras n. 5 “Aria/Cantilena”

Bachianas Brasileiras n. 1 “Introdu¢do/Embolada”

Fonte: Museu Villa-Lobos (2018).

5.1 BACHIANAS BRASILEIRAS N. 3 — “PRELUDIO/PONTEIO”

A Bachianas Brasileiras n. 3% tem uma configuracio orquestral maior do que as
anteriores. Sdo quatro trompas e quatro trombones e, como ja citado por Tarasti (2021), a

percussao é ortodoxa, sem 0s instrumentos tipicos da percussao brasileira (Tabela 11).

Tabela 11 — Tabela comparativa da orquestracéo entre a Bachianas Brasileirasn.1,2 e 3

Bachianas Brasileiras n. 1 Orquestra de violoncelos

Bachianas Brasileiras n. 2 pic, fl, ob, cl(Bb), sax tenor(Bb), sax baritono(Eb), fg, cfg, 2cor(F), trb, timp,
ganza, chocalhos, pandeiro, reco-reco, matraca, caixa clara, triangulo, prato,
tam-tam, bombo, cel, pf e cordas

Bachianas Brasileiras n. 3 pf solista pic, 2fl, 20b, c ing, 2cl (Bb), cl baixo, 2fg, cfg, 4cor, 2trp, 4trb, tuba,
timp., tam-tam, bombo, xil. e cordas

Fonte: Museu Villa-Lobos (2018).

O Catidlogo de Obras de Villa-Lobos traz a seguinte informagdo sobre o
“Preludio/Ponteio”: “inicia com uma frase larga em adagio quase em forma de ‘recitativo’ a

cargo do Piano solo. Ao mesmo tempo se entrelaga uma outra melodia grave desenhada pela

104 A Bachianas Brasileiras n. 3 foi dedicada a Mindinha. Embora escrita em 1938, a estreia s6 ocorreu no dia 19
de fevereiro de 1947, em Nova York, com a Orquestra Columbia Broadcasting System, tendo como solista o
pianista Jose Vieira Brandao e o préprio Villa-Lobos como regente (MUSEU VILLA-LOBOS, 2018, p. 7).
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orquestra e em contraponto com o solo de Piano”, e completa que “O ambiente deste inicio esta
excessivamente proximo da maneira de Bach” (MUSEU VILLA-LOBOS, 1972, p. 188).

E provavel que esse ambiente “excessivamente proximo da maneira de Bach” seja o
movimento cromatico descendente (clarinete, clarone, viola, violoncelo e contrabaixo) (Figura
58). Vejamos o parecer de Nobrega (19714, p. 48) sobre esse contexto: “Os baixos descendentes
por intervalos cromaticos (tao frequéntes em Bach e no populario brasileiro)” (Figura 58). Sobre
a alternancia nas texturas pianisticas, Tarasti (2021, pp. 318-319) tem a mesma percepcao sobre
esse trecho: “entre figuracfes de oitavas na regido aguda e acordes maci¢os, atacados nos
graves, € tipica das pecas para piano de Villa-Lobos. A linha de baixo, descendo

cromaticamente, faz provavel referéncia a um procedimento comum na musica barroca”.

Figura 58 — “Preludio/Ponteio” da Bachianas Brasileiras n. 3. Movimento cromatico descendente (clarinete,
clarone, viola, violoncelo e contrabaixo)
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Fonte: elaborada pela autora.
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Villa-Lobos utiliza 0 mesmo recurso empregado na “Tocata/O trenzinho do caipira” ao
inserir figuras mais breves que d&o uma sensacdo de acelerando. Vejamos a observacgdo de

Nobrega (1971a) sobre esse trecho do “Preludio/Ponteio”:

[...] o piano, com uma entrada vistosa, tipicamente barroca: um trecho virtuosistico
construido sobre o arpejo da tonica e fortemente acentuado de dois em dois tempos.
Observa-se aqui, mais uma vez, a ocorréncia daquele recurso tao habitual em Villa-
Lobos, qual seja 0 emprego de valores gradualmente mais breves (NOBREGA, 197143,
p. 48).
Embora essa possa ser uma das assinaturas de Villa-Lobos, conforme o relato de N6brega
(1971a), na nossa visdo nesse contexto Villa-Lobos faz variagbes do primeiro motivo. As
figuracdes partem da nota Fa e atingem a nota La depois de passarem por “ornamentos”. Ou

seja, uma aluséo a escrita Barroca (Figura 59).

Figura 59 — “Preludio/Ponteio” da Bachianas Brasileiras n. 3. Frase do piano desenvolvida a partir da variacdo
do primeiro motivo
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Fonte: elaborada pela autora.

Esse movimento é finalizado com a cadéncia em monada (Figura 60).
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Figura 60 — “Preludio/Ponteio” da Bachianas Brasileiras n. 3. Ménada
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Fonte: elaborada pela autora.

5.2 BACHIANAS BRASILEIRAS N. 3 — “FANTASIA/DEVANEIO”

Tarasti (2021, p. 317) comenta que a Bachianas Brasileiras n. 3 “tem unidade tematica e
estilistica”. Inclusive, Nébrega (19714, p. 53) menciona que o contorno melddico realizado pelo
piano, no inicio da “Fantasia/Devaneio”, € oriundo do inicio do movimento anterior (Figura

61).
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Figura 61 —Fantasia/Devaneio” da Bachianas Brasileiras n. 3. Contorno melddico similar ao inicio do
“Preludio/Ponteio” da Bachianas Brasileiras n. 3. Piano
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Fonte: elaborada pela autora.

Em nossa percepc¢do, uma das similaridades € a sensacao de aceleracdo do tempo apenas
pela utilizacdo de figuras de valor mais curtas, principalmente entre os compassos 10 e 12. Ou

seja, um dos tracos composicionais de Villa-Lobos relatado por Nobrega (1971a) (Figura 62).

Figura 62 — “Fantasia/Devaneio” da Bachianas Brasileiras n. 3. Sensa¢do de aceleracdo por meio da disposi¢do
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Fonte: elaborada pela autora.

No compasso 32, ha uma breve citacdo de um dos compositores candnicos do periodo

romantico. Trata-se do motivo da Valsa n. 1 op. 64 de Chopin (Figura 63).

Figura 63 — “Fantasia/Devaneio” da Bachianas Brasileiras n. 3. (c.32). Citagdo do motivo da Valsa n. 1 op. 64
de Chopin
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Fonte: elaborada pela autora.

Nobrega (1971b) faz uma comparacdo entre a musica de Chopin e a musica brasileira:

Ninguém desconhece a afinidade entre a misica de Chopin, particularmente no que
diz respeito as inflex6es da linha melddica e a masica popular brasileira no seu aspecto
de sentimentalismo derramado.

Esta afinidade entre Chopin e o sentimentalismo musical brasileiro, que suscitou ao
autor das Bachianas um dos seus ditos espirituosos (“Todos nds somos um pouco
autores da musica de Chopin”) é um dos motivos de sua sempre confessada admiracao
pelo célebre compositor polonés (NOBREGA, 1971b, pp. 13-14).

Além dessa afinidade entre a musica de Chopin e a musica brasileira, vale ressaltar que

Chopin foi um “adorador” de Bach, como podemos observar nas palavras de Rosen (1995):

Acima de tudo, Chopin foi o maior mestre do contraponto desde Mozart. Isto s
parecera paradoxal se equipararmos o contraponto a uma fuga rigorosa, e Chopin nao
escreveu nenhuma fuga formal, exceto como um exercicio académico. Seu
treinamento principal, tanto em composicao quanto em tocar teclado, porém, veio de
um estudo de Bach, e foi um estudo que o envolveu toda sua vida e que ele sempre
recomendou a seus alunos. Seus alunos atestam sua idolatria a Bach. O Cravo Bem
Temperado foi a nica mUsica que ele levou consigo em sua famosa viagem a Maiorca
com George Sand, e ele geralmente se aqueceu para concertos tocando alguns dos
prelidios e fugas 1% (ROSEN, 2005, p. 285, traducéo nossa).

105«Above all, Chopin was the greatest master of counterpoint since Mozart. This will appear paradoxical only if
we equate counterpoint with strict fugue, and Chopin wrote no formal fugues except as an academic exercise. His
chief training, in both composition and keyboard playing, however, came from a study of Bach, and it was a study
that engaged him all his life and which he always recommended to his pupils. His pupils attest to his idolization
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Entre os compassos 46 e 53, encontramos duas referéncias do discurso de Bach: a

sequéncia e a textura coral (Figura 64).

Figura 64 — “Fantasia/Devaneio” da Bachianas Brasileiras n. 3. Sequéncia e Textura Coral
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Fonte: elaborada pela autora.

Entre os compassos 54 e 68, Villa-Lobos insere um excerto da can¢do popular brasileira
A casinha pequeninal®, com um contraponto predominantemente cromatico entre as vozes

internas (Figura 65).

of Bach. The Well-Tempered Keyboard was the Only music he took with him on his famous trip to Majorca with
George Sand, and he generally warmed up for concerts by playing some of the preludes and fugues” (ROSEN,
2005, p. 285).

106 A casinha pequenina foi uma cancdo interpretada por diversos cantores, tais como: Mario Pinheiro, Paraguassu,
Bidu Saydo, Carlos Gualardo, Olga Praguer Coelho, Silvio Caldas, Nara Ledo, Maria Lucia Godoy, entre outros.



Figura 65 — “Fantasia/Devaneio” da Bachianas Brasileiras n. 3. Primeira frase da cancdo: “A casinha
pequenina”
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Fonte: elaborada pela autora.
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Outra questdo que nos chama a atencao é que, nas quatro ocorréncias do excerto dessa
cancdo (c. 57-58; 61-62; 65-66; 69), Villa-Lobos mantém o baixo descendente em grau

conjunto, uma caracteristica da musica brasileira 1%’ (Figura 66).

107 De acordo com a classificacdo de Piedade (2009), o movimento descendente em grau conjunto do baixo é uma
topica brasileira, a qual ele denomina de “baixaria” dentro das topicas “época-de-ouro”. Encontramos dois arranjos
da cancéo A casinha pequenina anteriores ao ano de 1938 com o mesmo procedimento do baixo, o que reforca a
ideia de que esta é uma pratica da musica brasileira e que Villa-Lobos a utilizou de forma proposital. Trata-se do
arranjo do compositor Lorenzo Fernandez escrito em 1935 para coro a 4 vozes (Anexo A). O outro arranjo foi

escrito em 1937 pelo compositor Luciano Gallet (Anexo B).



Figura 66 — “Fantasia/Devaneio” da Bachianas Brasileiras n. 3. Baixo descendente em graus conjuntos
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Fonte: elaborada pela autora.
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E esse € mais um movimento com a terminag¢do em ménada (Figura 67).

Figura 67 — “Fantasia/Devaneio” da Bachianas Brasileiras n. 3. Cadéncia em moénada
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Fonte: elaborada pela autora.

5.3 BACHIANAS BRASILEIRAS N. 3 — “ARIA/MODINHA”

A “Aria/Modinha” possui quatro temas que sao reiterados com variagdes ao longo da

peca (Figura 68).
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Figura 68 — “Aria/Modinha” da Bachianas Brasileiras n. 3. Apresentacdo dos temas
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Fonte: elaborada pela autora.

Esse movimento esta estruturado na forma ABA, e os temas estdo distribuidos conforme
Tabela 12.

Tabela 12 — “Aria/Modinha” da Bachianas Brasileiras n. 3. Distribui¢cdo dos temas nas se¢es

Tema A (cc.1-5)
Tema B (cc.6-17)
Secdo A cc.1-40 Tema C (cc.18-22) Andamento lento e carater sentimental
Tema A (cc.18-22)
Tema C (cc.30-34)

Tema B (cc.42-52) Andamento réapido.
x ) Tema D (cc.56-76) Ambiente rastico analogo a danca tribal,
Secao B cc. 41-112 Tema B (cc.77-91) com notas curtas em staccato no
Tema D (cc.92-112) acompanhamento
Tema A (cc.113-122)

Retorno do andamento lento e carater

Segdo A cc. 113-137 Tema C (cc.123-127) sentimental

Tema A (cc.128-136)

Fonte: Villa-Lobos (1953).

O tema A é exposto entre o corne inglés e a flauta I (cc. 1-5). A trompa faz um movimento
descendente em grau conjunto, que reforca a nota de cada pulso do corne inglés. O
acompanhamento é realizado pelo fagote | e contrafagote, como uma espécie de baixo continuo
(Figura 69).



Figura 69 — “Aria/Modinha” da Bachianas Brasileiras n. 3. Tema A (Corne inglés, Trompa e Flauta I)
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Fonte: elaborada pela autora.

O tema B tem inicio no compasso 6 com o clarinete. O andamento torna-se mais rapido

e a formula de compasso passa a ser 2/2. O acompanhamento traz a nota pedal, ou seja, um

recurso recorrente na masica de Bach (Figura 70).

Figura 70 — “Aria/Modinha” da Bachianas Brasileiras n. 3. Tema B. Nota pedal
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Fonte: elaborada pela autora.

O tema C (c.18) também é formado por técnicas que aludem ao discurso de Bach — no

caso, sequéncias e ornamentos. A métrica volta a ser um binario composto, e 0 andamento
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torna-se mais lento, provavelmente para trazer o ambiente nostélgico tipico da modinha. A

textura € de melodia acompanhada (Figura 71).

Figura 71 — “Aria/Modinha” da Bachianas Brasileiras n. 3. Tema C
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Fonte: elaborada pela autora.

Entre os compassos 23 e 28 ocorre uma variagdo do tema A (violino 1), e 0 movimento
sequencial é mantido. O motivo de colcheias descendentes em graus conjuntos passa por uma

variacdo com ornamentos. O tema, que antes era construido entre dois timbres diferentes (flauta

e corne inglés), passa a ser escrito apenas no violino 1 (Figura 72).

Figura 72 — “Aria/Modinha” da Bachianas Brasileiras n. 3. VVariacdo do tema A
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Fonte: elaborada pela autora.
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No compasso 30, o tema C retorna com pequenas mudancas de direcionalidade. Apesar
da dindmica em fortissimo, o tema quase ndo é audivel, pois se encontra somente nas violas (0
trombone toca apenas no compasso 30), sendo que os violinos executam uma sequéncia de

tercas descendentes precedidas por pausas (Figura 73).

Figura 73 — “Aria/Modinha” da Bachianas Brasileiras n. 3. Tema C na viola (pequenas variacdes de
direcionalidade)
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Fonte: elaborada pela autora.

A cadéncia que encerra esta se¢do é destacada por meio de uma figuracdo ritmica no
piano, que até entdo ndo estava presente na peca. Ou seja, uma colcheia pontuada seguida de
uma semicolcheia. Em seguida, segue um ostinato ritmico descendente que opera como uma
extensdo cadencial. Neste contexto de transicdo, este “efeito cascata” do piano prepara o
ouvinte para a mudancga de carater da Secdo B. Em outras palavras, a articulacdo em staccato e

a indicacdo do accelerando formam um prefécio do fluxo dindmico a seguir (Figura 74).



Figura 74 — “Aria/Modinha” da Bachianas Brasileiras n. 3. Final da Sec¢do A. Cadéncia em D4 menor.
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Fonte: elaborada pela autora.
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Como mencionado, a Secdo B traz um forte contraste: 0 andamento torna-se bem mais

anterior, em que o tema comecava no primeiro tempo compasso 6 (Figura 75).

rapido (Quasi allegro, seminima = 132), ou seja, quase o dobro da secdo anterior. O
acompanhamento passa a ser em staccato, em tercinas e com a dindmica em fortissimo. O

primeiro tema a retornar é o tema B, no terceiro tempo do compasso 42, e isso difere da secéo



110

Figura 75 — “Aria/Modinha” da Bachianas Brasileiras n. 3. Secdo B. Tema B deslocado em relacdo ao tema B
da secdo anterior
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Fonte: elaborada pela autora.

E interessante pois Harnoncourt (1993, p. 191) menciona que o deslocamento de
compasso € um fato recorrente na obra de Bach, bem como nas obras sinfonicas do classicismo
vienense. O exemplo citado é o | movimento do Concerto de Brandemburgo n. 6 BWV 1051
de Bach. Nesse movimento, a ultima repeti¢do do tutti aparece como um da capo, porém com
um deslocamento de meio compasso em relacdo a eclosdo do tutti no primeiro compasso.
Harnoncourt (1993, p. 191) acrescenta: “prova que um compasso ndo € necessariamente
definido por sua barra divisoria. [...] Por razdes ortogréficas apenas, Bach renunciou a insergdo

de um compasso 2/4 antes do Gltimo tutti (metade do compasso 114)” (Figura 76).
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Figura 76 — Concerto de Brandenburgo n. 6 BWV 1051 de Bach. Deslocamento de meio compasso entre o
primeiro compasso e o Ultimo tutti
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Fonte: elaborada pela autora.

Ainda mais interessante € o tema D (cc. 56-60), uma estilizacdo da melodia coral O Haupt
voll Blut und Wunden 1 — uma das melodias corais preferidas de Bach 1%, a qual ele utilizou

com frequéncia *°. Do ponto de vista mel6dico, Villa-Lobos faz uma modificagdo intervalar no
inicio e no final (Figura 77).

108 Essa melodia coral recebeu titulos e textos variados em diversas obras de Bach. Porém, o nome original é: O
Haupt voll Blut und Wunden.

109 Bukofzer (1947, p. 281) cita que essa era a melodia coral favorita de Bach “This chorale was a favorite with
Bach, as the numerous settings in the St. Matthew Passion witness”. No entanto, ressaltamos que Bach ndo € o
autor dessa melodia coral. Antes dele outros compositores a utilizaram: 0 compositor e organista alemao Hans Leo
Hassler (1564-1612); o compositor alem&o Johann Gottlieb Janitsch (1708-1763), no 1l movimento do Quarteto
em Sol menor para oboé, violino, viola e continuo; e o compositor Dietrich Buxtehude (1637-1704) também
harmonizou esta melodia coral em Ach Herr, mich armen Siinder/O Haupt voll Blut und Wunden BuxWV 178.

110 Além das cinco ocorréncias na Paix&o Segundo Sdo0 Mateus BWV 244, Bach utiliza esta melodia coral no
Oratério de Natal BWV 248, na Cantata BWV 159 (Aria e Coral): “Ich folge dir nach — Ich will hier bei dir

stehen™), na Cantata BWV 161 (“Der Leib zwar in der Erden”). Na Paixdo Segundo S&o Lucas BWV 246 (“Die
Seel weiss hoch zu schatzen” e “Von Aussen Sich Gut Stellen™).
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Figura 77 — Primeira frase do coral O Haupt voll Blut und Wunden de Bach. Tema D da “Aria/Modinha” da
Bachianas Brasileiras n. 3

O Haupt voll Blut und Wunden - BWV 244-63 Aria/Modinha - Tema D

O - O o

FEY

I
T 2

(&) ©r [ &) [ & — s
T

T
A
ke

G.ﬁ’\b

35"&3

Fonte: elaborada pela autora.

11 ¢ 530 a “alma das

A questdo é que as melodias corais sdo oriundas do folclore germanico
Cantatas e Paixdes de Bach (CANDE, 1994, p. 538). A music6loga francesa Brigitte Massin e 0
musicologo e historiador francés Jean Massin, citam: “[...] 0 coral era a musica popular da
Alemanha luterana do século XVII. Esta ligado a algo. A evocacdo da melodia de um coral
fazia vir as palavras a memoria dos fiéis. O coral esta no cerne da obra de Bach porque esta no
cerne do oficio luterano” (JEAN; BRIGITTE MASSIN, p. 466).

Outro fato importante é que, de acordo com Harnoncourt (1993, p. 77), Bach “sempre parodia
no sentido profano-religioso, jamais ao contrario”. Assim sendo, a citacdo dessa melodia coral nos
aponta a influéncia do movimento antropofagico na “Aria/Modinha”, uma vez que Villa-Lobos,
além de distorcer a melodia citada, insere-a num contexto profano. Além disso, a melodia recebe
0 acento marcato (>) e € sempre precedida por uma nota repetida (D6). O acompanhamento é
realizado por notas curtas em staccato. Este cenario se assemelha a topica danga ritual 1*? descrita
por Salles (2018).

Em outras palavras, Villa-Lobos conecta uma topica do século XX ** com uma das
melodias corais mais emblematicas de Bach (Figura 78). O maestro brasileiro Gil Jardim faz o
seguinte relato em relagédo ao processo de apropriacdo da linguagem de Bach por Villa-Lobos:
“[...] reitero que todos os elementos estilisticos e estruturais advindos do barroco aleméo de J.S.
Bach, assim como toda a aproximacdo com elementos da linguagem stravinskyana foram
digeridos por Heitor Villa-Lobos num processo antropofagico” (JARDIM, 2005, p. 48).

O tema D esta disposto numa textura coral. A repeticdo da nota do que antecede o tema

passa a integré-lo como uma nota pedal na voz intermediaria (Figura 78).

111 O processo de incluir cangGes populares nas Cantatas e Paixdes de Bach tem origem na tradigdo de Martinho
Lutero. O monge fundador da Reforma Protestante utilizou textos relacionados a Biblia em melodias de mdsicas
populares alemas para facilitar o alcance da mensagem que ele desejava divulgar.

112 A representagdo musical mais caracteristica na topica danga ritual é a tendéncia “catabética”, com sua
orientagdo para a terra e a exploragéo do peso, demarcada na partitura pelo sinal de acentuagdo “>"; ja a tendéncia
acrobatica da danca bem pode ser entendida pela marcacao do staccato” (SALLES, 2018, p. 267).

113 Cf. Salles (2018, p. 264).
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Figura 78 — “Aria/Modinha” da Bachianas Brasileiras n. 3. Tema D
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Fonte: elaborada pela autora.

Além da influéncia do movimento antropofégico, essa distor¢cdo da melodia também
ressoa a recomendacao de Andrade (2006, p. 21): “A rea¢do contra 0 que é estrangeiro deve ser
feita espertalnonamente pela deformacéo e adaptacdo dele”, fato que confirma o raciocinio de
Arcanjo (2008), o qual alega a influéncia do Ensaio sobre a musica brasileira!'* na série
Bachianas Brasileiras !°.

No compasso 72 o tema D aparece em unissono (cl. b, fg., cfg., trb., tb., vcl., cb.) (Figura
79), e esta textura monofonica estabelece uma forte dramaticidade — Unico tema repetido por
trés vezes sucessivas. Portanto, é possivel ser uma estratégia de Villa-Lobos para “educar” os

ouvintes ainda n&o preparados para compreender a msica de Bach 16,

114 E interessante, pois o Ensaio sobre a musica brasileira de Mario de Andrade foi escrito em 1928, ou seja,
mesmo ano da publicagdo do “Manifesto Antropofagico” de Oswald de Andrade.

115 Esse assunto ja foi citado nessa tese nas paginas 45 e 46. Cf.: Arcanjo (2008, p. 119).

116 <[, .] arrisca-se a desperdicar esfor¢o quem toma a iniciativa de realizar a obra de J.S. Bach para um ambiente
cheio de recalque e complexos, incrédulo em face da criacdo artistica de seus patricios. Esse nobre gesto de
propaganda bachiana pode se transformar apenas em interesse superficial de futilidade mundana, tornando-se
inoperante como elemento de educacéo artistica. No terreno da arte, a juventude deve ser educada na disciplina
coletiva das massas até a maioridade consciente, até o estagio de um povo civilizado (VILLA-LOBQOS, 1971, p.
124).
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Figura 79 — “Aria/Modinha” da Bachianas Brasileiras n. 3. Tema D em unissono
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Fonte: elaborada pela autora.

No retorno da Secdo A (c.113), encontramos outro aspecto tipico do periodo Barroco que
é a aumentacdo (Figura 80). O tema é construido numa Unica voz, diferente do compasso 1,
onde estava entre duas. Nessa secdo, todos os temas estdo invertidos em relagdo a
instrumentacdo, e um exemplo deste procedimento em Bach é o Concerto de Brandenburgo n.

2 BWV 1047, dado que, de acordo com Harnoncourt (1993. p. 183), a inversdo de vozes é
constante.
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Figura 80 — “Aria/Modinha” da Bachianas Brasileiras n. 3. Retorno da secdo A. Tema B
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Para finalizar a peca, Villa-Lobos utiliza outra técnica tipica do periodo Barroco e

recorrente no discurso de Bach, a picardia. Vale lembrar que essa peca esta inserida numa serie

em homenagem a Bach, que ndo foi o criador, mas o representante supremo da sedimentacéo
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do sistema tonal 1*’. No entanto, Villa-Lobos quebra a sensacéo de repouso resultante deste
penultimo acorde, D6 maior (picardia), ao inserir dissonancias como ultimo evento sonoro.

Na nossa visao, isto ndo significa uma dissonancia néo resolvida e sim uma sonoridade
que na musica do século XX transfigura-se numa identidade autdnoma.

Se considerarmos o CCA deste ultimo acorde, encontramos a cole¢do 5-21, e este acorde

possui o tricorde maior-menor 18 como subconjunto em trés disposicdes (Figura 81).

Figura 81 — “Aria/Modinha” da Bachianas Brasileiras n. 3. CCA do Gltimo acorde 5-21 com as duas versdes do
subconjunto 3-3
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Fonte: elaborada pela autora.

Consideramos a insercdo deste acorde maior-menor no compasso de encerramento da
peca, onde o acorde de picardia ainda esta sendo sustentado como uma recriacdo da picardia do
periodo barroco. Assim sendo, Villa-Lobos reine num Unico compasso um recurso tipico da

musica barroca com um viés da musica do século XX (Figura 82).

117 “Quando Bach chega ao mundo musical, a linguagem tonal ja estd completamente constituida; [...] Bach nédo
traz a este instrumento de trabalho nenhum elemento novo, mas ele o eleva a seu rendimento maximo” (BOULEZ,
2008, p. 22).

118 Salles (2015) comenta sobre o tricorde maior-menor na mdsica de Debussy, Stravinsky e Villa-Lobos.
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Figura 82 — “Aria/Modinha” da Bachianas Brasileiras n. 3. Acordes finais. Terca de picardia CCA 5-21 com trés
disposic¢des do tricorde maior-menor 3-3 como subconjunto
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Fonte: elaborada pela autora.

5.4 BACHIANAS BRASILEIRAS N. 3 - “TOCATA/PICAPAU”

O tema é uma variagdo da cancdo Nozani-na, um canto dos indios paricis da Serra do

Norte. Essa cancdo foi recolhida por Roquete Pinto e faz parte das Cancdes Tipicas Brasileiras

de Villa-Lobos (Anexo C). De acordo com Pedro Salles (2017, p. 114), Nozani-né é “um icone

da masica indigena brasileira”. Villa-Lobos utiliza a citacdo da cancdo Nozani-na no tema do

Choros n. 3 (1925) (Figura 83).

Figura 83 — Tema do Choros n. 3 (Nozani-nd). Tema A da “Tocata/Pica-pau” da Bachianas Brasileiras n. 3
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Fonte: elaborada pela autora.
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Na “Tocata/Pica-pau”, esse tema surge no compasso 2 (vil. Il, vla. e vcl.) (Figura 84).

Figura 84 — “Tocata/Pica-pau” da Bachianas Brasileiras n. 3. Tema A
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Fonte: elaborada pela autora.

No compasso 6, esse tema aparece em tercas, com um processo de imitacdo e pequenas
variagcdes no termino (Figura 85).
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Figura 85 — “Tocata/Pica-pau” da Bachianas Brasileiras n. 3. Tema em ter¢as
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Fonte: elaborada pela autora.

Num anico contexto, Villa-Lobos une duas referéncias distintas. Com o apoio do
staccato, as semicolcheias aludem ao bicar do pica-pau ao passo que traduzem a Tocata
moderna. Vejamos o relato do musicologo inglés John Caldwell: “A justificativa para o titulo

aqui [Tocata] € o movimento de semicolcheias extensivamente continuo, por meio do qual a
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tensdo é construida; isso tornou-se uma caracteristica fundamental da tocata moderna”*°.
Alguns exemplos citados por Caldwell sdo: a “Tocata” de Le Pour Piano (1901), de Debussy;
a Tocata em Ré menor op. 11 (1912), de Prokofiev; e a “Tocata” de Le Tombeau de Couperin

(1918), de Ravel. Ao observarmos as trés pecas citadas, podemos confirmar a constancia das
semicolcheias, criando um movimento continuo (Figura 86).

Figura 86 — “Tocata” de Pour le Piano (1901) de Debussy. Tocata em Ré menor op.11 (1912) de Prokofiev.
“Tocata” de Le Toumbeau de Couperin (1918) de Ravel. Semicolcheia em movimento continuo
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Fonte: elaborada pela autora.

119 «“The justification for the title here is the largely continuous semiquaver movement, by means of which the
tension is built up; this was to become a cardinal feature of the modern tocata [...]” (CALDWELL, 2021).
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5.5 BACHIANAS BRASILEIRAS N. 5 — “ARIA/CANTILENA”

No Catalogo de Obras de Villa-Lobos, encontramos a seguinte descri¢cdo sobre a

“Aria/Cantilena’:

A Aria, sobre o ponto de vista estético, representa uma espécie de cantilena de
caracteristica lirica brasileira. A introducdo de dois compassos em pizzicatos, i
define claramente o ambiente de ponteio dos viol6es dos seresteiros. Entra depois uma
languida melodia lirica e neo-classica, pairando sobre um contraponto de pizzicatos,
cuja polifonia é apoiada numa marcha lenta de baixos cadenciados, no estilo de Bach
(MUSEU VILLA-LOBOS, 1972, p. 191).

Esse parecer sobre o “ambiente de ponteio dos violdes seresteiros”, numa obra de Villa-
Lobos escrita para violoncelo, é interessante, pois estes sdo 0s dois instrumentos com 0s quais
ele tinha profunda intimidade 1%,

Na introducdo, o violoncelo 1l e o IV caminham em movimento contrério (Figura 87).
Dos compassos 3 ao 22, o solo de soprano ¢ apresentado sem texto, apenas com a silaba “Ah”.
No acompanhamento, junto com o “contraponto de pizzicatos”, também ocorre um recurso que
Bach utiliza em alguns de seus Motetos para reforcar as vozes: trata-se da técnica de colla
parte 12! ou colla voce, uma vez que a trompa esta dobrando o solo (Figura 87).

120 pereira (1984, p. 65,72) menciona uma conduta semelhante em dois dos 5 PrelGdios (1940). Sobre o PrelGdio
n. 1: “A se¢do A apresenta uma melodia que, desenvolvida na regido grave do instrumento [violdo], evoca a
tessitura do violoncelo”. Quanto ao PrelGdio n. 5: “As cordas graves do violdo sdo muito ricas em harménicos e,
quando feridas com o polegar temsic; um som cheio e redondo numa tessitura similar & do violoncelo”. Uma outra
curiosidade é que, em 1947, Villa-Lobos escreve uma adaptagéo para violao e voz da “Aria/Cantilena” (MUSEU
VILLA-LOBOS, 2018, pp. 9-10).

121 DURR (2014, p. 1.380).
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Figura 87 — “Aria/Cantilena” da Bachianas Brasileiras n. 5. Colla voce. Pizzicato. Violoncelo Il e IV em
movimento contrario
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Fonte: elaborada pela autora.

Estamos de acordo com o parecer de Palma e Chaves Jr. (1971, p. 108) ao afirmarem que
esse movimento tem tracos de afinidade com a “Aria” da Suite em Ré maior BWV 1068 de

Bach. Na nossa percepcédo, o solo com notas longas ligadas, o acompanhamento com figuras
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ritmicas que ddo fluéncia a0 movimento, 0s contracantos e as apojaturas sdo alguns elementos
que trazem essa associagéo (Figura 88).

Figura 88 — “Aria” da Suite em Ré Maior BWV 1068 de Bach (cc.1-7)
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Fonte: elaborada pela autora.

A Secdo B tem inicio na anacruse do compasso 35 e é bastante contrastante do solo

anterior; nesta secdo, o tema é uma espécie de recitativo que, a partir do compasso 43, torna-se

mais expressivo, com a presenca de bordaduras dupla, fermatas e rallentandos (Figura 89).

Figura 89 — “Aria/Cantilena” da Bachianas Brasileiras n. 5. Recitativo, Bordadura dupla
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Fonte: elaborada pela autora.

O retorno da Segé@o A ocorre no compasso 51 e a melodia ndo € reexposta na integra. Na

aria da capo era muito comum fazer alguma variagdo no retorno da se¢cdo A. O mais usual era

acrescentar ornamentos. No caso da “Aria/Cantilena”, Villa-Lobos utiliza um novo efeito vocal.

No lugar da vocalizagdo da silaba “Ah” ele emprega o recurso da “bocca chiusa” (Figura 90).
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Figura 90 — “Aria/Cantilena” da Bachianas Brasileiras n. 5. Retorno da parte A. Solo em bocca chiusa
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Fonte: elaborada pela autora.

Esse movimento é mais um exemplo do emprego da cadéncia em monada (Figura 91).

Figura 91 — “Aria/Cantilena” da Bachianas Brasileiras n. 5. Cadéncia em ménada
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Fonte: elaborada pela autora.
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5.6 BACHIANAS BRASILEIRAS N. 6 — “ARIA/CHORO”

E consenso que a Bachianas Brasileiras n. 6 é a Unica obra dessa série escrita
originalmente para musica de camara 1?2, De acordo com Tarasti (2021, p. 333), esse duo tem
como inspiracgao a “técnica das Invengdes de Bach, com o intercambio entre as vozes, imitagdes
€ outros recursos contrapontisticos”.

No Catalogo das Obras de Villa-Lobos encontramos a seguinte declaracdo: “A Aria
comeca com a flauta em variacdo melddica descendente e ondulante do forte para o piano em
andamento Largo. No segundo compasso entra o fagote com o tema principal, cuja melodia
possui contornos celulares de frases inconscientemente bachianas dos instrumentistas
seresteiros” (MUSEU VILLA-LOBOS, 1972, p. 192). Este comentario (variacdo melddica
descendente e ondulante) descreve a melodia polifénica, porém com uma especificidade
adicional de Bach, que veremos logo adiante. No momento, vamos observar o comentério de

Arcanjo (2008) sobre esse trecho:

Nos primeiros compassos da Aria [Bachianas Brasileiras n. 5] e da Bachianas
Brasileiras n. 6, Villa-Lobos aproxima-se da sonoridade presente em dois trechos
bastante caracteristicos da Toccata e Fuga n. 2 para 6rgdo de Bach. Desta peca, a
sonoridade produzida por uma escala descendente sob intervalos de tercas, composta
sob semicolcheias, € utilizada pelo compositor brasileiro na introducdo da Bachianas
Brasileiras n. 6. A primeira frase desta pe¢a, mesmo que executada pela flauta, toma
uma sonoridade semelhante aos compassos de numeros 12 e 13 da peca escrita por
Bach entre os anos de 1703 e 1707 (ARCANJO, 2008, p. 135).

Essa avaliacdo de Arcanjo (2008) revela um procedimento tipico de Bach. Inclusive,
Bukofzer (1947) descreve a construcao dessas tergas descendentes: segundo ele, uma figuracéo
idiomética dos instrumentos de teclado, em especial da escrita organistica, pois facilita o
movimento dos pés no pedal do 6rgdo. Trata-se da juncdo de duas escalas descendentes

intercaladas. Vejamos também o relato de Bukofzer (1947):

Bach apresenta nos primeiros trabalhos de teclado um sentido certo para efeitos
virtuosos e um talento para a escrita de teclado idiomatica, especialmente em um
dispositivo tipicamente organistico como a quebra da escala em um padrdo de notas
alternadas que ficam faceis na méo e sdo particularmente adequados para o pedal.

122 Museu Villa-Lobos (1972, p. 192). A Bachianas Brasileiras n. 6 foi dedicada ao comendador Alfredo Martins
Lage, que era flautista, e ao jornalista Evandro Moreira Pequeno, que tocava violoncelo.



126

Bach n#o se cansou disso, nem mesmo em obras posteriores 1?2 (BUKOFZER, 1947,
p. 273, traducdo nossa.)

Bukofzer (ibidem) apresenta dois exemplos: a Fuga em Sol menor e a Toccata em D6
maior (Figura 92).

Figura 92 — Fuga em sol menor e Toccata em D6 maior de Bach. Figuragdo idiomatica dos instrumentos de
teclado

Fuga em Sol menor

ES===ireor

Fonte: Bukofzer (1947, p. 273).

Toccata em D6 Maior

Identificamos 0 mesmo padrdo no “Preladio XVII” BWV 862 da obra O Cravo tem
temperado de Bach (Figura 93).

Figura 93 — “Preltdio XVII” BWV 862 — O Cravo bem temperado. Duas escalas entrepostas (cc.23 e 24)
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Fonte: elaborada pela autora.

A seguir, observemos o exemplo da Tocata e Fuga n. 2 BWV 565 de Bach, citado por
Arcanjo (2008). As tercas descendentes séo o resultado de duas escalas entrepostas (Figura 94).

Figura 94 — Tocata e Fuga n. 2 BWV 565 de Bach. Exemplo citado por Arcanjo (2008, p. 135)

Fonte: elaborada pela autora.

123 «Bach betrays in the early keyboard works a sure sense for virtuoso effects and a flair for idiomatic keyboard
writing, especially in such a typically organistic device as the breaking of the scale into a pattern of alternating

notes that lie easy in the hand and are particularly suitable for the pedalL Bach did not grow tired of it, not even
in later works” (BUKOFZER, 1947, p. 273).
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E interessante, pois o primeiro compasso da “Aria/Chdro” contém exatamente as mesmas
notas do compasso 13 da Tocata e Fuga n. 2 BWV 565. Seja por coincidéncia ou ndo, o fato €
que Villa-Lobos inicia a “Aria/Chdro” com um requinte do Iéxico bachiano ao empregar a

mesma figuracdo idiomatica dos instrumentos de teclado que Bach utilizava (Figura 95).

Figura 95 — “Aria/Ch6ro” da Bachianas Brasileiras n. 6. Tocata e Fuga n. 2 BWV 565 (cc.13-15). Idiomatismo
dos instrumentos de teclado. Duas escalas descendentes intercalas (c.1)

"Aria/Choro" - Bachianas Brasileiras n.6
&

Flauta

Fonte: elaborada pela autora.

No compasso 3, surge o tema no fagote com aqueles “contornos celulares de frases
inconscientemente bachianas dos instrumentistas seresteiros '?4”. Na nossa percepcdo, esse
tema possui alguns aspectos que se assemelham com tracos do tema da “Sinfonia” da Cantata
BWV 156 de Bach. Por exemplo: o andamento lento (Adagio e Largo) e as figuras ritmicas

(uma seminima ligada com a primeira nota do grupo de quatro semicolcheias) (Figura 96).

124 Museu Villa-Lobos (1972, p. 192).
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Figura 96 — Tema da “Sinfonia” da Cantata BWV 156. Tema da “Aria/Chéro” da Bachianas Brasileiras n. 6
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Fonte: elaborada pela autora.

Entre os compassos 5 e 12, identificamos duas referéncias do discurso musical de Bach:

o emprego da sequéncia e as tercas descendentes resultantes de duas escalas intercalas '

(Figura 97).

125 Bukofzer (1947, p. 273).
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Figura 97 — “Aria/Ch6ro” da Bachianas Brasileiras n. 6. Sequéncias e tercas descendentes construidas a partir de
duas escalas entrepostas
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Fonte: elaborada pela autora.

O tema apresentado pelo fagote, passa a ser executado pela flauta, a partir do compasso
15 (Figura 98).

Figura 98 — “Aria/Ch6ro” da Bachianas Brasileiras n. 6. Flauta (c. 15) imitando o tema do fagote (c.3)
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Fonte: elaborada pela autora.

O mesmo padrdo sequencial realizado pelo fagote (c.7), ocorre na flauta, entre os
compassos 17 e 23 (Figura 99).
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Figura 99 — “Aria/Ch6ro” da Bachianas Brasileiras n. 6. Padrdo sequencial realizado pela flauta (cc.15-23)
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Fonte: elaborada pela autora.

O fagotista brasileiro Fabio Cury faz uma observacéo interessante sobre essa distribuigdo

tematica:

Observamos um paralelismo entre 0os compassos 3 a 12, nos quais o fagote expfe o
tema caracteristicamente seresteiro, e 0s compassos 15 a 24, em que a flauta repete
essa linha transposta uma décima-segunda acima. Tal procedimento nos remete a
forma binéria das dancas, como Allemande, Courante, Sarabande e Gigue, nas suites
de Bach, ou mesmo & célebre e homdnima Aria da Suite orquestral n. 3, em que a
primeira parte nos conduz da ténica a dominante (ou relativa maior quando em
tonalidade menor) e a segunda parte nos leva da dominante (ou relativa maior) de
volta a tdnica. Aqui, todavia, essa polarizacao se da entre Ré menor e L4 menor e nao
L4 maior como seria de se esperar nas obras de Bach. Afinal, como mencionado
anteriormente, ha uma transposicdo exata do desenho (CURY, 2017, pp. 1-2).

Cury (2017) conclui essa observagdo, com o parecer do fagotista brasileiro Aloysio
Fagerlande:

[...] Aria a duas vozes, com carater nitidamente binrio e que pode ser classificada,
morfologicamente, de pequena forma binaria modulante, A-B, como as Invencdes a
Duas Vozes de Johann Sebastian Bach, que foi o modelo adotado por Villa-Lobos
para esta Bachiana (FAGERLANDE, 2008, p. 106 apud CURY, 2017, p. 2).
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No compasso 25 a flauta faz uma variagcdo do tema e em seguida uma improvisacao
(Figura 100).

Figura 100 — “Aria/Chéro” da Bachianas Brasileiras n. 6. Variacdo do tema (flauta)

Variacio do tema

Fonte: elaborada pela autora.

No término desse movimento, percebemos a presenca daquelas tercas descendentes
utilizadas por Bach '2®. Cury (2017, p. 9) observa uma “reminiscéncia do tema” no fagote, a
qual ele afirma ser uma estratégia recorrente nas suites de Bach. Mais uma vez, Villa-Lobos

encerra um movimento dessa serie utilizando a cadéncia em monada (Figura 101).

Figura 101 — “Aria/Choro” da Bachianas Brasileiras n. 6. Tercas descendentes decorrentes de duas escalas
intercaladas. Reminiscéncia do tema apontada por Cury (2017). Cadéncia em monada
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Fonte: elaborada pela autora.

126 Bukofzer (1947, p. 273).
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5.7 BACHIANAS BRASILEIRAS N. 6 — “FANTASIA”

Na “Fantasia ", Villa-Lobos utiliza sequéncias, nota pedal, tercas descendentes nos
moldes de Bach'?, emprega o processo de imitacdo, variagdo, ornamentos (trinados,
apojaturas, mordentes) e mantém o fluxo motor tipico do periodo barroco.

Este movimento tem inicio com uma imitacdo. Nos compassos 1 e 2, a flauta tem um
pedal na nota Sol, enquanto o fagote toca o tema A, que € uma sucessdao melddica em tercas
ascendentes. Nos compassos 3 e 4 ocorre uma inversdo em relacao a instrumentagdo. Ou seja,
o fagote sustenta a nota d6 (uma quinta abaixo dos compassos 1 e 2), enquanto a flauta faz a

imitacdo do fagote uma quinta acima (Figura 102).

Figura 102 — “Fantasia” da Bachianas Brasileiras n. 6. Imitacdo e Sequéncia

C.1 Allegro

4
Fagote B¢

Fonte: elaborada pela autora.

Entre os compassos 8 e 11, ocorre outra sequéncia com uma nova figuracéo ritmica. Villa-
Lobos estabelece um didlogo entre a flauta e o fagote, em grauz conjuntos por movimento

contrério (Figura 103).

127 A “Fantasia” da Bachianas Brasileiras n. 6 é o primeiro movimento da série que ndo possui um subtitulo. Isso
vai ocorrer novamente em 1944 e 1945, no “Preludio” e na “Fuga” das Bachianas Brasileiras n. 8 e n. 9.
128 Bukofzer (1947, p. 273).
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Figura 103 — “Fantasia” da Bachianas Brasileiras n. 6. Sequéncia e movimento contrario

Fonte: elaborada pela autora.

Nesse trecho (cc.8-11), a flauta faz uma variacdo do tema A, uma vez que os saltos de

tercas ascendentes séo preenchidos com notas de passagem (Figura 104).

Figura 104 — “Fantasia” da Bachianas Brasileiras n. 6. Variacdo c.1. Sequéncia e movimento contrario
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Fonte: elaborada pela autora.

Entre os compassos 28 e 31, o tema B surge no fagote e, na flauta, ocorre outra variagcao
do tema A (apenas com o acréscimo da apojatura). No compasso 32, ha outra imitacdo: a flauta

executa o tema B e o fagote passa a tocar a variacdo do tema A com apojatura (Figura 105).

Figura 105 — “Fantasia” da Bachianas Brasileiras n. 6. Imitacdo, sequéncia e varia¢do
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Fonte: elaborada pela autora.
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Entre os compassos 35 e 43, no fagote, ha outra sequéncia com uma figuracdo em grau
conjunto descendente (Figura 106).

Figura 106 — “Fantasia” da Bachianas Brasileiras n. 6. Sequéncia no fagote
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Fonte: elaborada pela autora.

Entre os compassos 44 e 47, o tema B retorna no fagote e a flauta sustenta notas longas
(Figura 114). Nos compassos 48 e 49, o fagote toca uma nota pedal (D6), enquanto a flauta
realiza uma passagem virtuosistica (Figura 107).

Figura 107 — “Fantasia” da Bachianas Brasileiras n. 6. Tema B (fagote)
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Fonte: elaborada pela autora.
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Entre os compassos 50 e 58, o0 solo da flauta apresenta um momento de virtuosismo, com

trinados alusivos & masica barroca (Figura 108).

Figura 108 — “Fantasia” da Bachianas Brasileiras n. 6. Solo (Flauta)

Fonte: elaborada pela autora.

No compasso 59, o fagote faz uma variacdo do tema A, enquanto a flauta sustenta a nota
sol até o compasso 60. Entre os compassos 61 e 65, o fagote tem um solo, sendo que, no
compasso 64, reaparecem as tercas descendentes como fruto de duas escalas intercaladas (nos

moldes de Bach). A partir do compasso 65, a flauta imita o fagote (Figura 109).

Figura 109 — “Fantasia” da Bachianas Brasileiras n. 6. Imitacéo
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Fonte: elaborada pela autora.
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Entre 0s compassos 71 e 72, a sucessdo de tercas descendentes do padrdo de Bach 1% esta

presentes na flauta, e o fagote realiza um movimento ascendente em cromatismo (Figura 110).

Figura 110 — “Fantasia” da Bachianas Brasileiras n. 6. Tercas descendentes nos moldes de Bach (flauta).
Cromatismo no fagote

Cc.7

Flauta

Fagote

Fonte: elaborada pela autora.

Outra sequéncia ocorre em ambos 0s instrumentos, entre os compassos 90 e 94. O fagote
realiza um movimento cromatico descendente, enquanto a flauta caminha em movimento

contrario (Figura 111).

Figura 111 — “Fantasia” da Bachianas Brasileiras n. 6. Sequéncias

C.90 Meno 3
. 7
Flauta

Fonte: elaborada pela autora.

Entre os compassos 109 até a primeira parte do compasso 116 ocorre a sobreposicéo *3°
do tema B (flauta) com o tema A (fagote) (Figura 112).

129 Bukofzer (1947, p. 273).
130 salles comenta que a sobreposicdo de temas € uma pratica habitual de Villa-Lobos. Um dos exemplos citados
por Salles (2017, p. 433) é o | movimento do Quarteto de Cordas n. 3 de Villa-Lobos.
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Figura 112 — “Fantasia” da Bachianas Brasileiras n. 6. Sobreposi¢do do tema Ae B
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Fonte: elaborada pela autora.

Entre os compassos 116 e 120, ocorre um novo motivo iniciado pela flauta e imitado pelo
fagote (Figura 113).

Figura 113 — “Fantasia” da Bachianas Brasileiras n. 6. Sequéncia e imitacdo

C.116 - Sequéncia

Fonte: elaborada pela autora.

Esse motivo tém as mesmas caracteristicas ritmicas de um motivo que ocorre na

“Dancga/Martelo” (1945) da Bachianas Brasileiras n. 5 (Figura 114).
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Figura 114 — “Fantasia” da Bachianas Brasileiras n. 6. Motivo similar na “Danc¢a/Martelo” da Bachianas
Brasileiras n. 5

"Fantasia" da Bachianas Brasileiras n. 6 (1938)

Fonte: elaborada pela autora.

A coda comega no compasso 121, com uma sequéncia que se estende até 0 compasso
130. A flauta oferece intervalos de quartas, enquanto o fagote estd disposto em triades
invertidas. Como a maioria das cadéncias finais da série Bachianas Brasileiras, a “Fantasia” é
finalizada com uma cadéncia em ménada (Figura 115).

Figura 115 — “Fantasia” da Bachianas Brasileiras n. 6. Sequéncia e cadéncia em monada
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5.8 BACHIANAS BRASILEIRAS N. 1 — “INTRODUCAO/EMBOLADA”

A estreia da Bachianas Brasileiras n. 1 na integra ocorre em 1938, com a composi¢éo
desse movimento. Como descrito na partitura, a primeira estante dos violoncelos pode ser
substituida pelas violas, fato este curioso, sobre o qual faremos algumas conjecturas.

Em primeiro lugar, presumimos que seja uma reminiscéncia da experiéncia musical de
Villa-Lobos na infancia, uma vez que ele aprendeu a tocar violoncelo numa viola, por ser um
instrumento de tamanho mais adequado para a sua estatura na época. A outra questdo é um fato
historico, pois Bach também utilizou uma viola na Suite para violoncelo n. 6. De acordo com
musicologo americano Allen Winold, a Suite n. 6 BWV 1012 foi “originalmente escrita para
viola pomposa 3!”. Ele acrescenta que “Bach pede o uso da viola pomposa em onze cantatas
escritas entre 1714 e 1726, mais ou menos na época em que as Suites para Violoncelo foram
escritas 1*2” (WINOLD, 2007, p. 32).

No Catdlogo de Obras de Villa-Lobos, ha a seguinte descricdo sobre a
“Introducdo/Embolada”: “os primeiros compassos de Bachianas Brasileiras nimero 1 criam,
simultaneamente, o ambiente tipico brasileiro e a atmosfera harmonica classica” (MUSEU

VILLA-LOBOS, 1972, p. 188). Vejamos a seguir, uma descri¢cdo sobre a embolada:

[...] a embolada é tanto uma danca quanto cangdo, parente proxima de outro género
do folclore musical brasileiro, o coco. O coco é uma danca tipica do Nordeste, com
forte influéncia africana, mas sua coreografia lembra as dancas indigenas,
especialmente dos tupis da area costeira. Por outro lado, também foi dancado nos
saldes das classes mais abastadas em Alagoas e na Paraiba, com um solista dan¢ando
e cantando no centro da roda entre homens e mulheres. Os instrumentos de
acompanhamento sdo tradicionalmente de percussdo (ganz4, pandeiro e bombo) Luiz
da Camara Cascudo afirma jamais ter visto um instrumento de cordas acompanhando
um coco. O principio estrutural se baseia em um refrdo. (TARASTI, 2021, p. 296).

181 <A Suite n. 6 foi originalmente escrita para a pomposa da viola, um instrumento de cinco cordas com uma corda
mi acrescentada acima da corda I& superior do violoncelo de quatro cordas. Dado o interesse de Bach em melhorar
os instrumentos de teclado, é natural esperar que ele também queira trabalhar com luthiers (fabricantes de
instrumentos de cordas) de sua época para efetuar melhorias nos instrumentos de cordas. De acordo com Forkel,
Bach queria um instrumento que pudesse ser usado para partes de continuo ou partes de solo [...]”, traduzido
livremente do original “The Sixth Suite was originally written for the viola pomposa, a five-string instrument with
na added E string above the top A string of the four-string cello. Given Bach’s interest in improving keyboard
instruments, it is natural to expect that he would also want to work with luthiers (string instrument makers) of his
time to effect improvements in string instruments. According to Forkel, Bach wantenaan instrument that could be
used for continuo parts or solo parts [...]” (WINOLD, 2007, p. 32).

132 «Bach calls for the use of the viola pomposa in eleven cantatas written between 1714 and 1726, roughly the
time in which the Cello Suites were written” (WINOLD, 2007, p. 32).
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Ao falar sobre a “Introdu¢ao/Embolada”, Tarasti (2021, p. 294) faz o seguinte
comentario: “Um conjunto de oito violoncelos a principio ndo parece capaz de gerar efeitos
sonoros variados. Mas é exatamente isso que ocorre. Os instrumentos tanto emulam efeitos
percussivos como melodias extremamente expressivas”.

O tema inicial ocorre no compasso 7 com um arpejo em do menor (Figura 116). Salles
(2018, p. 77) observa: “O arpejo inicial é um gesto frequente na musica villalobiana” e
acrescenta que Lisa Peppercorn “tentou vincular sua recorréncia a uma espécie de simbiose
entre a figuragdo de arpejo e violoncelo”. NObrega (1971a, p. 26) descreve esse tema como
uma: “[...] larga e generosa melodia, a0 mesmo tempo impregnada de inconfundiveis acentos

brasileiros e da espiritualidade da musica de Bach”.

Figura 116 — “Introdu¢do/Embolada” da Bachianas Brasileiras n. 1
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*Viola part may be used as a substitute for ‘Celli 1-2-Ist Stand

Fonte: elaborada pela autora.
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Nesse movimento, Villa-Lobos utiliza o recurso da imitacdo em varios momentos. A

titulo de exemplo, citamos 0s compassos 58 e 90 (Figura 117).

Figura 117 — “Introducdo/Embolada” da Bachianas Brasileiras n. 1. Imitacéo

——

- >
3

’ ]

—

r r - s
— e —
T

ML

R E R T T ] b
S22 =2 ===
2 LL
——h:bﬂn_—ﬁ'—'—m—h—“—"
= —— " —t :
I E—
= =
bl te =
Ial T b | ¥ T I
F ———
f - T ===t ———
— w -
z
e m e e
; ! ¥ : = &
=
-

Fonte: elaborada pela autora.

Maéario de Andrade, demonstrou grande admiracao por essa obra. Vejamos o seu relato:

Apesar de uma Unica audicdo, tive a ideia de que se tratava de uma das mais
importantes obras de Villa-Lobos, e das mais caracteristicas da sua maneira original,
mais dele. A “Embolada” inicial principalmente é de um carater, ¢ mesmo de uma
virtuosidade de escritura excelente. Poucas vezes o grande compositor tera ido mais
longe na maneira de tratar eruditamente os temas do nosso populdrio, destratando-lhes
a virgindade analfabeta, sem com essa transposicdo perder de vista a esséncia
nacional.

Apesar das deformacdes eruditas, apesar mesmo da audécia virtuosistica que desenha
toda a peca, sente-se em qualquer momento que estamos num Brasil nacional
(ANDRADE, p. 1976, pp. 275-276 apud PILGER, 2013, pp. 105, 106).

Para finalizar a peca, mais uma vez, Villa-Lobos utiliza a cadéncia em monada nesta série
(Figura 118).
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Figura 118 — “Introduc¢do/Embolada” da Bachianas Brasileiras n. 1. Ménada
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6 BACHIANAS BRASILEIRAS COMPOSTA EM 1941
No ano de 1941, Villa-Lobos faz vérios arranjos de Preltdios e Fugas de Bach*, e, em
outubro do mesmo ano, estes arranjos sdo estreados no Festival Bach com a regéncia do maestro
Edoardo Guarnieri, no Teatro Municipal do Rio de Janeiro 134,

6.1 BACHIANAS BRASILEIRAS N. 4 — “PRELUDIO/INTRODUCAO”

O “Preltidio/Introducdo 13° tem a forma ABA, conforme Tabela 13.

Tabela 13 — “Introdugdo/ Preludio” da Bachianas Brasileiras n. 4. Forma ABA

Secdo A cc. 1-18

Secdo B cc. 19-27
Retransicao cc. 28-32
Secdo A cc. 33-41

Fonte: Felice (2016, p. 30).

Conforme ja elucidado por varios pesquisadores, o tema do “Preludio/Introdugdo” é
inspirado no thema regium da Oferenda Musical BWV 1079 de Bach (Figura 119).

Figura 119 — (A) Tema do Ricercar a 6 da Oferenda Musical BWV 1079. (B) Tema da “Introdugdo/Preltdio” da
Bachianas Brasileiras n° 4 distribuido entre duas vozes

Figura B
Tema polifénico entre duas vozes
Contraponto de 4° espécie

Jlads
H PER H s J_J_,
P’ AN : (7] 1 1 /=) P A .Y >
LI ANIY4
Bach Villa-Lobos

Fonte: Felice (2016, p. 32).

Figura A
Tema homofénico

No entanto, € interessante observar como Villa-Lobos processa esse tema. Cada nota do
primeiro tempo entre os compassos 1 a 4 forma o arpejo em retrogrado e aumentacdo da

primeira voz do compasso 4 (Figura 120).

183 «“Fyga n. 17, “Preltdio e Fuga n. 8” e “Prelldio n. 22” do Volume | de O Cravo bem temperado. “Preltdio n.
14” e “Fuga n. 5” do Volume 1l de O Cravo bem temperado (MUSEU VILLA-LOBOS, 2018).

134 Em 1958, Villa-Lobos regeu esses arranjos no Town Hall em Nova York (MUSEU VILLA-LOBOS, 2018, pp.
161-164).

135 Mais detalhes sobre o “Preludio/Introducdo”, cf.: Felice (2016, pp. 30-54).
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Figura 120 — “Prelddio/Introducdo” da Bachianas Brasileiras n. 4. Arpejo do compasso 4 na 12 voz em
retrogrado e aumentagao nas primeiras notas da 2% voz (cc. 1-4)
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Fonte: Felice (2016, p. 36).

Conforme relatado por Felice (2016), é provavel que essa conduta seja uma maneira

criativa de acessar as técnicas utilizadas por Bach na Oferenda Musical BWV 1079:

Consideramos este procedimento no quarto compasso (1* voz) e sua inversdo
“caranguejo” (2% voz) distribuido entre os quatro compassos, semelhante aos enigmas
da Oferenda Musical de Bach BWV 1079, onde vérias técnicas de inversdo,
retrégrado e simetria sdo utilizadas, e, como j& citadas, o proprio tema deste Preludio
é inspirado.

Por exemplo, o Canon a 2 da Oferenda Musical BWV 1079 conhecido como
“caranguejo”, onde Bach propds o enigma, escrevendo apenas uma linha melodica
com a indicagdo no titulo que era um cénone a duas vozes. No final da partitura,
escreveu uma clave de D6 na primeira linha invertida, ou seja, no final da peca, ele
coloca o tema de ponta cabeca. Ao colocar o thema regium no final invertido e com
seminimas, ele cria um espelhamento com o inicio, cujo thema regium aparece em
minimas (FELICE, 2016, pp. 36-37).

A seguir, vejamos o exemplo do “Canon a 2 da Oferenda Musical BWV 1079 (Figura
121).
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Figura 121 — (A): “Canon a 2” da Oferenda Musical de Bach. (B): “Canon a 2” da Oferenda Musical de Bach —
Solucéo dada por Kirnberg
Canon a 2.
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Fonte: Felice (2016, p. 36).

6.2 BACHIANAS BRASILEIRAS N. 4 — “CORAL/CANTO DO SERTAO”

Conforme observado por Felice (2016, p. 55), o “Coral/Canto do Sertdo *® possui cinco
temas e todos se “assemelham ao uso do cantus firmus na monodia medieval, com sua finalis e

confinalis (Figura 122).

136 Mais detalhes sobre o “Coral/Canto do Sertdo”, cf.: Felice (2016, pp. 55-67).
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Figura 122 — “Coral/Canto do Sertdo” da Bachianas Brasileiras n® 4. Temas
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Fonte: Felice (2016, p. 55).

Entre os compassos 1 e 5, ocorre um ostinato na nota Si bemol, o qual Tarasti (2021, p. 324)

denomina “o canto triste da araponga*’ em continuo dialogo com os trovadores” (Figura 123).

Figura 123 — “Coral/Canto do Sertdo” da Bachianas Brasileiras n° 4

Ostinato

Fonte: Felice (2016, p. 57).

A seguir, vamos observar um habito de Bach aplicado nesse movimento. Rosen (1995, p.
303) menciona que Bach frequentemente comecava o sujeito das fugas com uma nota atada a

nota anterior do episddio”. O mesmo procedimento ocorre no “Coral/Canto do Sertdo”, entre
0s compassos 8-9 e 18-19 (FELICE, 2016, p. 56) (Figura 124).

187 Araponga: “Ave conhecida no Nordeste pelo som estridente do seu canto” (CAVALCANTE, 2012, p. 23 apud
FELICE, 2016, p. 56).
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Figura 124 — “Coral/Canto do Sertdo” da Bachianas Brasileiras n® 4. Frases que comecam com a reiteracdo da
Gltima nota da frase anterior
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Fonte: Felice (2016, p. 55).

Conforme demonstrado por Felice (2016, p. 65), entre 0s 71 e 74 ocorre um canone em
tercas (Figura 125).

Figura 125 — “Coral/Canto do Sertdo” da Bachianas Brasileiras n° 4. Canone em tercas
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Fonte: Felice (2016, p. 64).

Entre os compassos 75 e 79, o canone ' passa a ser direto, em relagdo aos compassos 71
a 75 (Figura 126):

138 «As formas estritamente imitativas do canone e da fuga tém sido mantidas ou reinterpretadas por compositores
do século XX. O cénone provou ser um meio basico de elaboragdo contrapontistica na musica moderna [...]”,
tradugdo nossa do original “The strict imitative forms of canon and fugue have been maintained or reinterpreted

by twentieth-century composers. Canon has proved to be a basic means for contrapuntal elaboration in modern
music” (SIMMS, 1986, p. 130).
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Figura 126 — “Coral/Canto do Sertdo” da Bachianas Brasileiras n° 4. Canone imitativo direto (cc. 75-79) em
relacdo aos compassos 71 e 75
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Fonte: Felice (2016, p. 64).
Nesse trecho (cc. 71 a 85), conciliado com o canone, Villa-Lobos emprega a liberacdo da

ressonancia por simpatia 3 (Figura 127).

“Coral/Canto do Sertdo” da Bachianas Brasileiras n° 4. Ressonancia por simpatia
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Fonte: Felice (2016, p. 66).

139 Embora a ressonancia por simpatia seja um procedimento associado a musica do século XX, Rosen (1995, p
14) demonstra esse procedimento em Schumann e Chopin. Cf.; Felice (2016, p. 65).



149

7 BACHIANAS BRASILEIRAS COMPOSTA EM 1942

No ano de 1942, Villa-Lobos faz um arranjo orquestral do “Preltdio” e “Fuga n. 6” para
orquestra do original para 6rgdo de Bach 4%, Nesse mesmo ano, ele rege a versio orquestral da
Bachianas Brasileiras n. 4 na integra, no Teatro Municipal do Rio de Janeiro*, e compde a
Bachianas Brasileiras n. 7, dedicada ao entdo Ministro da Educacdo, Gustavo Capanema 42,

E interessante notar que, a partir de 1942, todas as Bachianas Brasileiras comecam com

um preludio e terminam com uma fuga (Tabela 14).

Tabela 14 — Bachianas Brasileiras que come¢am com um Preltdio e terminam com uma Fuga

Bachianas Brasileiras n. 7 “Preladio/Ponteio”  “Giga/ “Tocata/Desafio” “Fuga/Conversa”
1942 Quadrilha caipira”

Bachianas Brasileiras n. 8 “Preludio” “Aria/Modinha” “Tocata/ “Fuga”

1944 Catira Batida”

Bachianas Brasileirasn. 9 “Preladio” “Fuga

1945

Fonte: Museu Villa-Lobos (2018).

7.1 BACHIANAS BRASILEIRAS N. 7 — “PRELUDIO/PONTEIO”

Conforme citado por Tarasti (2021, p. 335), 0 “Preltdio/Ponteio” ¢é rapsodico. Na Figura

128, podemos observar os quatro temas desse movimento.

140 Cf.: Museu Villa-Lobos (2018, p. 158).

141 |dem, p. 8.

142 Em 1942, Villa-Lobos dedicou outra peca ao Gustavo Capanema. E o Hino & vitoria para coro a capella
(SCTB), que faz parte do Canto Orfednico volume Il. A letra do Hino é do préprio Capanema. Posteriormente,
Villa-Lobos criou mais duas versdes: uma para coro e banda e outra para coro e orquestra, assim como uma reducéo
para coro e piano. No entanto, na reducéo para coro e piano ha o seguinte registro: “Ao Presidente GetUlio Vargas,
guia da Juventude Brasileira” (MUSEU VILLA-LOBOS, 2018, pp. 260, 285).
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Figura 128 — “Preludio/Ponteio” da Bachianas Brasileiras n. 7. temas
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Fonte: elaborada pela autora.

A forma é ABA e os temas sao distribuidos conforme a Tabela 15.

Tabela 15 — “Preludio/Ponteio” da Bachianas Brasileiras n. 7. Forma ABA

Secdo A cc. 1-29 Tema A, BeC
Secdo B cc. 30-52 Tema D
Secdo A cc. 53-88 TemaAeB

Fonte: Villa-Lobos (1978).

Logo no inicio desse movimento, observamos o entrelagamento entre o discurso musical
de Bach e uma referéncia da musica brasileira. Em outras palavras, verificamos que no

compasso 3 (oboé e clarinete) a frase (tema A) comeca com a rearticulacdo da mesma nota que
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encerrou a frase anterior*3, No entanto, essas frases sdo acompanhadas pelas cordas em
pizzicato, que sugerem o aquecimento dos violinistas seresteiros “os pizzicatos ou preludiando
evocam o contraponto popular dos violonistas seresteiros por eles denominados ponteio ou
preludiando antes de entrar a melodia do instrumento solista” (MUSEU VILLA-LOBOS, 1972,
p. 192) (Figura 129).

Figura 129 — “Preltdio/Ponteio” da Bachianas Brasileiras n. 7. Melodia comegando com a rearticulagdo da

Gltima nota da melodia anterior. Acompanhamento com a sugestdo do aquecimento dos violinistas seresteiros
Heitor YILLA.LOBOS
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Fonte: elaborada pela autora.

143 Como ja citamos, essa conduta é um dos modelos composicionais de Bach (ROSEN, 1995, p. 303).
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O procedimento de iniciar uma melodia com a rearticulagdo da Ultima nota da frase
anterior ocorre em outros momentos no “Preltidio/Ponteio”. A titulo de exemplo, citamos 0s
compassos 7-8, 13-14, 19-20 (tema B). Na Figura 130, segue exemplo entre 0s compassos 7 e
8.

Figura 130 — “Preltdio/Ponteio” da Bachianas Brasileiras n. 7. Inicio da frase (tema B) com a rearticulacdo da
Gltima nota da frase anterior
8
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Fonte: elaborada pela autora.

Tarasti (2021) faz o seguinte comentério sobre o inicio desse movimento:

A frase introdutoria € uma das numerosas variantes de uma ideia villalobiana que tem
sua realizacdo plena na “Cantilena” da Bachianas n° 5: vemos a justaposi¢cdo de um
motivo cantante que comeca na mediante de Sol menor, tocada por corne-inglés e
trompa, e a figuracdo de acompanhamento, derivada do tema principal, em
movimento suave de colcheias [sic - semicolcheias] nas cordas (TARASTI, 2021, p.
335).

De fato, por meio do contorno melddico, hd uma conex&o entre 0 acompanhamento e o
solo (corne-inglés e trompa), conforme podemos observar na Figura 131. Este padréo continua
no compasso 3, com o solo no oboé e o clarinete. Porém, o que gostariamos de destacar € a
relacdo de tercas paralelas, uma vez que essa sonoridade reforca a atmosfera do ambiente

seresteiro dado pelo ato de “preludiar”.

Figura 131 — “Preltdio/Ponteio” da Bachianas Brasileiras n. 7. (c. 1-2). Somente as alturas.
Solo (Corne-inglés e trompa) em tercas paralelas com o acompanhamento (vcl. e cb.)

Solo 1 2
C-ing. ﬁf = > oy

Cor [ L hd -

e

Fonte: elaborada pela autora.

Esse paralelismo de tergas entre as cordas graves e a melodia continua até 0 compasso

11, sendo que, a partir do compasso 8, a melodia ¢ elaborada por meio de um movimento escalar
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descendente, com uma bordadura no quarto tempo de cada compasso (flauta, oboé e clarinete)
(Figura 132).

Figura 132 — “Preludio/Ponteio” da Bachianas Brasileiras n. 7. Tercas entre acompanhamento e melodia (cc. 8-
10). Bordadura (FI. Ob. CI.)
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Fonte: elaborada pela autora.

Entre os compassos 11 e 21, ha uma sequéncia de quintas seguidas de quartas paralelas 144,

Esse é o cenério para a apresentacdo do tema C (c.12), com o solo do fagote (Figura 133).

144 De acordo com Salles (2018), o paralelismo de quartas e quintas pode ser inserido no estilo amerindio. No
entanto, Salles (2018, p. 260) adverte que esta é uma associacao indireta, pois estes intervalos inexistem ou séo
rarissimos na musica dos indios brasileiros. “Sua aceitagdo como meio de representacéo se da por relacéo indireta,
um indice, na qual esses intervalos sdo usados como referéncia a série harménica em oposigao aos acordes triadicos
convencionais. Desse modo, o uso desses paralelismos faz alusdo ao ‘primitivismo’, ou a ‘nega¢do do mundo
civilizado’ (tomando como ‘mundo civilizado’ a nog¢do de heranga cultural europeia)”.
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Figura 133 — “Preludio/Ponteio” da Bachianas Brasileiras n. 7. Tema C. Sequéncias de quartas e quintas
paralelas no acompanhamento
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Fonte: elaborada pela autora.

A Secéo B ocorre no compasso 30, com a entrada do tema D. Esta se¢do € marcada por

uma brusca rarefacdo no acompanhamento (Figura 134).
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Figura 134 — “Preludio/Ponteio” da Bachianas Brasileiras n. 7. Secdo B. Tema D em ter¢as
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Fonte: elaborada pela autora.

Villa-Lobos insere o motivo inicial do Tema C (Figura 135).

Entre os compassos 41 e 42



Figura 135 — “Preludio/Ponteio” da Bachianas Brasileiras n. 7. Secdo B. Fragmento do Tema C
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Fonte: elaborada pela autora.
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Entre os compassos 47 e 52, ha o contraste entre o diatonismo e cromatismo no

movimento descendente em graus conjuntos, e 0 uso da sequéncia, que € uma das caracteristicas
do discurso de Bach (Figura 136).
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Figura 136 — “Preludio/Ponteio” da Bachianas Brasileiras n. 7. Textura coral, movimento descendente em grau
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Fonte: elaborada pela autora.

Esse movimento também € encerrado com uma cadéncia em monada (Figura 137).
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Figura 137 — “Preludio/Ponteio” da Bachianas Brasileiras n. 7. M6nada
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Fonte: elaborada pela autora.
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7.2 BACHIANAS BRASILEIRAS N. 7 — “GIGA/QUADRILHA CAIPIRA”

De acordo com o musicologo austriaco Stanley Ritchie, a giga € uma das dancas
instrumentais mais populares do periodo Barroco **°. Grout e Palisca (2007) comentam que 0
compositor e organista alemao Johann Froberger foi o responsavel por estabelecer a giga como
um dos movimentos fixos da suite, ao lado da allemande, courante e sarabanda.

Ao colocar uma giga como segundo movimento da Bachianas Brasileiras n. 7, Villa-
Lobos ndo segue a tradicdo que vem desde o seculo XVI1I, em que a giga é posicionada como o
Gltimo movimento da suite 146

Ja a quadrilha é uma danca de origem francesa. Ela era executada aos pares para
comemorar a unido matrimonial dos aristocratas europeus. No Brasil, essa danca esteve
presente nos festejos da familia real, até alcancar as expressdes populares com dancgas ao ar
livre nas festas em homenagem a Séo Jodo, Santo Antonio e Sao Pedro.

Vejamos o comentario do musicdlogo e folclorista brasileiro Renato Almeida (1948, p.
25): “A quadrilha por exemplo, quando baixou ao povo, tomou numerosas formas pelo Brasil
afora, como sejam a quadrilha sifilitica, a mana-chica, a palminha, a ciranda, a danca de velho
e outras mais”. A etnomusicologa brasileira Rosa Zamith (2011, p. 13) faz a seguinte
declaracdo: “No século 19 a quadrilha teve grande destaque no repertério dos bailes da
sociedade carioca, competindo de igual importancia com a polca e a valsa”.

Inclusive, encontramos referéncia dessa dancga na obra de um notavel escritor da época:
Diva (1864), de José de Alencar: “Chegou finalmente a quadrilha que eu devia dancar com

Emilia, A sexta, se ndo me engano. Uma das finezas que ela me fazia nesse tempo, era ndo

145 De acordo com Ritchie (2016), é provavel que a giga seja oriunda das Ilhas Britanicas: “One of the most popular
of Baroque instrumental dances and a standard movement, along with the allemande, courante and sarabande, of
the suite. It apparently originated in the British Isles, where popular dances and tunes called ig’ heve been known
since the 15th century” (RITCHIE, 2016, p. 12). Harnoncourt (1998) faz um comentario semelhante: “As primeiras
gigas encontram-se nos virginalistas ingleses da época elisabetana. William Shakespeare na peca Muito barulho
por nada, refere-se a giga como: ‘selvagem, agitada e bizarra’. Sempre foi, portanto, um verdadeiro allegro”
(HARNONCOURT, 1998, p. 237).

146 De acordo com Grout e Palisca (2007, p. 352), ap6s a edicdo péstuma das Suites de Froberger (1693), a giga
foi estabelecida como ultimo movimento da Suite. No entanto, encontramos uma exce¢do a regra na Partita n. 2
para violino solo em Ré menor BWYV 1004 de Bach, em que a giga é o penultimo movimento. Os movimentos em
ordem sdo: Allemande, Courante, Sarabande, Gigue, Chaconne. No século XX, Debussy abre as Images for
orchestra (1912) com uma giga (Gigue, Ibéria e Rondes de printemps). Stravinsky no Duo Concertante (1932)
dispde a giga como penultimo movimento (Cantileéne, Eclogue 1, Eclogue 2, Gigue e Dithyrambe).
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dancar mais em um baile, depois de ter dan¢ado comigo; por isso me reservava sempre a ultima
de suas quadrilhas (ALENCAR, 1955, p. 48).

Outro exemplo é o romance Ressurreicdo (1872), em que Machado de Assis faz varias
citacOes sobre a quadrilha'#’. Essas referéncias literarias denotam a incorporacio da quadrilha
como expressao cultural da sociedade brasileira da época.

A partir de agora, falaremos especificamente sobre a “Giga/Quadrilha Caipira” da
Bachianas Brasileiras n. 7. Conforme pode ser observado na Tabela 16, a estrutura formal desse

movimento é um ABA.

Tabela 16 — “Giga/Quadrilha Caipira” da Bachianas Brasileiras n. 7. Forma ABA.

Secdo A cc. 1-164
Secdo B cc. 165-183
Secdo A Anacruse do cc. 183-236

Fonte: Villa-Lobos (1978).

Esse movimento tem como caracteristica o procedimento fugal. A apresentacdo do tema

ocorre entre os compassos 1 e 8 (vl. II, vl. I, vcl. e cl.), com a relacdo de quintas (Figura 138).

Figura 138 — “Giga/Quadrilha Caipira” da Bachianas Brasileiras n. 7 de Villa-Lobos. Entradas do tema na se¢do
A por meio da relacdo de quintas.
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Obs.: Para melhor visualizacdo, os demais instrumentos foram excluidos.
Fonte: elaborada pela autora.

Outra caracteristica da “Giga/Quadrilha caipira” ¢ a natureza rapsodica. Os varios
motivos sdo apresentados num fluxo continuo, tipico do periodo Barroco. Para citarmos um
exemplo em Bach, escolhemos a “Giga” da Suite Francesa n. 6 BWV 811: “O movimento nesta
alegre giga é continuo, e a articulacéo da forma € definida apenas pelas entradas do sujeito. Faz

um climax exuberante para uma suite de dancas, levando o ouvinte ao longo de uma perseguicao

147 vgjamos um exemplo: “Félix voltou a sala quando se dangavam os tltimos passos da quadrilha” (ASSIS, 1994,
n.p.).
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alegre” 18 (LITTLE; JENNE, 2009, p. 162, traducdo nossa). A seguir, vejamos as entradas do
tema na segéo A (Tabela 17).

Tabela 17 — “Giga/Quadrilha Caipira” da Bachianas Brasileiras n. 7. Entradas do tema na Secdo A

Anacruse do compasso 1 Violino 1l

Anacruse do compasso 3 Violino |

Anacruse do compasso 7 Clarinete

Tema em aumentacéo Contrafagote e Contrabaixo
Anacruse do compasso 17

Tema em aumentacdo Trombone e Contrabaixo
Anacruse do compasso 20

Anacruse do compasso 26 Fagote e Trombone
Anacruse do compasso 45 Oboé e Trompete

Pequena variacao ritmica do tema Corne Inglés e Clarinete
Anacruse do compasso 73

Anacruse do compasso 77 Violino 1l

Anacruse do compasso 81 Trompete

Anacruse do compasso 85 Violino |

Anacruse do compasso 97 Trombone Stretto
Anacruse do compasso 99 Oboé

Anacruse do compasso 101 Trombone

Anacruse do compasso 103 Trompa Il

Anacruse do compasso 105 Fagote e Tuba

Tema em aumentacéo Fagote e Tuba

Anacruse do compasso 113
Fonte: Villa-Lobos (1978).

Na anacruse do compasso 17, ocorre o processo de aumentacdo. Nesse caso, 0 tema, antes
em colcheias, transforma-se em seminimas. O estilo fugato é mantido, com a entrada simultanea
do contrafagote, violoncelo e contrabaixo, seguida da entrada do trombone | na anacruse do

compasso 20 (Figura 139).

Figura 139 — “Giga/Quadrilha” da Bachianas Brasileiras n. 7. Tema em aumentacao
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Fonte: elaborada pela autora.

148 «“The movement in this rollicking giga is continuous, and the articulation of the form is clarified only by the
subject entries. It makes an exuberant climax for a suite of dances, sweeping the listener along in a merry chase”
(LITTLE; JENNE, 2009, p. 162).
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Consideramos uma representacgio do estilo caipira a presenca das tercas paralelas 1° entre
0s compassos 125 e 130 (Figura 140).

Figura 140 — “Giga/Quadrilha” da Bachianas Brasileiras n. 7. Tercas paralelas como representa¢éo do estilo
caipira

C. 125

Fonte: elaborada pela autora

A Secdo B é marcada pela mudanca de andamento (Meno). O primeiro instrumento solista
é o clarinete, com uma espécie de alternancia entre compasso simples e composto, sem a

mudanca grafica da formula de compasso (Figura 141).

Figura 141 — “Giga/Quadrilha” da Bachianas Brasileiras n. 7 de Villa-Lobos. Entrada da Secéo B. Alternancia
de compasso simples e composto sem a mudanca escrita da férmula de compasso

Fonte: elaborada pela autora.

No inicio da Secdo A (anacruse do compasso 184), ocorre a sobreposicdo de temas
(Figura 142).

149 Cf : Salles (2018, pp. 229, 233, 277-283).
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Figura 142 — “Giga/Quadrilha” da Bachianas Brasileiras n. 7 de Villa-Lobos. Sobreposic¢éo de temas na entrada
da secdo A

Obs.: Para melhor visualizagdo da imagem alguns instrumentos foram excluidos deste exemplo

Fonte: elaborada pela autora.

Na cadéncia final, Villa-Lobos novamente emprega a monada (Figura 143).

Figura 143 — “Giga/Quadrilha” da Bachianas Brasileiras n. 7. M6nada

Fonte: elaborada pela autora.
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7.3 BACHIANAS BRASILEIRAS N. 7 — “TOCATA/DESAFIO”

Nesse movimento ocorre a insercdo da harpa, que executa as figuras das semicolcheias
tipicas da Tocata do século XX (Figura 144). O tema principal surge no trompete (c.1). Nobrega
(19714, p. 148) descreve essa entrada: “[...] gragas ao seu timbre de surdina dir-se-ia evocar o

cantador que desafia o adversario, cantando com aquela voz meio anasalada que o caracteriza”.

Figura 144 — “Tocata/Desafio” da Bachianas Brasileiras n. 7. Tema no trompete. Acompanhamento com uma
figuragdo tipica da Tocata do século XX (hp., perc., xil., viol. I)
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Fonte: elaborada pela autora.

Na anacruse do compasso 7, surge a resposta no trombone, também em surdina, (ibid.)
(Figura 145).
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Figura 145 — “Tocata/Desafio” da Bachianas Brasileiras n. 7. Resposta no trombone

Fonte: elaborada pela autora.

Em relacéo as referéncias bachianas, gostariamos de frisar os processos imitativos. Por

exemplo, entre os compassos 20 e 21, hd um canone estrito nas cordas (Figura 146).
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Figura 146 — “Tocata/Desafio” da Bachianas Brasileiras n. 7. Canone estrito
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Fonte: elaborada pela autora.

Nobrega (1971a) comenta que na se¢do central da “Tocata/Desafio” ha um processo
tipico de Bach que também esta presente no Preludio” da Bachianas Brasileiras n. 8. Pela
descricdo, ele se refere ao trecho entre os compassos 106 e 114, em que, numa sequéncia de
semicolcheias, uma nota é repetida intercalando o contorno melddico (Figura 147). Vejamos a
descricdo de Ndbrega (1971a), ao falar sobre o “Preludio” da Bachianas Brasileiras n. 8:

[...] figuragdes em semicolcheias (N° 8) das quais, alternadamente, uma se mantém na
mesma nota enquanto a outra participa de um desenho melédico. Trata-se de processo
cameristico da mdsica instrumental de Bach (principalmente nas tocatas), e ja foi
utilizado neste ciclo (sec&o central da Tocata da Bachianas N° 7) (NOBREGA, 1971a,
pp. 112-113).

Figura 147 — “Tocata/Desafio” da Bachianas Brasileiras n. 7. Figuragdo tipica de Bach

106

Fonte: elaborada pela autora.

Como de praxe nessa série, a cadéncia final € uma monada (Figura 148).
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Figura 148 — “Tocata/Desafio” da Bachianas Brasileiras n. 7. Ménada
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Fonte: elaborada pela autora.

7.4 BACHIANAS BRASILEIRAS N. 7 — “FUGA/CONVERSA”

A “Fuga/Conversa” comega com o tema no violoncelo. O Catalogo de Obras de Villa-
Lobos registra que “0 tema principal é bem brasileiro” (MUSEU VILLA-LOBOS, 1972, p.
194). Ao falar sobre este tema, Nébrega (1971a, p. 108) aponta o arpejo descendente de 72
diminuta como sendo uma das “inflexdes habituais no populério brasileiro”. Presumimos que

as sincopas também contribuam para fazer referéncia a musica brasileira. No entanto, esse tema
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também traz alusbes & musica de Bach, pelo fato de ser uma frase longa, caracterizada por

sequéncias e com um contorno melddico sinuoso **° (Figura 149).

Figura 149 — “Fuga/Conversa” da Bachianas Brasileiras n. 7. Exposi¢do do tema
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Fonte: elaborada pela autora.

Nobrega (1971a, p. 108) comenta o uso do violoncelo na primeira exposi¢do do tema:
“Para nutrir uma Conversa, nada como um bom assunto, o que néo falta, absolutamente, a esta
Fuga, tanto que para exp6-lo 0 compositor destinou os violoncelos, fiéis intérpretes das grandes
ideias de Villa-Lobos (toda a 1% Bachiana, a Aria da 2% e toda a 5%)”.

Na Exposicdo, todas as entradas do tema ocorrem numa relagéo de quintas (Figura 150).

150 «1...] torna-se perfeitamente claro que o principio do fraseado de Bach é derivado de uma curvatura ideal”,
traduzido livremente do original: “[...] indeed it becomes perfectly clear that the principle of the Bach phrasing is
derived from an ideal bowing” (SCHWEITZER, 1966, p. 373).
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Figura 150 — “Fuga/Conversa” da Bachianas Brasileiras n. 7. Entradas do tema sempre uma quinta acima (Vcl. -
14, Vla. - mi, VI. Il -si, Vil. | - Fa#)
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Fonte: elaborada pela autora.

Esse é um dos raros movimentos da série Bachianas Brasileiras, em que a cadéncia ndo
termina em monada. Villa-Lobos encerra a “Fuga/Conversa” na tonalidade homoénima (Re

maior) (Figura 151).

Figura 151 — “Fuga/Conversa” da Bachianas Brasileiras n. 7. Cadéncia em Ré Maior
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Fonte: elaborada pela autora.
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8 BACHIANAS BRASILEIRAS COMPOSTA EM 1944

Em 1944, Villa-Lobos recebe o titulo de Doutor Honoris Causa pelo Occidental College
em Los Angeles (Anexo D). Nesse mesmo ano, Villa-Lobos rege a primeira apresentacdo da

Bachianas Brasileiras n. 7, no Teatro Municipal do Rio de Janeiro, e compde a Bachianas

Brasileiras n. 8.
8.1 BACHIANAS BRASILEIRAS N. 8 — “PRELUDIO”

Nesse movimento, destacamos duas caracteristicas da natureza composicional de Bach:

o perfil melddico ondulante e as sequéncias (Figura 152).

Figura 152 — “Preludio” da Bachianas Brasileiras n. 8. Perfis melo6dicos ondulantes
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Fonte: elaborada pela autora.

O motivo em tercinas (c.2) aparece de forma ininterrupta dos compassos 2 ao 39. No

compasso 10, o tema é executado pelos violinos | (Figura 153).



171

Figura 153 — “Preltdio” da Bachianas Brasileiras n. 8. Motivo de tercinas em sequéncia. Ondulacdo melddica
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Fonte: elaborada pela autora.

No compasso 76 surge outro tema com perfil ondulante (Figura 154).

Figura 154 — “Preltdio” da Bachianas Brasileiras n. 8. Tema ondulante
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No compasso 93, mantendo o padrdo ondulatoério, surge uma variacdo da melodia do
compasso 1, no clarinete baixo e violoncelos (Figura 155). N6brega (1971a, p. 113) interpreta

0 acompanhamento desse trecho como uma “discreta evocagao da bateria de escola de samba”.

Figura 155 — “Prelldio” da Bachianas Brasileiras n. 8. Varia¢do da melodia do compasso 1
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Fonte: elaborada pela autora.

Assim como a maioria dos movimentos dessa série, a cadéncia final € uma moénada
(Figura 156).
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Figura 156 — “Preltdio” da Bachianas Brasileiras n. 8. Cadéncia final em ménada
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8.2 BACHIANAS BRASILEIRAS N. 8 — “ARIA/MODINHA”

De acordo com Palma e Chaves Jr. (1971, p. 160), “Esta ‘Modinha’ tem o carater de uma
cancao sentimental que lembra o ‘bel canto’ italiano”. De fato, apesar do salto, ha um perfil
vocal promovido pelos graus conjuntos. No compasso 5, surge o tema com o solo no clarinete.
E interessante, pois as quatro primeiras notas desse tema formam um palindromo melddico. O
salto de oitava “acentua” a nota pontuada, dando mais lirismo a melodia, que compensa o salto
seguindo em graus conjuntos (Figura 157). Esse tema tem um perfil ondulante, assim como 0s
temas do movimento anterior.
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Figura 157 — “Aria/Modinha” da Bachianas Brasileiras n. 8. Tema com perfil ondulante. Palindromo melédico
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Fonte: elaborada pela autora.

No compasso 53 tem inicio a Se¢do B. O andamento passa a ser Piu mosso e ha uma

sequéncia de tercinas. E interessante notar o deslocamento da acentuag&o no acompanhamento.

Villa-Lobos acentua a Gltima nota do grupo de quatro colcheias. Esse modelo de acentuacéo é

mantido por toda a Se¢édo B (Figura 158).
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Figura 158 — “Aria/Modinha” da Bachianas Brasileiras n. 8. Se¢do B. Sequéncia em tercinas. Deslocamento de
acento no acompanhamento
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Fonte: elaborada pela autora.

Esse € mais um movimento finalizado com a cadéncia em monada (Figura 159).

Figura 159 — “Aria/Modinha” da Bachianas Brasileiras n. 8. Cadéncia em ménada
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8.3 BACHIANAS BRASILEIRAS N. 8 — “TOCATA/CATIRA BATIDA”

Quanto ao subtitulo, o Catalogo de Obras de Villa-Lobos fornece a seguinte informacéo:

A Catira Batida é uma espécie de quadrilha sertaneja dangada ao ar livre. Seus
instrumentos mais usados sdo: as violas de brejo, violGes, flautas de bambu, chocalhos
de cabacas, frutas selvagens grandes, caracachdsgic € varinhas de madeira batidas
umas nas outras, destacando as principais nuances ritmicas da danca (MUSEU
VILLA-LOBOS, 1972, p. 195).

Esse movimento é mais um exemplo do estilo caipira demonstrado por Salles (2018).
Afirmamos isso pela presenca do diatonismo das tercas e do staccato. Logo no inicio é possivel

identificar o movimento descendente de tercas & maneira de Bach ! (Figura 160).

Figura 160 — “Tocata/Catira Batida” da Bachianas Brasileiras n. 8. Estilo caipira. Tergas descendentes & maneira
de Bach (duas escalas intercaladas)
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151 Bukofzer (1947, p. 273).
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Embora a férmula de compasso seja a mesma, entre 0s compassos 79 e 91 os trompetes
e a trompa Il estdo escritos em compasso ternario simples, enquanto os demais instrumentos

em binario composto (Figura 161).

Figura 161 — “Tocata/Catira Batida” da Bachianas Brasileiras n. 8. Compasso ternario simples e binario
composto simultaneos
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Este € mais um movimento da série Bachianas Brasileiras finalizado com a cadéncia em

monada (Figura 162).
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Figura 162 — “Tocata/Catira Batida” da Bachianas Brasileiras n. 8. Cadéncia em mdnada
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Fonte: elaborada pela autora.

8.4 BACHIANAS BRASILEIRAS N. 8 — “FUGA”

Os dois primeiros compassos desse movimento trazem uma ténue lembranca do

compasso 1 do “Preludio” da Bachianas Brasileiras n. 8 (Figura 163).
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Figura 163 — “Fuga” da Bachianas Brasileiras n. 8
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Fonte: elaborada pela autora.

O Catéalogo de Obras de Villa-Lobos traz a seguinte informacéo: “A Fuga obedece a
natural exposicdo com as particularidades tematicas caracteristicas que se justificam, de um
lado pelo modo classico como é tratada no que se refere ao estilo de Bach, e de outro pelas
celulas e linhas melddicas brasileiras expostas nos seus varios aspectos” (MUSEU VILLA-
LOBOS, 1972, p. 196).

Essa “natural exposi¢do” deve ser a relagdo de quintas entre os temas na €Xposi¢ao de
uma Fuga. Salvo as fugas de Buxtehude, ainda na época de Bach esse procedimento ndo era tao
comum. Kiefer (1981, p. 191) salienta que a exposi¢do do tema em tons vizinhos ¢ um “aspecto
tipico das fugas de Bach. De acordo ainda com Kiefer (1981, p. 210), foi a partir de Bach que
esse modelo se tornou regra. Para entendermos melhor esse processo, vejamos o relato de

Wisnik (2011):

E de praxe que o tema, apresentado pela primeira voz, seja retomado pela segunda
com a diferenca intervalar de uma quinta, gerando ai um jogo harménico que envolve
ja 0 movimento cadencial de ténica e dominante (exposto pelas duas vozes como
“sujeito” e “resposta”). Esse movimento ndo existe ainda nos ricercari [...] de
Frescobaldi (1583-1643), mas ja é notavel nas fugas de Buxtehude (1637-1707),
portanto tonais (WISNIK, 2011, p. 130).
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Provavelmente, a consolidagdo do sistema temperado garantiu a Bach esse posto de
consolidador da relagéo das quintas na exposicdo dos temas. Exatamente como descrito no
Catélogo de Obras do Villa-Lobos, 0 tema tem feicdes nitidamente brasileiras, com sincopas
que trazem a sensacao do gingado (Figura 164).

Figura 164 — “Fuga” da Bachianas Brasileiras n. 8. Exposicao do tema (fg. e tpa.)
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9 BACHIANAS BRASILEIRAS COMPOSTA EM 1945

Em 1945, Villa-Lobos acrescenta mais uma importante contribuicdo para a musica
brasileira, ao fundar a Academia Brasileira de Musica (MARIZ, 1989, p. 82). Nos Estados
Unidos, durante este periodo Villa-Lobos rege “Tocata/Desafio” e “Fuga/Conversa” da
Bachianas Brasileiras n. 7 (1942), a frente da Boston Symphony Orchestra, no Sanders Theatre
na Universidade de Harvard. Em 1945, conclui a série Bachianas Brasileiras, com a adi¢do da

“Danga/Martelo” da Bachianas Brasileiras n. 5 e a composicao da Bachianas Brasileiras n. 9.

9.1 BACHIANAS BRASILEIRAS N. 5 — “DANCA/MARTELO”

O texto da “Danga/Martelo” € de autoria do poeta brasileiro Manuel Bandeira *>2. Ao falar
sobre a Bachianas Brasileiras n. 5, Mariz (1989, p. 122) faz a seguinte declaragdo: “A segunda
parte, o Martelo, é mais uma feliz realizacdo do mestre, que, num ritmo obstinado e
caracteristico, sugere aquele curioso desafio do Nordeste brasileiro. Sua melodia principal foi
construida com fragmentos de alguns cantos dos passaros daquela regido”.

Em relagdo aos “cantos dos passaros”, encontramos uma identificagdo muito interessante
feita por Salles (2018, p. 59): ele identifica uma tdpica de identidade nacional na
“Danga/Martelo” por meio do motivo que imita o canto do sabia-da-mata 3.

No que concerne a cultura nordestina, o contato de Villa-Lobos ocorre desde a infancia.

Vejamos o relato de Negwer (2009):

Algumas vezes, Heitor acompanhava seu pai — que assumira o cargo de bibliotecario
na Biblioteca Nacional em 1890 — A casa do amigo Alberto Braga, onde os mdsicos
e poetas do Nordeste brasileiro se encontravam para saraus eu varavam a madrugada.
O Nordeste do pais, desde aquele tempo uma regido industrial e socialmente
prejudicada, destacava-se por sua grande riqueza de tradi¢cdes musicais e maneiras de
tocar (NEGWER, 2009, p. 20).

152 Em 1945, Villa-Lobos compde o Canto de Natal para coro a trés vozes, também com a letra de Manuel
Bandeira. Cf.: Museu Villa-Lobos (2018, p. 250).

153 Salles (2018, p. 59) demonstra que Villa-Lobos utiliza 0 mesmo motivo no primeiro movimento do Quarteto
de Cordas n. 8 (1944).
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Em Salles (2018, p. 274), encontramos relatos dessa vivéncia com a cultura nordestina na
vida adulta de Villa-Lobos por meio das viagens pelo Nordeste e do contato com musicos
nordestinos no Rio de Janeiro.

No tocante ao procedimento alusivo a Bach, como ja mencionado na “Aria/Chéro” da
Bachianas Brasileiras n. 6, Arcanjo (2008, pp. 135-136) descreve que no acompanhamento do
texto “Ah, triste sorte do violeiro cantadé! Ah! Sem a viola que cantava o seu amo, Ah, Seu
assobio ¢ tua flauta de ireré” ocorre uma sequéncia em tercas descendentes, que sdo figuracdes
similares as que ocorrem na Toccata e Fuga n. 2 BWV 565 de Bach. E, como ja foi citado neste
trabalho, essas tercas sdo decorrentes da interpolagdo de duas escalas descendentes, cujo
procedimento era um dos habitos composicionais de Bach *** (Figura 165).

Figura 165 — “Danga/Martelo” da Bachianas Brasileiras n. 5. Tercas descendentes como resultado de duas
escalas interpostas. Exemplo citado por Arcanjo (2008, pp. 135-136)
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Fonte: elaborada pela autora.

154 Bukofzer (1947, p. 273).
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9.2 BACHIANAS BRASILEIRAS N. 9 — “PRELUDIO E FUGA”

O Catalogo de Obras de Villa-Lobos traz a seguinte informacdo sobre a Bachianas
Brasileiras n. 9: “Orquestra de VVozes ou Cordas é a denominacgédo dada por Villa-Lobos, que
encontrou na voz humana de um coro misto 0s necessarios recursos de timbres obtidos nos
efeitos onomatopaicos de silabas e vogais da palavra cantada (MUSEU VILLA-LOBQOS, 1972,
p. 196).

Assim sendo, na Bachianas Brasileiras n. 9 Villa-Lobos retoma a ideia inicial de uma
orquestra de pequena dimensdo. Portanto, por meio do tamanho da orquestra, ele inicia e
finaliza a série Bachianas Brasileiras fazendo uma alusdo a orquestra Barroca *>°.

Observamos gue, tanto no “Preludio” como na “Fuga”, ha uma predominancia de graus
conjuntos (Figura 166). E provavel que isso ocorra para favorecer a desenvoltura vocal, na

possibilidade de a performance ser feita pela orquestra de vozes *°.

Figura 166 — “Preldio” da Bachianas Brasileiras n. 9
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Fonte: elaborada pela autora.

O Catalogo de Obras de Villa-Lobos finaliza o capitulo sobre a série Bachianas

Brasileiras com a seguinte descricao:

155 Como ja mencionado, a Bachianas Brasileiras n. 1 também possui uma orquestra de pequena dimensdo

(orquestra de violoncelos).
156 Coro a capella formado por seis vozes (soprano, meio-soprano, contralto, tenor, baritono e baixo).
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Bachianas Brasileiras n. 9 possui duas maneiras de ambiente e atmosfera musicais: a
de Bach pelo rigor de seu estilo apesar da politonia empregada, e a dos amerindios
brasileiros pela sua singular e irregularidade ritmica, seus incidentais acentos
dindmicos e sua melodia transfigurada e de forma primitiva, embora com lances
misticos, liricos e sentimentais (MUSEU VILLA-LOBOS, 1972, p. 197).

Em relacdo ao ultimo movimento, encontramos um palindromo na construcdo do tema da

Fuga. Em outras palavras, ao utilizar a simetria Villa-Lobos faz mencdo a um dos tragos

recorrentes da escrita do “Cantor de Leipzig” e a uma Fuga, ou seja, um dos géneros mais

consagrados de Bach (Figura 167).

Figura 167 — “Fuga” da Bachianas Brasileiras n. 9. Palindromo
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Como bem observou Mariz (1989), “mais uma vez, como ndo poderia faltar na ultima

obra da série, o classico

unissono” (NOBREGA, 1971a, p. 122), ou seja, Villa-Lobos encerra a

série Bachianas Brasileiras, com a cadéncia em monada, uma das suas marcas pessoais (Figura

168).

Figura 168 — “Fuga” da Bachianas Brasileiras n. 9. Cadéncia em Mdnada

~ aflorg. — -~ — Manada
98 v S
” J — j tmrsf. ;_ - B m
f- X ot X x + o X7 i 4
Sopr. ffey) : ; ! =t 1
i - 3 ‘,, £l [
[ o, 1
%
ﬁ + - i
i 2 = hd
M.Sopr, ,; [ i e ﬂ
1 i it ]
ja : —
i E | ll
' & ’
P — = - {
Lanee. e et e, f £ il
— 17 1 ¥ :
sty HF
g e T P T > N
Ién o = L T - ¥ s
% + + e } s I +
[ T 3 I 3 H
i %
¢ b7 . - )
H ‘l'- b il N ’?‘
Rarv. s = o ! 1
! 5! .
]
1
. , J o ke tm
: : e me—
Bass. - ,‘. T * - T
e il = =
o 3 =
6?"-———" R

Fonte: elaborada pela autora.




185

10 CONSIDERACOES FINAIS

Nossa pesquisa Somou novos conhecimentos sobre uma das obras mais icnicas de Villa-
Lobos. A titulo de exemplo, identificamos a citacdo de duas cancBes brasileiras antes
desconhecidas nessa série. Portanto, a série Bachianas Brasileiras possui quatro citacdes de
melodias brasileiras: Vamos Maruca e O Mana deixa eu ir, identificadas desde 1970, e o Canto
de Xangd e A Casinha pequenina, identificadas a partir desta tese. Constatamos uma citagédo
direta de um dos compositores candnicos do romantismo por meio de um motivo melddico
recorrente na Valsa n. 1 op. 64 de Chopin, assim como detectamos uma varia¢do da cancao
Nozani-na, ou seja, “um icone da musica indigena”. Como referéncia aos recursos
composicionais de Bach, identificamos o “rubato do estilo barroco” e pudemos constatar que
as tercas descendentes citadas por Arcanjo (2008) sdo uma estratégia idiomatica dos
instrumentos de teclado muito utilizadas por Bach. Outra questdo inédita foi a associacdo da
melodia polifénica, j& amplamente discutida na obra de Bach e de Villa-Lobos, mas que pela
primeira vez foi presumida como o elo inicial da admiragdo do “autor das Bachianas” em
relagdo ao “cantor de Leipzig”, assim como 0 ponto de convergéncia do pensamento
composicional desses dois compositores.

Porém, o ponto crucial da nossa pesquisa foi demonstrar a influéncia de trés vertentes do
movimento modernista na construcdo da série Bachianas Brasileiras, visto que Villa-Lobos
representa a cultura brasileira, por meio do desrecalque localista, ao abordar referéncias de
praticas ritualisticas de origem africana, ao utilizar o pandeiro — um instrumento hostilizado na
época — e ao abordar temas como sertdo, capaddcio, entre outros. Em alguns momentos, Villa-
Lobos faz referéncia a Bach por meio do antropofagismo. A titulo de exemplo, Villa-Lobos se
apropria de uma das melodias corais mais emblematicas de Bach (Oh cabeca cheia de sangue
e feridas) e a insere num contexto profano, que se assemelha a uma danca-ritual, pelo acento
em marcato na melodia, pelo staccato no acompanhamento e pelas notas repetidas que
antecedem a melodia. Sendo as melodias corais a “alma” das Cantatas e Paixdes de Bach, Villa-
Lobos reedita 0 &mago da representacdo da musica bachiana. O futurismo ressalta o desrecalque
localista ao associar a figura do caipira com a modernidade, por meio da maquina e da “beleza
do ruido”.

A seguir, veremos um resumo geral dos resultados da nossa pesquisa em cada movimento
desta série.

Na Bachianas Brasileiras n. 1, destacamos o0 recurso da imitacdo na

“Introducdo/Embolada”. Na “Aria/Modinha”, identificamos o recurso da aumenta¢do com
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pequenas variacdes e 0 “rubato do estilo barroco”. Em “Fuga/Conversa”, descrevemos o
apontamento feito por Salles sobre a alusdo do Maracatu no sujeito da fuga. Além disso,
identificamos uma citacéo literal do motivo do contrassujeito da “Fuga’ da Sonata em Ré Maior
BWV 963 de Bach.

Na Bachianas Brasileiras n. 2, no “Prelidio/O Canto do Capaddcio”, constatamos o
palindromo e a sequéncia como recursos relacionados com a prética musical de Bach e
associamos a presenca do saxofone a uma citacdo da pratica da musica popular brasileira.

Na “Aria/O Canto da nossa terra”, encontramos a citagdo da can¢do Canto de Xango e
interpretamos 0 uso do glissando como uma tentativa de grafar um som que preserva as
caracteristicas de um contexto ritualistico de ancestralidade africana — e, portanto, ndo se
adéqua ao sistema temperado adotado pela musica europeia.

Em “Danga/Lembranca do Sertdao”, identificamos o estilo caipira por meio do perfil
diatbnico, das tercas paralelas e do staccato, assim como interpretamos o uso do glissando como
uma aproximacdo grafica da sonoridade do quarto-de tom na musica nordestina, citado por
Maéario de Andrade, ou seja, uma estratégia de evidenciar a preservacdo de uma cultura primitiva,
gue ndo tem como parametro estético a afinacdo temperada da musica europeia. Outra questdo
que assinalamos foi a utilizacdo do limite maximo da tessitura da flauta, visto que essa era uma
conduta habitual de Bach, em suas Cantatas, nos instrumentos de sopros..

Na “Tocata/O trenzinho do caipira”, Villa-Lobos utiliza instrumentos tipicos da
percussdo brasileira. Portanto, identificamos o desrecalque localista, com destaque especial
para a utilizacdo do pandeiro, posto que este instrumento foi hostilizado pela policia da época.
O emprego do piano tanto alude a Tocata do século XX, por meio das semicolcheias em fluxo
continuo, como também faz referéncia ao uso do cravo, que, antes de se tornar um instrumento
solista, era “um elemento ritmico estrutural”. A alternancia entre momentos diatdnicos e
cromaticos aludem ao chiaroscuro do periodo Barroco.

Na Bachianas Brasileiras n. 3, no “Preltidio/Ponteio”, 0 motivo do tema principal é
construido por meio de variacfes e ornamentos. Na “Fantasia/Devaneio”, identificamos uma
citagdo do inicio da cancéo popular A casinha pequenina. Nesse movimento também ocorre
uma citacdo literal de um motivo melddico recorrente da Valsa n. 1 op. 64 de Chopin.
Consideramos esta citacdo uma estratégia bastante engenhosa, pois se refere tanto a masica de
Bach como a musica brasileira, posto que ja é consenso a afinidade entre a musica de Chopin e
a muasica popular brasileira. Chopin é apontado como um fervoroso discipulo do “mestre

alemao” e considerado um perito na arte do contraponto.
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Na “Aria/Modinha”, temos a presenca da sequéncia e aumentacéo e também encontramos
um tema que reaparece com o deslocamento de compasso, ou seja, uma das praticas recorrentes
na obra de Bach.

Na “Tocata/Pica-pau”, 0 tema inicial € uma variacdo do canto indigena Nozani-na, que
também foi utilizado no Chéros n. 3.

Na Bachianas Brasileiras n. 4, no “Preludio”, Villa-Lobos introduz o tema utilizando
técnicas de inversdo, retrogrado e a aumentacdo, provavelmente inspirado nos recursos
musicais utilizados por Bach na Oferenda Musical BWV 1079.

No “Coral/Canto do Sertao”, ocorre 0 processo de iniciar uma frase com a rearticulacao
da dltima nota da frase anterior, ou seja, um procedimento utilizado por Bach.

Na “Aria/Cantiga” predomina o uso do pedal e o movimento descendente em graus
conjuntos.

Na “Dang¢a/Miudinho”, Villa-Lobos relé a antitese barroca por meio da manipulacéo da
colecdo diatbnica e cromatica.

Em Bachianas Brasileiras n. 5, sobre a “Aria/Cantiga”, destacamos a bordadura dupla
nas fermatas e rallentandos do recitativo e, como uma alegoria as varia¢ées que ocorriam no
retorno da primeira parte na Aria da capo, Villa-Lobos utiliza o recurso da bocca chiusa no
retorno da Secéo A.

Na “Danga/Martelo”, como ja demonstrado por Salles (2018), Villa-Lobos utiliza uma
topica nacional por meio do motivo gque imita o canto do sabia-da-mata.

Na Bachianas Brasileiras n. 6, em relagdo a “Aria/Choro”, identificamos que as tercas
descendentes citadas por Arcanjo (2008) séo fruto de duas escalas descendentes intercaladas,
ou seja, de acordo com Bukofzer (1947), um idiomatismo dos instrumentos de teclado,
recorrente na masica de Bach. Sequéncia e variacdo sdo recursos constantes nesse movimento.

Na “Fantasia” encontramos alguns trinados e a recorréncia do processo de imitacéo e
sequéncia.

Na Bachianas Brasileiras n. 7, no “Preludio/Ponteio”, alguns temas sdo iniciados com a
rearticulacdo da Ultima nota da frase anterior e, como ja citado, este € um dos modelos
composicionais de Bach.

Na “Giga/Quadrilha caipira”, encontramos o fluxo motor do periodo Barroco, presente
em algumas gigas de Bach, como a “Giga” da Suite Francesa n. 6 BWV 811. Identificamos o

estilo caipira representado pelas tercas, pelo diatonismo e pela articulagdo em staccato.
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Na “Tocata/Desafio”, a harpa realiza as semicolcheias ininterruptas como caracteristica
da Tocata do século XX, e identificamos a presenca de processos imitativos como o canone
estrito.

Na Bachianas Brasileiras n. 8, no “Preludio” predomina um contorno melédico
ondulante nos temas semelhante as curvaturas das frases de Bach.

Na “Aria/Modinha”, as quatro notas iniciais do primeiro tema formam um palindromo
melddico.

Na “Tocata/Catira Batida”, encontramos o estilo caipira.

Na “Fuga”, os dois primeiros compassos trazem uma reminiscéncia da melodia do
primeiro compasso do “Preltdio” da Bachianas Brasileiras n. 8. O tema da Fuga é “tipicamente
brasileiro”, por meio das sincopas, porém possui as curvaturas tipicas das frases de Bach.

Na Bachianas Brasileiras n. 9, Villa-Lobos volta a compor para uma orquestra de
pequena dimens&o, ou seja, uma referéncia ao tamanho da orquestra barroca.

No “Preltdio”, identificamos a presenca da nota pedal.

Por fim, na “Fuga” identificamos um palindromo na construcéo do tema.

Embora seja incontestavel a admiracdo de Villa-Lobos por Bach, a série Bachianas
Brasileiras representa a emancipacgéo da cultura brasileira em sua pluralidade, uma vez que as
alusdes da musica de Bach dialogam com o “canto da Araponga”, com a “quadrilha caipira”,
com o “canto de Xang0, com a citagdo da cangdo popular "A casinha pequenina, com 0 uso da
percussdo popular brasileira, entre outras representacdes do Brasil.

Sendo assim, interpretamos que, por meio do futurismo, do desrecalque localista e do
antropofagismo, a série Bachianas Brasileiras demonstra a libertacdo do pensamento da
supremacia da musica europeia, ao dispor em igualdade de valor a representacdo de uma cultura

primitiva.
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APENDICE A - INDICE DA PARTITURA DA BACHIANAS BRASILEIRAS N. 8

Bachianas Brasileiras n.8

COMPOSITION DE L’'ORCHESTRE

I PICCOLO

2 FLUTES

2 HAUTBOIS

1 COR ANGLAIS

2 CLARINETTES (ensi b)

1| CLARINETTE BASSE

2 BASSONS

1 CONTREBASSON

4 CORS

2 PISTONS (ensi b)

1 TUBA
TIMBALES
XYLOPHONE
PERCUSSION

"Tocata/Catira Batida"

VIOLONS 1
VIOLONS 11
ALTOS
VIOLONCELLES
CONTREBASSES

Fonte: Museu Villa-Lobos, 2018.
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APENDICE B - REPERTORIO REGIDO POR VILLA-LOBOS, ENTRE OS ANOS
DE 1958 E 1959, COM REFERENCIA A MUSICA DE BACH

10/12/1958 The Violoncello Society Town Hall - Nova York. “Preludio e Fugan. 8” (Vol. I)
“Prelidio n. 14” (Vol. II)
“Preltdio n. 22” (Vol. I)
“Fugan. 1” (Vol. I)
“Fuga n. 5” (Vol. II)
“Fuga n. 21” (Vol. 1)

11/02/1959  Orquestra Sinfonica México Bachianas Brasileiras n. 1
Nacional

23/04/1959  Orquestra Filarmonica Italia “Preludio e Fuga n. 6”
Triestina Do original para 6rgado

Obs. Os nimeros romanos indicam o volume da colecdo de O Cravo Temperado de Bach.
Fonte: Museu Villa-Lobos, 2018.
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ANEXO A — A CASINHA PEQUENINA. ARRANJO DE LORENZO FERNANDEZ
(1935)
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ANEXO B — A CASINHA PEQUENINA. ARRANJO DE LUCIANO GALLET (1937)

A CASINHA PEQUENINA

PARA UMA VOZ E PIANO oo a2
Lueciano Gallet
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ANEXO C - “NOZANI-NA” (1929) - CANCOES TiPICAS BRASILEIRAS

CHANSONS BRESILIENNES

4
NOZANI~-NA
Canto dos indios Parieis da Serra do Norte (Matto Grosso)
Ltapres le phonogramme NO 14597
do Moseo N.ode Rio Jaueiro.
Recalbido por

A Elsie HOUSTON Harmonizado
E. ROQUETTE PINTO

por VILLA - LOBOS
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ANEXO D - VILLA-LOBOS RECEBENDO O TITULO DE DOUTOR HONORIS
CAUSA PELO OCIDENTAL COLLEGE OF LOS ANGELES (1944)

Fonte: “Acervo Museu Villa-Lobos/Ibram".



