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RESUMO

Este trabalho pretende analisar e demonstrar a influéncia e o legado de Heitor Villa-Lobos
(1887-1959) em compositores de musica popular brasileira, especialmente Antonio Carlos
Jobim (1927-1994) (considerado um dos inventores do movimento da Bossa Nova). A relagao
entre obras dos dois compositores € algo j& bastante comentado, tornando-se praticamente um
senso-comum. Apesar disso ndo encontramos, ainda, trabalhos de analise voltados de forma
aprofundada para esta comparacdo. Desta forma, através das andlises, abordaremos alguns
diferentes aspectos a respeito das relagdes entre os dois compositores, bem como seus
desdobramentos na Bossa Nova e na canc¢ao popular de camara brasileira, através também de
outros compositores. Assim, serdo relacionadas semelhancas auditivas de superficie com
procedimentos técnico-musicais mais aprofundados, empregando ferramentas analiticas
utilizadas para o repertério da musica tonal e também para musica poOs-tonal, como a
harmonia tradicional e também a teoria dos conjuntos. Deseja-se que esse trabalho possa
enriquecer as pesquisas acerca da musica brasileira e também a compreensdo dos processos
composicionais dos compositores aqui analisados, tdo importantes na “invencdo” e

representacdo da brasilidade em suas obras.

Palavras-chave: Villa-Lobos. Tom Jobim. Bossa Nova. Musica brasileira. Can¢do popular de

camara brasileira.
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ABSTRACT

This work intends to analyze and demonstrate the influence anda legacy of Heitor Villa-
Lobos (1887-1959) on Brazilian popular music composers, especially Antonio Carlos Jobim
(1927-1994) (considered one of the inventors of the Bossa Nova movement). The correlation
between the works of the two composers is something that has already been commented on,
which is considered common sense. Nevertheless, we have not found yet analytical works
focused deeply on this comparison. In this way, through the analysis, we will approach some
different aspects regarding the relations between the two composers, as well as their unfolding
in Bossa Nova and in the popular Brazilian chamber song through other composers as well.
Therefore, surface auditory similarities will be related to more in-depth technical-musical
procedures, by using analytical tools applied at the repertoire of tonal music and for post-tonal
music, such as traditional harmony and set theory. It is expected that this work can enrich the
research on Brazilian music and the understanding of the compositional processes of the
composers analyzed here, which are considered so important in the “invention” and

representation of Brazilianness in their works.

Keywords: Villa-Lobos. Tom Jobim. Bossa nova. Brazilian music. Popular Brazilian chamber

song.
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INTRODUCAO

O presente trabalho surgiu como um desdobramento da minha dissertacdo de mestrado
que analisou topicas' afro-brasileiras como tradi¢io inventada na musica brasileira do século
XX (RIPKE, 2017c). No decorrer do mestrado surgiram analises que vinham desde Villa-
Lobos até compositores da musica popular brasileira, como Tom Jobim, direcionando entdo
para conexdes entre os dois compositores, tanto no desejo de “invencdo” e representacao do
Brasil, quanto nas referéncias auditivas e processos composicionais semelhantes. Além disso,
ao delimitar o tema da presente pesquisa, algumas fontes bibliograficas como trabalhos de
Albuquerque (2017), Salles (2014), Wolff (2007), Rosado (2008) e Suzigan (2011)
apontavam principios de conexdes entre obras de Villa-Lobos e Tom Jobim. A tltima imagem
que utilizei para encerrar a dissertacdo de mestrado, inclusive, foi a de Tom Jobim segurando
um disco de Villa-Lobos. Além do mais, analisar as conexdes entre um musico visto como
“erudito” e outro como “popular” (embora esses rotulos sejam muito questionaveis tanto em
Villa-Lobos quanto em Tom Jobim), diz muito sobre minha propria trajetoria que sempre foi
tocando, compondo, arranjando e trabalhando com ambos os estilos, extrapolando entdo tais
fronteiras e rétulos.

A formacao e construgdo da linguagem bossanovistica e da can¢ao de camara popular
brasileira abrange alguns personagens que transpassaram os caminhos dos dois compositores
e que de alguma forma tiveram participagdo na construcdo de suas linguagens. Para
exemplificar isso, Salgado explica que o disco Chega de Saudade (1959) — considerado um
dos marcos iniciais da Bossa Nova) — trouxe ndo s6 a famosa ‘“batida diferente” de Joao
Gilberto e o canto quase falado, mas sim somou tudo isso a uma musica que hd muito tempo
vinha se construindo (SALGADO, 2010, p. 82).

Um exemplo de uma figura fortemente presente nesse momento histérico-musical ¢ o
compositor Radames Gnattali, parceiro musical de Tom Jobim e também amigo de Villa-
Lobos. Além disso, como veremos adiante, Radamés também foi amigo e parceiro musical do
violonista Garoto, que era parceiro musical de Laurindo de Almeida, este ultimo também
grande amigo e parceiro musical de Villa-Lobos, que trabalhou com intimeros arranjos e
elaboragdes de orquestracdes para a musica popular brasileira, tanto erudita quanto popular.
Wolff explica que Gnattali influenciou muito a obra de Tom Jobim, podendo ser considerado

praticamente um pai musical para ele, a ponto de incentiva-lo e dar “preciosas dicas de

! Topicas sdo convengdes culturais e figuras retoricas dentro da musica que representam e evocam uma memoria
de um senso comum dentro de um contexto cultural. Sdo também uma estratégia de construg@o de sentido dentro
da musica, utilizando figuras musicais de representacdo que significam e podem representar algo que é externo
ao seu contexto musical (RIPKE, 2017c, p. 75 E 83).
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composi¢do e orquestracao” (WOLLF, 2007). Além disso, hd também a contribuicdo do
maestro Léo Peracchi (1911-1993), cuja vinculagdo comum a Tom Jobim (de quem foi
professor) e Villa-Lobos (para quem Léo Peracchi orquestrou varias obras que, entdo com 70
anos, Villa ndo tinha mais resisténcia nem tempo para realizar) (CHEDIAK, 1990, p. 14) pode
apontar alguns caminhos na reinterpretacdo de elementos que associam Tom Jobim ao legado
villalobiano. Neste circulo de conexdes ¢ valido ressaltar também que o violonista Garoto,
que sera mencionado logo adiante como um nome que delineou elementos da Bossa Nova
antes de seu surgimento (CALADOQO, 1988, p.230), foi parceiro musical e amigo de Gnattali.
Além disso, o acordeonista Chiquinho do Acordeon (a quem Villa-Lobos dedicou seu
concerto para harmonica e orquestra, entre os anos de 1955 e 1956), foi acordeonista no
sexteto de Radamés.

Outra figura presente nos entornos entre Villa-Lobos e Tom Jobim é o compositor
brasileiro Claudio Santoro que compds, ao lado de Vinicius de Moraes (um dos maiores
parceiros musicais de Tom Jobim), o ciclo de cangdes intitulado “Cang¢des de Amor”
(composto entre os anos de 1957-1960). Segundo o compositor Ronaldo Miranda, algumas
dessas cangdes “trazem em seu perfil sonoro a delicadeza da musica urbana do Rio de Janeiro,
onde Santoro viveu na década de 50, antecipando a estética da bossa-nova e o estilo de um
Tom Jobim” (MIRANDA, apud SALGADO, 2010, p. 14-15). Isso pode ser melhor
compreendido quando Rodolfo Coelho de Souza explica, por exemplo, que “Santoro
acreditava que havia sido sua musica que apontara o caminho para Jobim, alem obviamente
de Villa-Lobos, que apontara o caminho para ambos” (SALGADO, 2010, p. 92). Além disso,
o proprio Tom Jobim relata que Santoro certo dia lhe disse que Villa-Lobos confidenciou a
ele que Santoro e Jobim eram seus herdeiros e que ele (Villa) fazia muita fé nos dois. Traga-se
aqui, entdo, mais um exemplo de uma “linhagem” que percorre Villa-Lobos, Santoro e Tom
Jobim, e ainda aponta Villa-Lobos como influenciador tanto de Santoro como Tom Jobim.

Além disso, Ruy Castro conta que Vinicius de Moraes, quando recém chegado de
Paris, trouxe quase pronto um libreto para o qual procurava um parceiro para lhe escrever a
musica (CASTRO, 1990, p. 117). Sua primeira tentativa foi o pianista e compositor Vadico
(antigo parceiro de Noel Rosa), que recusou o convite. Foi entdo que, certa noite, na Casa
Villarino (boteco tradicional do Rio de Janeiro), Vinicius foi apresentado a Tom Jobim pelo
jornalista Lucio Rangel (apesar de ndo assumirem, na hora, que ja se conheciam ha pelo
menos trés anos antes disso). Esse encontro entre os dois compositores ¢ considerado tdo
importante que Ruy Castro chegar afirmar que tal acontecimento “transformou a musica

brasileira” (CASTRO, 1990, p. 118). A primeira consequéncia desse encontro foi a obra
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Orfeu da Conceigdo que, apesar do seu carater sinfonico e de ainda ndo ser uma obra tipica da
Bossa Nova, ja pode apontar alguns caminhos para a interpretacio de uma
linhagem/tragetoria no estilo de Tom Jobim e da Bossa Nova. Além disso, dessa parceria
entre os dois compositores também nasce Sinfonia da Alvorada, uma obra sinfonica
encomendada em fevereiro de 1958 por Juscelino Kubitschek para ser apresentada na
inauguracao de Brasilia, que aconteceria em 1960. Esta obra também serd analisada no ultimo
capitulo deste trabalho e traz conexdes auditivas imediatas com a Bachianas Brasileiras n. 1
de Villa-Lobos. Todas essas informagdes ja nos abrem alguns caminhos que apontam para
conexdes entre Villa-Lobos e Tom Jobim.

Uma das ideias centrais que perpassa toda a tese, além da conexdo entre os dois
compositores (que sera demostrada nas andlises sob diversos aspectos e através de diferentes
ferramentas analiticas) e o desdobramento disso na Bossa Nova, ¢ o desejo e busca, em
ambos, pela “invencdo” e representagdo de elementos da brasilidade em suas musicas. Sobre
si mesmo e Villa-Lobos, Tom Jobim disse:

Noés tivemos que inventar o Brasil, o Brasil ndo existia. Quer dizer, eu,
quando fui inventar o Brasil, o Brasil ja estava inventado. Mas, pessoas antes
de mim tiveram que inventar o Brasil. O Villa-Lobos teve que inventar o
Brasil, o Portinari...Tiveram que inventar a lingua inclusive. Estava
conversando ali com nosso amigo, professor de portugués: essas palavras
indigenas que nds temos nao existem no portugués de Portugal. Entdo, a
gente tinha que fazer uma musica brasileira. E isso ai, para eu dizer porque é
que eu fiz isso, ¢ muito simples: porque eu nasci aqui (JOBIM, 1993).

Assim como tratado na minha dissertacdo de mestrado (RIPKE, 2017¢), o conceito
de tradicdo inventada foi amplamente discutido e desenvolvido pelo historiador Eric
Hobsbawm (1917-2012), e diz respeito a um conjunto de praticas reguladas por regras
comumente aceitas, estabelecendo normas derivadas do costume ou da convengao.
Hobsbawm diz que “a invengao de tradi¢des é essencialmente um processo de formalizagdo e
ritualizagdo, caracterizado por referir-se ao passado, mesmo que apenas pela imposi¢do da
repeticao” (HOBSBAWM, 1984, p. 13). O termo “tradicdo inventada” possui um sentido
amplo (mas ndo indefinido) e pode incluir tanto as tradi¢des realmente inventadas quanto as
que surgiram de maneira mais dificil de delimitar temporalmente. Ainda expandindo esse
conceito, consultamos o trabalho de Benedict Anderson (2008), que discute sobre os
contextos nos quais comunidades humanas produzem manifestagdes artisticas particulares. O
ponto central da teoria de Anderson ¢ a nacdo entendida como uma entidade que produz
sentidos, com um sistema de representagdes culturais, como uma “comunidade imaginada”.

Nesse caminho, a existéncia de uma identidade nacional passa pela dimensao de uma certa



27

ficcao no sentido de que a representagdo de uma nacionalidade ¢ baseada em um sentimento

de pertencer ou compartilhar que os integrantes de uma determinada comunidade (ou nacao)

sentem sobre uma comunidade imaginaria. A ideia de nagdo, ainda, pode ser explicada “tendo

por base fatos histéricos partilhados por um grupo de pessoas e que conferem aos individuos

um sentido de pertencimento” (RODRIGUES, 2017, p. 40). Assim, portanto, a nagao ¢é
imaginada por que mesmo os membros das mais minusculas das nacdes
jamais conhecerdo, encontrardo ou nem sequer ouvirdo falar de todos os seus
companheiros (compatriotas) embora todos tenham em mente a imagem viva
da comunhdo entre eles. A tnica coisa que pode dizer que uma nagdo existe
¢ quando muitas pessoas se consideram uma nagdo (ANDERSON, 2008,
p.32).

O carater imaginario de uma identidade nacional vai se configurando, portanto, a
medida em que um povo se apoia na ideia de encontrar uma unidade nacional, através do
coletivo e da igualdade. E preciso lembrar, porém, que o termo “imaginado” ndo esta
relacionado a uma defini¢do de fabricacdo ou falsidade, mas sim a imaginacdo e criacdo. O
conceito de nacdo pode ser considerado recente (ja que remonta ao século XVIII, na Europa).
Foi durante o Romantismo na segunda metade do século XVIII e primeira metade do século
XIX que a Europa, e mais tarde também as colonias americanas, comegaram a seguir o
objetivo de construir suas identidades nacionais, principalmente entre as nagdes emergentes
(RIPKE, 2017¢, p. 102-103).

Para diversos fins e diversos objetivos se imagina e se cria uma comunidade. No
processo de criagdo dessas comunidades e da invencao de suas tradi¢des, os povos, linguas e
culturas marginais tiveram que se ajustar ao progresso e aceitar a subordinacdo a um
proposito maior. Rodrigues (2017) exemplifica que, com a ascensdo de Getulio Vargas ao
poder (1930), o carnaval de rua no Rio de Janeiro foi banido. A partir dai, entdo, um desfile
grandioso, pomposo e super-organizado tomou o lugar da antiga manifestacio popular
espontanea. O rito adquiriu poder incontestavel, e até hoje o carnaval de rua permanece um
acontecimento secundario. Segundo a autora, para que esse carnaval grandioso se tornasse um
dos maiores simbolos para a nacdo brasileira, o carnaval de rua foi civilizado, tornando o
primeiro um veiculo de dominagdo das massas. “Neste caso emblematico, o Estado venceu o
povo e suas manifestacdes espontaneas” (RODRIGUES, 2017, p. 40).

Um grande problema ao tratar das relagdes entre Villa-Lobos e Tom Jobim, porém, ¢ a
escolha de terminologias. Durante o desenvolvimento dessa pesquisa, uma variedade de
termos como legado, relagdes, semelhancas, conexdes, entornos, influéncia, intertextualidade,

dentre outros, surgiram para tentar explicar tais relagdes e causaram muitas dividas para
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escolher qual seriam os mais adequados a serem utilizados. No decorrer das analises, porém, e
apos diversas conversas com meu orientador e também com os professores Rodolfo Coelho
de Souza e Loque Arcanjo Junior que participaram da minha banca de qualificagdo, percebeu-
se que as proprias relagcdes musicais e sociais entre os dois compositores e suas obras tecem
uma teia® de conexdes que sdo evidenciadas e explicadas por si s6, extrapolando qualquer
escolha terminolégica.

Apesar dos resultados das andlises evidenciarem por si so as relagdes entre os dois
compositores, torna-se quase inevitavel passar por alguns termos que envolvem a presente
pesquisa, ja que, por exemplo, o proprio Tom Jobim assumiu diversas vezes sua influéncia de
Villa-Lobos. O conceito de influéncia’, segundo Manfrinato, Quaranta e Dudeque (2013),
vem da obra 4 Angustia da Influéncia, formulada em 1973 por Harold Bloom, que parte da
idéia de que a histéria da poesia ¢ tracada a partir da desleitura® que os poetas fortes fazem da
obra de seus precursores. Os autores ainda reforcam que a teoria de Bloom ndo contempla
apenas os aspectos formais dos textos, mas volta a sua atengdo para as relagdes psiquicas
entre os escritores (MANFRINATO; QUARANTA; DUDEQUE, 2013, p. 231). Assim, serao
consideradas aqui também as relagdes psiquicas entre os compositores aqui analisados,
refletindo sobre os aspectos, personagens e acontecimentos que fizeram com que Villa-Lobos
influenciasse Jobim no sentido musical, mas também na imagem que construia e propagava
de si mesmo.

Ao analisar obras de Villa-Lobos ¢ Tom Jobim, porém, na maioria das vezes nao
podemos comprovar cronologicamente em qual obra houve influéncia direta de Villa-Lobos,
exceto quando temos evidéncias ou anotacdes em algum manuscrito, ou mesmo relatos do
compositor. Além do mais, a referéncia auditiva sempre foi um dos principais pontos de
partida nas associa¢des entre obras dos dois compositores. Assim, embora a cronologia seja
importante para a compreensao do contexto das obras analisadas, neste trabalho podemos ir
além do conceito de influéncia e pensar também numa perspectiva intertextual, em que as
conexdes entre obras sdo consideradas como uma rede de aproximacdes e ndo precisam,

necessariamente, levar em consideragdo a cronologia (tdo importante quando falamos de

* Geertz explica que o homem é amarrado a “teias de significados que ele mesmo teceu” (GEERTZ, 1973, p. 4),
sendo essas teias a sua propria cultura.

? Ver também Coelho de Souza (2008).

* Manfrinato, Quaranta ¢ Dudeque explicam que, de acordo com Bloom (1991), a desleitura (no original:
misreading) é um processo de “correcdo criativa” feito pelos poetas fortes dos poemas de seus precurssores.
Bloom (1991, p. 43- 45) considera seis razdes revisionarias para essas desleituras, que sdo: Clinamen, Tessera,
Kenosis, Demonizagio, Askesis e Apophrades (MANFRINATO; QUARANTA; DUDEQUE, 2013, p. 231).
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influéncia). Kristeva explica que “todo texto se constrdéi como mosaico de citagdes, [e que]
todo texto ¢ a absor¢do e transformacdo de um outro texto” (KRISTEVA, 1974, p. 64).
Segundo Dudeque, tais referéncias utilizadas como estratégia de desenvolvimento de ideias
musicais sdo comuns entre inimeros compositores da primeira metade do século XX
(DUDEQUIE, 2013, p. 39). Salles, em um trabalho que analisa relagdes de intertextualidade na
Sinfonia n.1 de Villa-Lobos, ainda diz que

As relagdes de “influéncia” pressupdem a necessaria comprovagdo ou
apresentagdo de evidéncias que sustentem a hipdtese de que uma
determinada obra, mais antiga, foi determinante como modelo a ser seguido,
ou rejeitado, por outra obra mais recente; ndo ¢ esse o objetivo deste
trabalho. Embora a cronologia seja importante para uma apreciagao historica
— considerada pontualmente neste trabalho, o que ird nortear esta analise &
uma perspectiva intertextual, em que as conexdes entre obras sdo
consideradas como uma rede de aproximagdes ou afastamentos que dizem
mais sobre a estrutura arquetipica, subliminar as noc¢oes de estrutura formal e
géneros musicais, do que sobre genealogia e antecedéncia cronologica de
determinada peca. Assim, este estudo adota a distingdo entre “influéncia” e
“intertextualidade” feita por Michael Klein (SALLES, 2020, p. 57).

Michael Klein faz uma clara distingdo entre “influéncia” e “intertextualidade:

Como veremos, € necessdria uma distincdo entre influéncia e
intertextualidade; enquanto a primeira implica em intencdo ou
posicionamento histérico da obra em seu tempo ou origem, a dltima implica
em uma no¢do mais geral de cruzamento de textos que pode envolver
inversao histdérica (KLEIN, 2005, p. 4).

Serdo analisados aqui, portanto, diversos aspectos intertextuais que permeiam o
entorno entre os dois compositores, como: aspectos harmdnicos, estruturas ritmicas,
contornos melddicos, orquestragdo, “invengdo” e representacio de aspectos da brasilidade’;
construcao afirmativa da nacionalidade (enaltecendo as caracteristicas tipicamente brasileiras
como uma grande qualidade e como um aspecto de modernidade), idealizacdo da natureza,
topicas, iconografia, fontes referenciais comuns aos dois compositores, dentre outros. Tais
aspectos, eventualmente, ndo sao excludentes, mas se combinam de maneira livre. Dito isso, é
necessario explicar também que ndo iremos nos aprofundar em terminologias mais profundas
de analises intertextuais. A ideia central ¢ pensar que as proprias analises feitas neste trabalho
ja irdo demonstrar e comprovar as relagdes intertextuais entre as obras.

Sobre as ferramentas utilizadas para as andlises, ¢ necessario ressaltar que a musica de

Tom Jobim oferece problemas importantes para o campo da teoria e analise musical, visto que

5 Segundo o dicionario on-line Michaelis (1998-2009), entende-se por brasilidade a “qualidade ou condi¢do do
que ou de quem ¢ brasileiro; brasileirismo, brasilianismo”. Assumimos, portanto, como brasilidade, as
caracteristicas peculiares e individualizadoras, identitarias, do que ¢ brasileiro.
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possui uma harmonia com elementos tonais, modais e também pos-tonais (lembrando que
essa convergéncia ¢ comum na musica do século XX). Roig-Francoli, por exemplo, chama o
século XX de “o século da pluralidade”, onde convergem elementos tonais, pos tonais, atonais
e mesmo outros estilos (ROIG-FRANCOLI, 2008, p. 1). Straus (2005, p. 130) explica que
alguns atributos da tonalidade tradicional da pratica comum (ocidental) caracterizam uma
parte significativa da musica pos-tonal, sendo utilizados porém de maneiras nao tradicionais.
Richard Parks ainda exemplifica tais problemas quando analisa a obra de Debussy e mostra,
dentre outros aspectos, como ele utiliza “andlogos tonais como ferramentas atonais” (PARKS,
1985). Dessa forma, o autor explica que “andlises que dependam exclusivamente de
elementos tonais mostram-se pouco eficientes” para obras de compositores como Debussy
(ABRAMOVAY, 2014, p. 5), dentre outros do século XX.

Todos os elementos citados apontam para a complexidade da linguagem harmonica
dos compositores do século XX, e neste caso também de Tom Jobim, j4 que Tom admite
diversas vezes suas influéncias de Chopin, Ravel, Debussy, Villa-Lobos, dentre outros
(JOBIM, A., 1993). Tais compositores possuem obras que nem sempre se adequam aos
padrdes de funcionalidade harmonica tradicional, e que vém sendo estudadas e analisadas
com auxilio de ferramentas mais recentes como a teoria neorriemanniana € a teoria dos
conjuntos. Para as analises aqui propostas, portanto, serdo aplicadas tanto ferramentas da
harmonia funcional com enfoque na musica erudita (KOELLREUTTER, 1978) e também na
musica popular (ALMADA, 2012; GUEST, 2010), e aspectos de harmonia pds-tonal como a
teoria dos conjuntos (ABRAMOVAY, 2014; FORTE, 1973; PARKS, 1976, 1980, 1985,
1989; STRAUS, 1990), bem como suas aplicacdes mais atuais para a musica brasileira feitas
por autores como Albuquerque (2014; 2017), Albuquerque e Salles (2015), Nery Filho
(2010), Visconti (2016) e Salles (2009; 2010).

A teoria dos conjuntos tem sido utilizada como procedimento metodoldgico padrao
para a compreensao dos procedimentos adotados principalmente na musica pds-tonal. Para
tais analises, adotam-se agrupamentos de notas nio-ordenados’. Tal teoria ainda oferece uma
gama de operadores que servem como alternativa a auséncia de certas hierarquias tradicionais
do sistema tonal (como os conceitos de triade, campo harmonico, modulagdo, consonancia e
dissonancia). Assim, inicialmente, devemos saber que tais andlises utilizardo o conceito de
“classe de alturas” [pitch class, ou pc], que se refere a um grupo de notas com o0 mesmo nome

(diferente do conceito de “nota”, que ¢ um som com determinada frequéncia). Além disso,

6 . , . L. , ;. A .
Utiliza-se essa técnica analitica também para a musica dodecafonica, onde se trabalha com conjuntos
ordenados.
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para tais classes de alturas, ¢ utilizada a numeracdo de 0 a 11 para as notas da escala
cromatica (sendo D6 o nimero 0 e assim por diante), com equivaléncia de oitavas. Disso,
temos também o conceito de “classes de intervalos”, que representa os intervalos pela
distancia entre semitons, como veremos nas analises adiante. Ainda podemos pensar no
conceito de “conjuntos de classes de notas”, que ¢ uma cole¢do ndo ordenada de classes de
notas. Esta colecdo também pode ser entendida como um motivo no qual muitas
caracteristicas identificadoras — registro, ritmo, ordem — foram ignoradas. O que permanece
nele ¢ simplesmente a identidade bésica de classes de notas e de classes de intervalos de uma
ideia musical (STRAUS, 2013, p. 35).

O primeiro capitulo trata das relagdes entre Tom Jobim e Villa-Lobos através de uma
perspectiva da construgdo de sua trajetorias e imagens, demonstrando como os dois
compositores se conectam através das imagens e dos discursos que construiram e propagaram
de si durante suas vidas, procurando tratar vida e obra como um fendnemo em conjunto.
Veremos, portanto, como Tom Jobim espelhou muito da sua carreira ¢ da imagem que
propagava de si em Villa-Lobos, e também como, nas ultimas décadas, a obra de Villa-Lobos
tem sido cada vez mais lida através de um viés de musica popular, através de novos arranjos,
interpretagdes e reapropriagdes. Esse processo de mudanca da recepcao e interpretacdo da
obra de Villa-Lobos comecgou ja no final dos anos 50, e principalmente nos anos 60-70, tanto
com as declaragdes de Tom Jobim quanto com, por exemplo, a interpretagdo da aria da
Bachianas Brasileiras n. 5 feita por uma cantora popular chamada Elizeth Cardoso.

O segundo capitulo traz um aspecto importante nas conexdes entre os dois
compositores, que sao as fontes referencias comuns a ambos, como a musica francesa, Chopin
e também o jazz. Esse ultimo aspecto ¢ ainda um ponto a ser destacado aqui, visto que ele
partiu especificamente das referéncias auditivas. Como pianista, estudei musica popular e
jazz, e sempre que escutava os Quartetos de Cordas de Villa-Lobos, algo em sua harmonia e
textura me remetia imediatamente a Bossa Nova e ao jazz. Comecei a analisar (ainda
superficialmente, j4 que essa pesquisa especifica sobre a harmonia dos Quartetos e sua
relagdo com o jazz pode ainda ser aprofundada em um trabalho posterior) a harmonia de todos
dos Quartetos e encontrei ali, a partir da minha propria experiéncia com o piano jazz e a
musica popular, estruturas harmonicas e tipos de acordes muito semelhantes ao jazz e a Bossa
Nova (lembrando que a Bossa Nova tem muita influéncia jazzistica em sua harmonia, como
veremos no decorrer deste trabalho). Qual ndo foi minha surpresa ao descobrir que a maioria
dos acordes escolhidos por Villa-Lobos que eram semelhantes a harmonia jazzistica e

bossanovistica também eram acordes simétricos (vale lembrar que a simetria ¢ um
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procedimento muito utilizado por Villa-Lobos e compositores do século XX). Por ultimo,
neste capitulo, faco uma breve andlise harmdnica do Quarteto simbdlico, peca que eu nao
conhecia e tive o privilégio de tocé-la no dia 16.02.2022 no Sesc Vila Mariana sob regéncia
do maestro Claudio Cruz, em um concerto comemorativo ao centenario da Semana de Arte
Moderna de 2022 idealizado por Camila Fresca, Claudia Toni e Flavia. Ao toca-la, comecei a
perceber também como, logo no inicio da peca, as estruturas harmdnicas presentes na parte da
celesta eram muito semelhantes a estruturas do jazz e da Bossa Nova.

O terceiro capitulo trata de analises que envolvem um elemento que ¢ considerado um
dos simbolos da musica brasileira: o violdo. Analises de cancOes da suite Floresta do
Amazonas (ltima obra de Villa-Lobos, finalizada no ano de surgimento da Bossa Nova), que
inclusive em uma delas Villa-Lobos utiliza o violdo como parte da instrumentacdo no meio da
orquestra; das Serestas (associando, por exemplo, elementos de suas orquestragdes com a
batida do violao da Bossa Nova e também com dedilhados tipicos da escrita violonistica) e do
Preludio n.5, pecga escrita especificamente para violao (a série dos Cinco Preludios foi a
ultima obra para violdao solo do compositor). Por ultimo ¢ feita uma comparagdo que ja
demonstra os desdobramentos da influéncia de Villa-Lobos em compositores brasileiros
posteriores, através de uma analise entre processsos composicionais de Villa-Lobos e Francis
Hime (Concerto para violdo e orquestra).

O tltimo capitulo traz uma série de analises mais gerais, mostrando as relacdes entre
Villa-Lobos e Tom Jobim através de analises de Bachianas, Quartetos de Cordas, Sinfonia da
Alvorada e outras cangdes de Tom Jobim. Um ponto a ser observado ¢ que as andlises
comparativas feitas nesse capitulo sdo andlises que trazem associagdes auditivas muito
evidentes entre as pecas. Apesar das associagdes auditivas serem um dos pontos de partida ao
delimitar o tema do presente trabalho (e inclusive terem sido feitas logo no inicio da
pesquisa), escolhi deixar este capitulo por ultimo na tese por dois motivos por possuirem
analises de obras diferentes que se relacionam entre si de maneira mais livre.

Durante o trabalho ainda, alguns acontecimentos foram muito importantes para seu
desenvolvimento. Realizei uma entrevista com o compositor e violonista Roberto Menescal
que foi publicada pela Revista Musica. Através dessa entrevista, o compositor trouxe
informagdes fundamentais para o desenvolvimento da presente pesquisa. Realizei também
uma pesquisa presencial no Museu Villa-Lobos, que prontamente me disponibilizou diversos
materiais € manuscritos também essenciais para a este trabalho. As participagdes em
congressos nacionais € internacionais como os Simposios Villa-Lobos, o X Simpdsio

Internacional de Musicologia, o 15 Musimid, IV Congreso ARLAC/IMS, Coloquio
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Internacional Villa-Lobos e a Europa, em Lisboa (Portugual) foram muito importantes na
discussdo do contetdo do trabalho, sugestdes, direcionamento e também coleta de novas
informagdes. Por ultimo destaco que elaborei um site em meu nome com uma se¢ao exclusiva
para a pesquisa sobre Villa-Lobos e Tom Jobim, com os materiais, informagdes gerais e
artigos decorrentes desta pesquisa e também algumas gravacdes em video de arranjos que fiz
para demonstrar na pratica as conexdes entre algumas obras analisadas neste trabalho (alguns
destes arranjos foram apresentados no V Simpo6sio Villa-Lobos em setembro de 2019 em duo
com a cantora Giulia Faria e também no “Coloquio Internacional Villa-Lobos e a Europa”,
ocorrido em Lisboa, Portugal, em dezembro de 2019 em duo com meu orientador e violonista
Paulo de Tarso Salles).

Por fim, através da andlise minuciosa do material e comparagdo das obras, deseja-se
que os resultados obtidos possam servir de base para a compreensdo e sistematiza¢do de
processos de criagdo dos compositores ¢ obras aqui analisadas, trazendo um embasamento
cientifico e mais aprofundado para as relacdes ja ouvidas e comentadas entre os dois

compositores.
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CAPITULO 1 - VILLA-LOBOS E TOM JOBIM: A CONSTRUCAO DE SUAS
IMAGENS E TRAJETORIAS

Vida e obra sdo entdo
um so fenomeno (Guérios, 2003a)

Segundo Paulo Guérios, Villa-Lobos foi um compositor sempre ativo na constru¢ao
de sua propria trajetéria. Em seu livro Heitor Villa-Lobos: o caminho sinuoso da
prefestinagdo (2003), o autor explica que, para falarmos de um artista ndo podemos separar
sua vida de sua obra, pois “essa separacdo apaga a dimensdo humana da criagdo artistica.
Afinal, a vida do artista ndo ¢ apenas a maturacdo interior de um espirito isolado, e sua obra
ndo esta suspensa em um plano separado de existéncia” (GUERIOS, 2003a, p.12). Segundo
ele, ainda, a musica produzida por um compositor ja €, em si, um discurso social, ja que o uso
e as escolhas que o artista faz a respeito de determinadas linguagens e estéticas em diferentes
momentos de sua vida nos diz muito a respeito de suas buscas, sonhos e aspiragdes. Assim,
entendemos que a vida e a obra dos artistas sdo entdo um s6 fenomeno.

Em entrevistas e trabalhos académcios, alguns autores como Adnet (2012),
Albuquerque (2017), Chediak (1990), Nassif (2002), Rosado (2008), Salgado (2010), Salles
(2014), Suzigan (2011), Ventura (1993) e Wollf (2007) comentam e analisam conexdes €
influéncias de Villa-Lobos sobre Tom Jobim. Além disso, Rosado (2008, p. 68-69) analisa
conexoes entre os dois compositores através de um estudo que compara as semelhangas entre
o ultimo movimento da Bachianas Brasileiras No 2, intitulado “Toccata (O Trenzinho do
Caipira)” de Villa-Lobos e a introdu¢ao do movimento “Chegada dos candangos™ de Sinfonia
da Alvorada, de Tom Jobim. H4 também estudos como os de Paulo de Tarso Salles (2014)
que analisam e comparam obras dos dois compositores.

Antes de iniciar, porém, as analises estruturais-musicais mais especificas a respeito de
conexdes entre obras de Villa-Lobos e Tom Jobim (procurando demonstrar como de fato isso
acontece em musica, além das associa¢des auditivas de superficie), pretendemos também
refletir sobre como, dentro da construcdo de suas trajetorias, Villa-Lobos e Tom Jobim se
conectam através das imagens e dos discursos que construiram e propagaram de si durante

suas vidas, procurando tratar vida e obra como um fendnemo em conjunto.
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1.1. Villa-Lobos em Tom Jobim

Guérios explica que a elite do Rio de Janeiro, na época da infancia de Villa-Lobos, era
muito pequena e, portanto, eram raras as oportunidades do compositor inserir-se nela, ja que
ndo havia nascido em uma familia dita de “elite”. Apesar disso, seu pai Raul Villa-Lobos era
socio do “Clube Sinfénico”, frequentando Opera e tocando violoncelo e clarinete em sessdes
de musica de camara em sua casa. Era assim que, por diversas vezes, Villa-Lobos assistiu a
concertos. Por esses e outros fatos, o compositor sempre atribuiu muita importancia a seu pai
ja que, que desde cedo, mesmo sem recursos Raul o colocara em contato com a musica
erudita, investindo também em seus estudos (GUERIOS, 2003a, p. 45-48). Foi também
através desse contato com a musica erudita que o compositor pdode comegar a inserir-se no
circulo da elite carioca (o que lhe serviria mais adiante para divulgacdo, propagagdo e
aceitagao de sua obra também nesta esfera).

Tom Jobim também foi estimulado a estudar musica desde a infancia, tendo contato
com ela principalmente através de seu pai (assim como Villa-Lobos). Depois de uma
iniciagdo musical com Hans-Joachim Koellreutter (1915-2015), Jobim estudou piano erudito
com Lucia Branco (1903-1973), passando por um repertorio composto de obras de Johann
Sebastian Bach, Frédéric Chopin, Claude Debussy, Maurice Ravel, Heitor Villa-Lobos, dentre
outros (SUZIGAN, 2011, p. 4). A partir dai, estabeleceu-se entdo seu primeiro contato com
Villa-Lobos. Em diversos depoimentos vemos que a influéncia de Villa-Lobos se da no plano
da formagao musical de Tom Jobim, e que também houve alguma interacao direta entre eles.

Além de tudo isso, o proprio Jobim declarou em diversos depoimentos que Villa-
Lobos foi uma de suas maiores referéncias e influéncias (JOBIM, A., 1993). Tom Jobim ainda
diz

Sempre tive enorme admiragdo pelo Villa-Lobos. [...] Vocé imagina o Teatro
Municipal tocando 6pera e o Villa escrevendo a Floresta Amazonica... O
publico muito acostumado com aquelas Operas italianas ¢ o Villa aparece

com uma composi¢do brasileira sobre a Floresta Amazodnica. O Villa era
uma inovagdo completa! (VENTURA, 1993, p. 178).

Em entrevista concedida a Radio Cultura (JOBIM, A., 1990), Jobim também fala da
influéncia que recebeu de Villa-Lobos, ilustrando-a com sua cancio “Modinha” (TOM, 2017,
15°33 — 16’52 min). Logo depois, ainda na mesma radio, sdo apresentadas duas modinhas:
primeiro a de Villa-Lobos e logo apds a de Tom Jobim, mostrando mais claramente as
semelhancas entre ambas. Neste caso especifico de “Modinha” podemos considerar como
uma influéncia de fato, com evidéncias comprovadas através da declaragdo do proprio

compositor.
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Muitos sdo os aspectos e as evidéncias que apontam a maneira como Jobim de alguma
forma foi se tornando herdeiro musical de Villa-Lobos, tanto pelos estudos desde a infancia,
pelos discos que ouvia, pela admiragdo que tinha pelo “génio” que ele considerava uma
“inovacao completa”, quanto por alguns contatos pessoais que teve com o compositor, ou
mesmo através de outros musicos que de alguma forma se conectam aos dois compositores,

como um elo de contato e/ou ligagdo. Em manuscrito, Jobim ainda declara:

Um dia, mais tarde, apareceu 14 em casa um disco, estrangeiro, dos choros n.
10 regido pelo maestro Werner Jansen, peca sinfonica com coral mixto, obra
erudita. Quando o disco comegou a tocar eu comecei a chorar. Ali estava
tudo! A minha amada floresta, os péssaros, os bichos, os indios, os rios,
os ventos, em suma, o Brasil. Meu pranto corria sereno, abundante, chorava
de alegria, o Brasil brasileiro existia e Villa-Lobos ndo era louco, era um
génio. E comecei a entender mais o que Mario de Andrade dizia, e comecei a
estudar o Villa.

[...] Um dia o maestro Leo Peracchi, meu amigo e mestre, me levou a casa
do Villa, na Araujo Porto Alegre, em cima do café na vermelhinho (JOBIM,
1987).

Outro aspecto sobre o qual podemos refletir ¢ a respeito do imaginario que se
construiu a respeito de Villa-Lobos, e de como posteriormente Tom Jobim talvez tenha
também se utilizado dessa estratégia ao construir parte de sua imagem como reflexo da
imagem do compositor. Guérios explica, por exemplo, que € necessario descrever e discorrer
sobre o imaginario que se constituiu a respeito de Villa-Lobos ao longo dos anos (GUERIOS,
2003a, p. 13). Esse imaginario, segundo o autor, foi construido por pessoas das mais diversas
origens, mas principalmente a partir de uma fonte principal: a biografia escrita pelo
musicélogo Vasco Mariz na década de 1940. Um dos exemplos disso esta nas supostas e
polémicas viagens de Villa-Lobos pelo Brasil. Hoje ha quem afirme que grande parte dos
relatos das viagens de Villa-Lobos era fruto de sua imaginagdo. A partir da obra de Mariz —
hoje ainda uma das mais consultadas a respeito do compositor — tais viagens foram aos
poucos se concretizando nesse imaginario. “Nas viagens, Villa-Lobos teria ‘despert[ado] o
sentido de brasilidade que trazia no sangue’ e assimilado todas as manifestagdes musicais do
pais, condensando-as em sua obra” (GUERIOS, 2003a, p. 23). A biografia escrita por Mariz,
portanto, se faz importante nesse contexto de constru¢des de imagens e imagindrios. Camila
Fresca (2009) explica que o

proprio Villa interpretou, ressignificou e até mesmo criou passagens de sua
biografia no intuito de mostrar que, desde os primérdios de sua carreira,
buscava (ou era at¢ mesmo um predestinado a) fazer sua musica “atingir um
ideal”. Dai a conveniéncia, por exemplo, de enxergar suas viagens pelo
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Brasil como expedicdes etnomusicoldgicas que visavam coletar material que
mais tarde seria usado em suas obras. Nada disso, no entanto, tem a intengao
de denegrir ou tirar o brilho da personalidade e da obra de Villa-Lobos. Na
verdade, ¢ fascinante perceber como essa complexa formagao e cristalizagao
de uma imagem se d4, contando com a participagdo intencional e ativa de
seu protagonista (FRESCA, 2009, s.p.).

Além da influéncia musical, veremos como a propria construgcdo e divulgagcdo que
Jobim fazia de sua imagem ja demonstrava a sua influéncia de Villa-Lobos. Um primeiro
exemplo disso estd nas seguintes imagens: Tom Jobim quase sempre com o charuto na boca e,

como podemos verificar na segunda foto a seguir, ainda segurando um disco de Villa-Lobos:

Figura 1 — Semelhangas entre imagens de Villa-Lobos e Tom Jobim (1)

Figura 2 — Semelhangas entre imagens de Villa-Lobos e Tom Jobim (2)
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Guérios ainda explica que

chapéus, bengala, charutos, jogos [...] sdo os signos do trabalho de
perpetuacdo dessa imagem tdo laboriosamente cultivada pelo compositor
[Villa-Lobos] e animadamente reproduzida por seus admiradores [...]
Signos, enfim, da criagio de uma figura emblemética, de um artista tnico. E
essa imagem de singularidade que viaja o mundo e cuja memoéria ¢ cultuada
pelo’' museu (GUERIOS, 2003a, p. 29).

Ha ainda uma breve reflexdo que pode ser feita a respeito do espelhamento e da
construcdo das imagens que Tom Jobim parecia cada vez mais fazer de si a partir de Villa-
Lobos. J4 ¢ conhecida a famosa frase que Villa-Lobos dizia: “O folclore sou eu”. Sobre isso,
em entrevista concedida a “Radio Cultura” no comeco dos anos 1990, Tom Jobim disse:
"Quando Villa-Lobos era xingado, acusado de roubar as coisas do folclore, ele dizia: ‘o
folclore sou eu’. Hoje eu sinto que qualquer dia eu vou dizer na imprensa: ‘o Brasil sou eu’
(JOBIM, 2014, 3°07-3°20). Em outra entrevista concedida no ano de 1987 a apresentadora
Marilia Gabriela, Jobim afirmou: “Revolucionario ¢ o Tom Jobim, isso sim, isso € que ¢
revolucionario. (...) Trocar uma estrutura toda, uma visao toda, trocar a harmonia, trocar
tudo, modificar os trocos, influenciar o mundo inteiro: isso ¢ que € revolucao” (MARILIA,
2014, 5°26-5°41).

Além das imagens espelhadas, vemos através dos ultimos exemplos um semelhanga
também entre os discursos dos dois compositores — um discurso que mistura certa altivez com
um pouco de atrevimento. Assim, aos poucos foi-se conectando também o perfil psiquico
desses dois grandes personagens da musica brasileira. Formaram-se, entdo, as figuras de dois
“génios” construtores (ou “inventores’) da musica brasileira: Villa-Lobos e Tom Jobim.

Guérios ainda explica que Villa-Lobos foi talvez o unico compositor brasileiro a
conseguir uma verdadeira afirmag@o e reconhecimento internacional na primeira metade do
século XX, sendo colocado ao lado de outros compositores como Stravinski, Bartok, Falia e
Prokofiev. Aos poucos, portanto, o compositor foi agindo, construindo e conquistando seu
lugar ndo apenas no cendrio musical do Brasil, mas também do mundo, através de suas
musicas, de suas falas, de seu “personagem”, de suas agdes e das relagcdes sociais que foi
constituindo. Dessa maneira, foi também “instalando os refletores ¢ construindo o [seu]
monumento” (GUERIOS, 2003a, p. 27).

Nao desejamos aqui, de maneira alguma, fazer algum juizo de valor sobre tais fatos e
ocorréncias, mas apenas refletir sobre como se construiram as imagens e os perfis dos dois
compositores, € como de alguma maneira eles se conectam, mostrando, sob outros aspectos

que ndo apenas o musical, as semelhancgas e os pontos de contato entre ambos.
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1.2 Tom Jobim e a reapropriacao da obra Villa-Lobos

Ao assumir influéncias de Villa-Lobos, espelhando também sua imagem e seus
discursos no compositor, um musico popular de tamanha notoriedade como Tom Jobim
comegou também, pouco a pouco, a mudar o modo de recepcao (¢ mesmo de apropriacdo) da
obra de Villa-Lobos. Charutos, bengalas, foto segurando um disco de Villa-Lobos, entrevistas
falando sobre a influéncia e sobre obras que eram inspiradas em Villa-Lobos (como
“Modinha”), frases como “o Brasil sou eu”, dentre outros fatores, deram um pontapé inicial
nessas mudangas e nesses novos caminhos. Aos poucos a musica popular e erudita entraram
em uma espécie de amalgama, abrindo e seguindo caminhos que perduram até os dias hoje.

Veremos agora, portanto, esse aspecto ainda pouco comentado: como o proprio viés
da musica popular e seus musicos mudaram, principalmente a partir de Tom Jobim e, como
veremos adiante, também a partir da cantora Elizeth Cardoso, a maneira de recepgdo e de
apropriacdo da obra de Villa-Lobos, abrindo as portas para novos arranjos, novas abordagens,
novas maneiras de escuta, novas gravacdes, novas divulgacdes e novas percepcdes. Assim,
refletiremos aqui sobre quais € como diversas questdes influenciaram determinado circulo
cultural a olhar e receber de uma maneira particular a obra de Villa-Lobos apds as declaragdes
e reinterpretacdes de sua obra feitas por musicos populares.

A conexao de Villa-Lobos com a musica popular ja ndo nos ¢ algo estranho. Sabemos,
por exemplo, que o compositor frequentava meios da musica popular, como os grupos dos
chordes, formados por musicos boémios que, ao se apropriarem de ritmos europeus como a
polka e os schottisches, criaram uma nova expressao musical. Guérios ainda explica que,
naquela época, ndo havia discos nem radios. A populagdo pobre, portanto, sé ouvia musica
por intermédio de grupos como os dos chordes, que ficavam transitando entre bares,
confeitarias ou pragas (GUERIOS, 2003a, p. 51-52).

Sabemos também da apropriagdo que Villa-Lobos fez da musica popular dentro do
repertorio da musica erudita, tornando-se um compositor que ndo apenas citava melodias
folcloricas e populares em suas obras, mas que ressignificava esses elementos, estilizando-os,
inventando tradi¢des. Um exemplo disso estd no seu Quarteto de Cordas n.6, em que ele
mesmo coloca como subtitulo no manuscrito: “Quarteto Brasileiro”. Salles afirma que, neste
quarteto, ‘“elementos estilisticos e retoricos da musica popular brasileira dialogam com
topicos europeus, embora dessa vez ndo sejam empregadas melodias folcloricas” (SALLES,
2017, p. 435). Segundo o autor, ainda, o relacionamento de Villa-Lobos com musicos
populares também ¢ observavel pelas dedicatorias de algumas obras como Choros n. I

(1920), dedicado a Ernesto Nazareth, e a Fuga da Bachianas Brasileiras n. 1 (1930), dedicada
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a Satiro Bilhar (SALLES, 2014, p. 81).

A mudanga na recep¢ao da obra de Villa-Lobos comegou ja no final dos anos 50, e
principalmente nos anos 60-70, ndo s6 com as declaragdes de Tom Jobim, mas também com,
por exemplo, a interpretacdo da aria da Bachianas Brasileiras n. 5 feita pela cantora popular
Elizeth Cardoso. No final dos anos 50, ainda, surgia a Bossa Nova, marcada inicialmente por
dois discos (ambos com arranjos e orquestracdes, bem como diversas composigdes, feitos por
Tom Jobim): Can¢do do amor demais (1958), de Elizeth Cardoso, e Chega de Saudade
(1959), de Joao Gilberto.

Elizeth Cardoso aceitou, em 1964, o grande desafio proposto pelo maestro Diogo
Pacheco de interpretar a aria Bachianas Brasileiras n. 5 em apresentagdes marcantes no
Theatro Municipal do Rio de Janeiro e de Sdo Paulo. Nassif conta que, “quando Diogo
Pacheco colocou Elizeth Cardoso no Teatro Municipal de Sao Paulo cantando as ‘Bachianas
Brasileiras Numero 5°, foi como se tivesse sido firmado o pacto final, a sintese definitiva
entre o erudito e o popular brasileiro” (NASSIF, 2001).

Sérgio Cabral (2010) narra com detalhes este fato no livro Elisete Cardoso: uma vida.
Segundo o autor, a cantora ficou sabendo das intengdes de Diogo Pacheco em convida-la para
interpretar a Bachianas Brasileiras n.5 através de Silveira Sampaio, um grande realizador de
espetaculos (apesar dela ndo saber que a cronista D’Or ja havia publicado, no final de 1963,
um nota sobre a intengdo de Pacheco em promover uma apresentacdo de Elizeth cantando
Villa-Lobos). Cabral ainda explica que a informagao, em si, ja foi motivo de preocupagao
para a cantora, que ficou ainda mais nervosa quando ouviu o disco que Diogo Pacheco lhe
emprestara com uma gravacao da obra cantada pela soprano Alice Ribeiro. Elizeth chegou até
a tentar cancelar a apresentacdo, mas ficou sabendo que esta ja estava com data e local
marcados, acontecendo entdo no dia doze de outubro no Theatro Municipal de Sao Paulo
(CABRAL, 2010).

Elizeth chegou a questionar o maestro se ele gostaria que ela cantasse como uma
cantora lirica. Para sua surpresa, ele lhe disse que ndo: queria apenas que ela cantasse como
Elizeth Cardoso. Nao sabia ela, também, que desde que Diogo a ouvira, em 1958, no disco
Cangdo do amor demais ele ja planejara tal recital para a cantora, argumentando que o disco
tinha uma estreita relagdo com a musica de camara. Tudo isso ndo tranquilizou Elizeth, que
ouviu e estudou durante horas a gravacao da cantora Alice Ribeiro. Por questdes de tessitura
vocal, porém, fez-se necessario que ela cantasse a dria uma oitava abaixo da tonalidade
original.

Logo apos o primeiro ensaio da obra em Sao Paulo o maestro disse que era a primeira
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vez que ele compreendia a letra da musica de forma a entender cada palavra, ja que a cantora,
segundo ele, possuia uma diccdo perfeita. Explicou também que estava cansado das
interpretagdes das cantoras liricas em geral que utilizavam uma empostagao tipica das escolas
europeias (que segundo ele eram incompativeis com as inten¢des daquela musica). O maestro

ainda procurava deixar claro que seu sonho era fazer daquele acontecimento o inicio de uma

série de casamentos de personagens da musica erudita com a popular’.

Elizeth subiu ao palco do Theatro Municipal de Sdo Paulo no dia doze de outubro.
Apds a execucdo de outras obras a cantora foi aplaudida de pé durante quinze minutos pelo
publico de 1800 pessoas que lotou o teatro, ainda com pedido de bis. Elizeth chorou. “Era a
mulatinha brasileira, de origem humilde e que, depois de enfrentar toda série de dificuldades e

preconceitos, concluia, vitoriosa, o teste de cantar no templo musical em que raras vezes 0s

cantores populares tinham vez” (CABRAL, 2010, grifo nosso). Refor¢a-se aqui mais uma

vez, com este acontecimento, a mudanca na forma de recep¢do da musica erudita, agora em
amalgama com a musica popular (através de uma cantora popular). Os rétulos foram
“rompidos”, os estilos amalgamados e igualmente aplaudidas por um publico dito “culto” no
Theatro Municipal de Sao Paulo. Vé-se também a mudanga na forma de abordagem, execucao
e recep¢ao da obra de Villa-Lobos, agora por musicos populares, no palco do Theatro
Municipal de Sao Paulo, ou aonde quer que seja a partir de agora.

A cantora foi aclamada e elogiada por todo o Brasil, e todos esses acontecimentos
trouxeram grande repercussdo na midia. Mas faltava ainda a apresentacdo no Theatro
Municipal do Rio de Janeiro, que aconteceria no dia quatorze de novembro do mesmo ano de
1964. Elizeth estava nervosa por este acontecimento, j4 que agora cantaria Villa-Lobos em
sua cidade e ndo sabia como seria recebida por isso. Em seus ultimos ensaios para a
apresentacdo da obra, teve ainda a presenca de Arminda Villa-Lobos (“Mindinha”), a viiva
de Villa-Lobos, que aprovou e muito elogiou a cantora, dando-lhe inclusive outra obra de
Villa para cantar depois da que estava ensaiando: Samba classico.

No Theatro Municipal do Rio de Janeiro a plateia estava igualmente lotada. Ao final
da apresentagdo, o mesmo sucesso: quinze minutos de aplausos, pedidos de bis. Elizeth disse,
entdo, ser esse o dia mais feliz de sua vida Nem todos os criticos musicais cariocas, porém,
concordaram com a iniciativa de Diogo Pacheco, alguns dizendo que ele rebaixara Villa-
Lobos, ndo por Elizeth Cardoso, mas por diversas escolhas estéticas ou, por exemplo, pela

escolha dos instrumentistas. Para tudo isso Diogo ja havia alertado Elizeth, dizendo que a

7 .
Grifo nosso.



42

critica ndo estaria preparada para receber iniciativas como aquela. Outros criticaram
especificamente Elizeth. Diferentemente disso, os jornalistas que ndo faziam parte da critica
especifica da musica erudita (como por exemplo Vinicius de Moraes, que escrevia sobre a
Bossa Nova), elogiaram muito a apresentacdo da cantora. Vinicius de Moraes, que segundo
Cabral “‘conheceu bem o autor das Bachianas’, escreveu: ‘Pena o velho Villa ndo estar vivo,
pois tenho certeza de que sairia do concerto direto para escrever uma nova Bachiana
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especialmente para Elisete’” (CABRAL, 2010). Todos esses acontecimentos mexeram tanto
com a vida musical da cidade que outra apresentacdo igual foi marcada para o dia trinta de
novembro do mesmo ano.

A cantora ainda esteve presente em outro fato importante a respeito desta obra: ela
gravou, em 1979, a nova letra escrita por David Nasser para a primeira parte, com arranjo e
regéncia de Radamés Gnattali.

Mais tarde essa mesma daria foi interpretada no encerramento das Olimpiadas de
Londres (2012) pela cantora popular Marisa Monte. Algumas matérias jornalisticas ainda
anunciaram o slogan: “Marisa Monte ira repetir Elizeth Cardoso em Londres!”, evidenciando
a nossa reflexao sobre como os pontapés iniciais de Tom Jobim e Elizeth Cardoso comecaram
a influenciar e mudar as abordagens e recepcao acerca da obra de Villa-Lobos. A partir desses
acontecimentos como impulsos iniciais, muitos outros musicos populares comecaram a
receber a obra de Villa-Lobos e apropriar-se dela em diversos e diferentes arranjos e
possibilidades de interpretagao.

Um outro nome a ser destacado nesse contexto ¢ Mario Adnet (1957), compositor,
violonista e arranjador brasileiro que gravou extensa obra de diversos compositores como
Villa-Lobos, Tom Jobim, Vinicius de Moraes, Baden Powell, Moacir Santos, George
Gershwin, dentre outros. Em um album chamado Um Olhar sobre Villa-Lobos, langado em
2012, Adnet gravou obras de Villa-Lobos, ainda com a participacdo de musicos populares
como Mbonica Salmaso, Edu Lobo, Milton Nascimento, Muiza Adnet, Paula Santoro e
Yamandu Costa. Adnet ja havia langado, no ano de 2000, um album intitulado Villa-Lobos
coragdo popular, predominantemente com obras do compositor. Segundo ele esse disco foi
feito “justamente para mostrar como a musica dele [de Villa-Lobos] ndo tem fronteiras”
(ADNET, 2012).

Seguindo essa linha que conecta a musica erudita com a popular e muda a visdo sobre
a recepcao e as novas execugoes da obra de Villa-Lobos, Adnet diz: “Sempre falam que Villa-
Lobos era um compositor erudito. Nao que eu ache que isso seja uma coisa ruim, porque

erudito tem a ver com conhecimento. Mas ele adorava Cartola, Pixinguinha, Jodo da Baiana,
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era fa do Tom Jobim, do Cldudio Santoro. Ele acompanhava o que estava acontecendo na
musica brasileira” (ADNET, 2012). Em entrevista para o Album Itaii Cultural o violonista

ainda declara que

Villa-Lobos ¢ o pai da miisica brasileira contemporanea. E como se ele fosse
uma fonte. Ele tanto buscou referéncias pelo Brasil, que virou referéncia na
musica nacional, [...][dando] toda a base para a musica contemporanea que
a gente ouviu na décadas de 1960 e 1970. Conheci Villa-Lobos por meio do
Tom Jobim, que bebeu muito na obra dele (ADNET, 2012, s.p.).

Podemos destacar também o pianista popular brasileiro Nelson Ayres, que nos tltimos
tempos se dedicou a fazer releituras da obra de Villa-Lobos. Em 2012 langou, com seu grupo
Pau Brasil, o cantor Renato Braz e o conjunto de cordas Ensemble SP, o album Villa-Lobos
Superstar, com doze releituras de obras do compositor através de arranjos que deram uma
nova roupagem ao repertorio. Com este album, o grupo conquistou os titulos de “Melhor CD”
e “Melhor Grupo Instrumental” no “Prémio da Musica Brasileira 2013”. Ainda com seu trio
(ele ao piano, Alberto Luccas no contrabaixo ¢ Ricardo Mosca na bateria), o pianista fez
diversos shows interpretando, dentre outras obras da musica popular brasileira, um arranjo
para a aria da Bachianas Brasileiras n. 4 (Villa-Lobos), com novas abordagens adaptadas
para trio e ainda improvisagao.

Além disso, outros musicos, mesmo ligados mais ao campo da musica erudita, t€ém de
alguma forma abordado esse viés de Villa-Lobos a partir da musica popular. Um exemplo
disso ¢ o pianista Marcelo Bratke, que recentemente esteve a frente de um projeto em tributo
a Heitor Villa-Lobos, nomeado Villa-Lobos Worldwide. O projeto incluia uma campanha
internacional de divulgacdo da musica de Villa-Lobos, através também da gravagdo de sua
obra integral para piano solo em oito CD’s, concertos pela Europa, Estados Unidos e Asia, e
também a produ¢do de um documentario sobre o compositor para TV internacional.

Ainda mais recentemente, em 2017, o canal “Arte 1” e a produtora “Cine Group”
langaram uma série sobre Villa-Lobos, com apresentacdo de Marcelo Bratke. Tal série faz um
recorte briografico do compositor, destacando o legado que sua producdo deixou tanto para
musica erudita brasileira quanto para a musica popular. O oitavo e ultimo episodio, intitulado
Os ecos de Villa-Lobos, fala justamente sobre o assunto aqui tratado: novas interpretacdes e
novos caminhos da obra de Villa-Lobos através, também, de musicos populares. Para tanto, o
capitulo utiliza interpretacdes inéditas de obras do compositor, bem como depoimentos de
nomes como Edu Lobo, Yamandu Costa, Nelson Ayres, dentre outros. Seguindo esta linha de

projetos e a mistura entre erudito e popular, apoés o primeiro sobre Villa-Lobos, Marcelo
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Bratke seguiu com um projeto somente sobre Ernesto Nazareth, e seu ultimo e mais recente,
sobre Tom Jobim, intitulado Tom Jobim Plural.

O trenzinho do caipira, uma das obras mais conhecidas de Villa-Lobos, possui
diversas gravacdes e apresentagdes com novos arranjos € novas abordagens feitas por musicos
populares como Maria Bethania, Leila Pinheiro, Ney Matogrosso, Raimundo Fagner, Adriana
Calcanhoto, Edu Lobo, Yamandu Costa, Egberto Gismonti, Roberto Sion e Itamar Colago,
dentre inimeros outros.

Dentre diversos outros que provavelmente deixaremos de mencionar aqui, podemos
ainda citar dois ultimos exemplos da apropriagdo da obra de Villa-Lobos pelo viés da musica
popular. O primeiro ¢ do cantor popular brasileiro (mencionado ha pouco) Ney Matogrosso.
Em 1988, ao lado de Jodo Carlos Assis Brasil e Wagner Tiso, o cantor gravou a suite 4
Floresta Do Amazonas, de Heitor Villa-Lobos, adaptada e rearranjada por Wagner Tiso (além
de duas faixas com composicdes dele). Em 1997, o cantor ainda gravou um CD intitulado
Cair da Tarde, onde alterna, através de novos arranjos e novas abordagens que misturam
diferentes ritmos, improvisagdes, novas instrumentagdes (desde guitarra com distor¢ao até
violino com improvisa¢ao), obras dos dois compositores abordados no presente trabalho.

O segundo e ultimo ¢ de um grupo paulistano de jazz e musica experimental intitulado
“Projeto B”, que mistura a vanguarda do jazz, musica brasileira e musica erudita
contemporanea. No més de junho de 2018, o grupo langcou um album intitulado 4 viagem de
Villa-Lobos, com o qual realizou adaptagdes e novos arranjos para sexteto (guitarra,
sax/clarinete, trompete, baixo, bateria e piano) de obras de Villa compostas apds sua primeira

viagem a Paris.
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CAPITULO 2: FONTES REFERENCIAIS EM COMUM ENTRE VILLA-LOBOS E
TOM JOBIM

Um dos caminhos para iniciar andlises musicais comparativas entre Villa-Lobos e
Tom Jobim ¢é checar suas fontes referenciais em comum. Adailton Pupia explica que alguns
estudos mais recentes evidenciam a presenca de uma sobreposicao de influéncias na musica
de Villa-Lobos. Tais influéncias sdo evidenciadas por meio de alusdes feitas em suas obras
que parecem ser inspiradas nos procedimentos criativos dos compositores Johann Sebastian
Bach, Richard Wagner, Claude Debussy, Igor Stravinsky, Maurice Ravel, Frederic Chopin,
dentre outros (PUPIA, 2019, p. 294). Pascoal (2009, p. 1) comenta que Villa-Lobos usou
processos criados por Debussy na teoria da composi¢do, o que revelou sua ligagdo com a
Europa, porém, com uma elaboracdo diferente, jA que o compositor incorporou a esta
influéncia o ambiente musical do Brasil, através de ritmos e linhas melddicas, em uma grande
sintese de tais elementos com sua linguagem propria. Segundo a autora, através disso, Villa-
Lobos representa perfeitamente a “grande mistura de culturas e ragas, caracteristica formadora
da cultura brasileira e pode por isto, ser considerado um homem de seu tempo, criador,
brasileiro e universal” (PASCOAL, 2009).

As relagdes entre Villa-Lobos e a Europa trouxeram diversos legados para a produgao
artistica e musical do compositor, € consequentemente também para a musica brasileira. Em
diversas entrevistas e trabalhos académicos encontramos comentarios e andlises sobre a
relagdes do compositor com Paris (FLECHET, 2004; GUERIOS, 2003b), a presenca da
cultura francesa no Brasil (FLECHET, 2006) e a presenca ¢ recep¢io da Bossa Nova na
Franca (que fez da Franca um dos principais locais para a recepcdo da musica popular
brasileira nos primeiros anos do século XX).

Em entrevista, Tom Jobim declarou, por exemplo, que Villa-Lobos e Debussy sdo
influéncias profundas em sua cabeca (CHEDIAK, 1990, p. 14). Além disso, como ja
mencionado anteriormente, depois de uma iniciagdo musical com Hans-Joachim Koellreutter,
Jobim estudou piano erudito com Lucia Branco passando por um repertorio que incluia
Claude Debussy, Maurice Ravel e Villa-Lobos, dentre outros (SUZIGAN, 2011, p. 4). Assim,
andlises de obras que demonstrem estruturalmente em musica (além dos depoimentos e
semelhancas auditivas) tais fontes referenciais em comum entre os dois compositores podem
nos apontar um importante caminho no objetivo de analisar e sistematizar as diversas

conexdes, elos e pontos em comum entre Villa-Lobos e Tom Jobim.
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2.1 Villa-Lobos francés X Villa-Lobos brasileiro

Paulo de Tarso Salles (2021) explica que, por conta de sua formagdo que veio
incialmente fora do sistema normativo de ensino musical, através das ligdes paternas e rodas
de choro, Villa-Lobos ndo era comprometido com estéticas nem escolas composicionais. O
autor ainda explica que, apesar de isso lhe dar liberdade estética para escolher seus modos de
expressao, também dificultou sua aceitacdo no meio musical erudito carioca que questionava
sua competéncia como compositor. Em 1912, por exemplo, Villa-Lobos podia ser visto
compondo “maxixes modernos” para o carnaval. Nesse periodo, o compositor também
idealizou obras com tematica brasileira no género de musica de camara e piano solo. Foi entre
1913 e 1915, porém, que as referéncias a cantigas de roda, a musica rural e ao carnaval foram
deixadas de lado.

Parte da vida cultural do Rio de Janeiro na virada para o século XX era um “espelho
em escala reduzida de Paris” (SALLES, 2018, p. 64). Havia, portanto, um circulo de
especialistas, compositores, instrumentistas ¢ amadores que diariamente estudavam e
divulgavam a musica que era feita na Franga naquela época. Isso tudo era feito em oposi¢ao
ao gosto dos conservadores que preferiam o estilo italiano (principalmente a dpera), ou
mesmo o estilo germanico (de Wagner). Uma das estratégias adotadas por Villa-Lobos, a
partir da orientacdo oferecida por Lucilia (sua primeira esposa), foi buscar espago no
ambiente musical das salas de concerto no Rio de Janeiro. Para isso, era necessario compor
obras que evidenciassem dominio de formas e géneros consagrados da tradicdo europeia,
como por exemplo a sonata, encobrindo entdo seu envolvimento com a musica popular
(SALLES, 2021).

Foi na sua juventude, portanto, que Villa-Lobos se envolveu com a estética da musica
moderna francesa, fazendo com que suas composigdes entre 1912 ¢ 1918 fossem marcadas
por essa influéncia, a partir do estilo de compositores como d’Indy, Franck, Saint-Saens e
Debussy. Os Quartetos de Cordas n. 2 e 3 demonstram claramente tais influéncias. Salles
(2018, p. 65) ainda explica que o Cours de composition musicale (1909) de d’Indy se
destacava como uma das fontes tedricas mais importantes em sua instruc¢ao, fazendo com que
o compositor assmiliasse a técnica ciclica da Escola Francesa e também tivesse contato com
as analises que d’Indy fez das sonatas de Haydn.

Em julho de 1923 Villa-Lobos chega pela primeira vez em Paris, ainda como um
compositor desconhecido. Haviam passado cerca de cinco anos desde seu primeiro grande
concerto no Brasil, e o compositor viajava entdo a Europa com a inten¢do de divulgar sua

obra (GUERIOS, 2003b, p. 81). No Rio de Janeiro, no entanto, Villa-Lobos era considerado
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ousado e vanguardista por utilizar elementos da estética de Debussy; ja em Paris, esse mesmo

uso fez com que o compositor fosse muito criticado. Guerios explica que, quando lemos os

escritos dos brasileiros que formavam o circulo inicial de relagdes de Villa-Lobos em Paris,

percebemos o quanto a produgdo de arte “nacional” e “exotica” passou a ser valorizada por

todos eles na capital francesa, convencendo o compositor da necessidade da transformagao

(ou retorno) de suas musicas para um carater nacional. Villa-Lobos comecou entdo a afirmar

com maior veeméncia em suas composicdes a utilizagdo de elementos da musica popular, por

vezes “inventando” a identidade nacional brasileira em sua musica (HOBSBAWM, 1984;

RIPKE, 2017).

Salles ainda reforca

Assim, Villa-Lobos comecou a retratar em suas composi¢des toda uma série
de representagdes a respeito de sua nagdo. Com o tempo, desenvolveu uma
linguagem propria e inconfundivel, criando uma sintese musical original
entre o panorama musical erudito europeu contemporaneo e as musicas
folcloricas e populares brasileiras. Estudiosos como Gilberto Freyre viriam a
considerar que Villa-Lobos teria concentrado em si a esséncia da musica
nacional (GUERIOS, 2003b, p. 98).

0 quanto a cultura popular era discriminada no Rio de Janeiro na
virada do século. O comprometimento estético com a musica popular nao
era opg¢do viavel para um outsider como Villa-Lobos, naquele contexto.
Sua obra de juventude revela a dualidade entre a “musica de salao” e a
sala de concertos; o casamento com Lucilia Guimaraes (1886-1966), (...)
demarca o momento em que o jovem musico se torna “francés”, disfarce que
abandona ao chegar a Paris em 1923. Ao invés de se “descobrir” brasileiro
em Paris, Villa-Lobos precisou se tornar “francés” no Rio de Janeiro; o
manejo da forma ciclica foi como um “disfarce” que lhe serviu para ser
reconhecido como compositor pelas instituicdes musicais da época.
Dificilmente ele viabilizaria sua carreira no Brasil sem essa tomada de
posicdo (SALLES, 2021)

Camila Fresca explica que

a motivacdo que teria levado Villa-Lobos a escrever musicas de carater
nacional ¢ sem duvida um ponto crucial a ser esclarecido, para ndo cairmos
em reducdes simplistas ou na ideia um tanto ingénua de que subitamente ele
teria “acordado” para o maravilhoso manancial musical de sua terra e
abragado a corrente estética nacionalista. Nao que o compositor
desconhecesse ou desprezasse o repertorio popular e folclorico; na verdade o
que estd em questdo ¢ mostrar que ele tinha plena consciéncia das escolhas
que fazia e estas estavam vinculadas a projecdes ¢ demandas que possuia
como artista (FRESCA, 2009, s.p.)

Apesar de todas as discussdoes em torno disso, fato é que foram muitos e importantes

os encontros e conexodes entre o Brasil e a Europa, e tudo isso mudou decisivamente a direcao

da obra de Villa-Lobos, e mesmo da Bossa Nova (um dos movimentos mais importantes da
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musica brasileira). A primeira viagem de Villa-Lobos a Paris deu o incentivo e a abertura que
ele precisava para retomar sua brasilidade e assumir com autonomia a identidade nacional que

seria construida, “inventada” e cristalizada através de sua musica.

2.1.1 Debussy, “La plus que lente” (Debussy), Seresta n.9 (“Abril”) e Sinfonia n.8 (Villa-
Lobos) e “Chovendo na roseira” (Tom Jobim)

Salles explica que Villa-Lobos compds entre 1923 e 1926 “uma série de obras
ousadas, onde os elementos nacionais passaram a assumir o plano de frente, juntamente com
solugdes composicionais peculiares” (SALLES, 2014, p. 82), as vezes semelhantes a
estratégias encontradas em obras importantes de Debussy, Stravinsky e outros compositores
daquele periodo. Datam dessa época alguns dos Choros, obras cameristicas importantes como
o Trio para oboé, clarineta e fagote, o Noneto, a Suite para canto e violino, bem como
expressivas composi¢des para piano, como a suite A Prole do Bebé n° 2, Rudepoema e
as Cirandas, entre outras. Além disso ele escreveu também, em 1926, uma série de cangoes
para voz com acompanhamento de piano com o titulo de Serestas. De maneira semelhante,
Joel Albuquerque (2017) verifica que Jobim utiliza, por exemplo, no inicio da cangdo
Chovendo na Roseira, procedimentos como simetrias intervalares e harmonicas — comuns na
musica de concerto do inicio do século XX (Debussy, Ravel, Stravinsky, Bartok e Villa-
Lobos).

Mais a frente, no presente trabalho, faremos uma analise mais especifica a respeito das
Serestas. Por enquanto, iremos nos deter a Seresta n.9, “Abril” e suas semelhancas com a
cancdao “Chovendo na Roseira”, de Tom Jobim. Além disso, veremos como o pesquisador
Adailton Pupia identificou semelhangas entre alguns trechos do Andante da Sinfonia n.8 e a
cangdo “Chovendo na Roseira”. A cangdo foi composta em 1967 por Tom Jobim em sua
primeira versdo instrumental sob o titulo Children’s Game. Sete anos depois foi rebatizada
como “Chovendo na roseira” e gravada por Elis Regina como parte do album "Elis e Tom”.
Em 1980 a can¢ao ainda foi arranjada em versao instrumental por Claus Ogerman e incluida
no album Terra Brasilis (1980).

Por ultimo, veremos como, auditivamente, a valsa La Plus que lente, de Claude
Debussy, possui semelhancas diretas com “Chovendo na Roseira” e também com o trecho da
Sinfonia n.8 destacado por Pupia. Inicialmente, podemos montar um quadro sindtico com as

datas, em ordem cronolodgica, das obras aqui analisadas comparativamente:
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Tabela 1 — Quadro sindtico: Debussy, Villa-Lobos e Tom Jobim

Obra Ano

La Plus que lente — Debussy 1910
Abril (Seresta n.9) — Villa-Lobos 1926
Sinfonia n. 8 — Villa-Lobos 1950
Chovendo na Roseira — Tom Jobim 1970

Em um trabalho onde analisa semelhangas entre a Seresta n.9 (“Abril”) e “Chovendo
na Roseira”, Salles explica que,

em Abril vemos uma realizagdo modernista que do ponto de vista do
tratamento harmonico e melddico ¢é latente para o desenvolvimento das
possibilidades da cangdo brasileira com texto em portugués. Certas
caracteristicas de estilo associadas a interacdo entre musica e poesia
antecipam em mais de trinta anos certas caracteristicas ¢ valores esté- ticos
posteriormente assimilados pela cang@o popular brasileira (SALLES, 2014,
p. 83 - 84).

O autor explora entdo a relacdo da Seresta n. 9 de Villa-Lobos, subintitulada de
“Abril”, composta em 1926 no Rio de Janeiro, a partir do poema homdénimo de Ribeiro
Couto. Salles considera “Abril” uma fonte inspiradora para o desenvolvimento criativo da
cancao “Chovendo na Roseira”. A seguir podemos ver uma comparagdo entre a letra de
“Abril” e “Chovendo na Roseira” (com destaque em vermelho para o trecho utilizado por
Tom Jobim na composi¢do da cangdo), onde podemos observar como Jobim apropria-se
textualmente, de forma muito similar a frase do poema de Ribeiro Couto, da frase “frescura

das bocas umidas”, convertendo-a em “frescura das gotas umidas” (SALLES, 2014, p. 92).
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Tabela 2 — Comparagao entre as letras da Seresta n.9, “Abril” (Villa-Lobos) e “Chovendo na Roseira”

(Tom Jobim)

Seresta n.9, “Abril”

“Chovendo na roseira”

Depois da chuvarada subita

Que inundou 0s campos € 0S morros

O chdo azula, fogem nuvens.

Vem, das verdes matas molhadas

Uma frescura acariciante
A frescura das bocas imidas.
E docemente sobre a vila

A tarde cai em tons de rosa

Como um anuncio de bom tempo.

Olha! Esta chovendo na roseira
Que s6 da rosa mas nao cheira

A frescura das gotas imidas

Que ¢ de Luisa, que ¢ de Paulinho

Que ¢ de Jodo, que ¢ de ninguém

Pétalas de rosa carregadas pelo vento

Um amor tdo puro carregou meu pensamento

Olha! Um tico-tico mora ao lado

E passeando no molhado adivinhou a primavera

Olha! Que chuva boa prazenteira
Que vem molhar minha roseira
Chuva boa criadeira

Que molha a terra, que enche o rio

Que limpa o céu, que traz o azul

Olha! O jasmineiro esta florido
E o riachinho de agua esperta

Se langa em vasto rio de aguas calmas

Ah! Vocé ¢ de ninguém

Na comparagao feita a seguir, ainda, podemos ver a semelhanga também musical

(melddica e ritmica) entre os trechos das duas cangdes:

Figura 3 — Comparagdo entre trecho da Seresta n.9, “Abril” (Villa-Lobos) e “Chovendo na Roseira”

(Tom Jobim)
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Além disso, Salles explica que

O exame de rascunhos manuscritos do proprio Tom Jobim faz supor que a
citagdo da cangdo villalobiana tenha sido de fato o mote para a composi¢ao
de Chovendo na roseira. Um dos rascunhos disponiveis, infelizmente ndo
datado, sugere um estagio embriondrio da composicdo, intitulada como
Chove na rosa. As duas paginas disponiveis apresentam a versdo inicial,
onde se percebe o que foi apagado e reescrito no compasso seguinte e outra,
com esse acréscimo incorporado (“botei + um compasso”), indicando o
adiamento da imitagdo da melodia principal e a afirmag¢do do compositor:
“esta ¢ a boa!”, celebrando o achado de uma boa solugdo. A segunda versao
ja apresenta o titulo definitivo, embora abreviado: Ch. na roseira
(SALLES, 2014).

Figura 4 — Manuscrito de “Chovendo na Roseira” (Tom Jobim)
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Fonte: Instituto Antonio Carlos Jobim

Do ponto de vista das representacdes e interagdes entre letra e musica, tanto Villa-
Lobos quanto Jobim realizam uma descrigdo poética-musical da chuva, do clima, do gotejar
da agua, etc. Além disso, Salles explica que certas caracteristicas de estilo associadas a

interacdo entre musica e poesia antecipam em mais de trinta anos certas caracteristicas e
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valores estéticos posteriormente assimilados pela can¢do popular brasileira. Sobre “Abril”,
diversas associacgoes sao feitas, por exemplo, quando o piano concentra sua a¢ao basicamente
em dois gestos. O primeiro ¢ o da introducdo, que representa a “chuvarada”, partindo do
registro grave que representa a turbuléncia, até as notas agudas, que representam a calmaria.
Depois disso, compositor se dedica “ao gestual de acompanhamento, que sugere a diminui¢ao
(progressiva) da intensidade da chuva, representada pela reducdo da intensidade e sentido
descendente da tessitura” (SALLES, 2014, p. 85).

Sob um outro aspecto analitico, Albuquerque (2017) comenta que a can¢do Chovendo
na Roseira ‘“demonstra reverberagdes da proposta de aplicacdo da simetria intervalar,
procedimento destacadamente recorrente em obras sinfonicas de musicos de vanguarda do
inicio do século XX, entre os quais se alinhava também Villa-Lobos” (ALBUQUERQUE,
2017, p. 53). Um exemplo disso esta no palindromo® melddico e intervalar que ocorre logo no

inicio da melodia da cancao.

Figura 5 — Palindromo intervalar em “Chovendo na roseira” (Tom Jobim)
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Sobre a Analise do Andante da Sinfonia n.8 de Villa-Lobos realizada por Pupia (2019)
0 autor observa, em certos excertos, gestos ritmicos e melodicos que podem ter inspirado Tom
Jobim na concepg¢do da cangdo “Chovendo na Roseira”, principalmente no trecho a seguir
destacado por ele. Com isto, o autor deseja demonstrar como Jobim aparenta aplicar de forma

bastante similar o gesto melddico utilizado por Villa-Lobos, mas de maneira compactada:

¥ O palindromo ¢ uma dessas estruturas simétricas muito utilizadas por Villa-Lobos e outros compositores do
século XX. Segundo o Diciondario de Termos Literarios, os palindromos sdo “palavras, versos ou sentengas que
podem ser lidos indiferentemente da esquerda para a direita ou da direita para a esquerda” (MOISES, 1978, p.
382). Visconti e Salles (2013) analisam e exemplificam diversas estruturas palindromicas (e, portanto,
simétricas) nos estudos para violdo de Villa-Lobos (dentre outras obras suas), como o dedilhado palindromico, a
divisdo formal palindromica, os intervalos palindromicos (sequéncia palindromica de intervalos), etc. Além
disso, explicam que outra possibilidade de aplicagdo do conceito do palindromo em musica ¢ discutida por
Joseph Straus quando este aborda o conceito de simetria inversiva. Tal conceito ocorre em “conjuntos que
podem ser escritos de forma que os intervalos lidos da esquerda para direita sio os mesmos que os intervalos
lidos da direita para esquerda” (STRAUS, 2005, p. 87).



Figura 6 — Heitor Villa-Lobos — Sinfonia n.8 — Andante — c. 119-124
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Figura 7 — Trecho da melodia de “Chovendo na roseira” (Tom Jobim)
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Pupia ainda oferece um comparativo intervalar desses excertos, transpondo a melodia
de Villa-Lobos para a tonalidade que, segundo ele’, foi utilizada por Jobim, a fim de observar
com maior clareza as similaridades de contorno melddico e relagdes intervalares (onde as
melodias sdo diferentes em apenas 4 intervalos, destacadas pelo autor). Segundo o autor, “¢
plausivel que devido ao profundo conhecimento da obra de Villa-Lobos, Tom Jobim de forma
consciente ou inconsciente, emprega gestos ritmicos melddicos, como o exposto, apropriando

da linguagem estilistica de Villa-Lobos” (PUPIA, 2019, p. 307).

Figura 8 — Comparativo intervalar e gestual feito por Pupia (2019) entre trecho do Andante da Sinfonia
n. 8 de Villa-Lobos, transposto, ¢ da cang¢ao “Chovendo na Roseira” de Tom Jobim
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? Os manuscritos de Jobim estdo na tonalidade de L4 bemol maior, diferente da tonalidade apontada por Pupia

(2019).
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O perfil deste mesmo excerto, porém, pode também ser identificado, de maneira ainda

mais clara e evidente na valsa “La plus que lente”, de Claude Debussy:

Figura 9 — Trecho de “La plus que lente” (Debussy) semelhante a “Chovendo na Roseira”

Cédez//_\ Cédez encore plus Tempo animé
Wil IS B W -
¢ Fr p—0 —r0 © p— . |
i 1 i —— ] | - — ! !
D9 i®—gxo g @ # e 1
® hF to. ﬂﬂ% ,F 2 Jf'
~—1
p — | p —— ——|f —
.
e — ] | - | L |
)i —e— I . T —n— > i pa—
j ] | ! o ! ote [ ] I X® 72 | ~ ¥
—t—fe | | | FoJ 1 ] ol | |
i e - | b | '
6 Moins animé

A
()
..
¥
q
L 1ail

(mi } ‘:%1‘ I l ! \/} i 1 }’J
D} — ‘\y%’::’- e -’L‘#;'v

A valsa foi composta no ano de 1910 e pode ter inspirado tanto Villa-Lobos quanto
Tom Jobim na composicao dos trechos das obras supracitadas. Da mesma maneira que o
trecho hd pouco analisado do Andante da Sinfonia n.8 e de “Chovendo na Roseira”, este
excerto de Debussy possui contornos melddicos e relagdes intervalares muito semelhantes.
Auditivamente a conexdo entre as obras ¢ entdo imediata. Realizaremos a seguir uma analise
comparativa das relagdes intervalares através da contagem de semitons (com intervalos
ordenados, na teoria dos conjuntos, que nos mostra também as semelhancas entre os
contornos melddicos) e de intervalos utilizados em procedimentos tonais. Além disso, quando
analisamos as colegdes escolhidas pelos dois compositores neste mesmo trecho, observamos
que ambos utilizam a cole¢dao do conjunto 7-35 (diatdnica e simétrica, como veremos a seguir
nas representacdes feitas nos relogios circulares, muito utilizados também na teoria dos

conjuntos) para a construcao do trecho.
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Figura 10 — Anéalise comparativa de “La plus que lente” (Debussy) e “Chovendo na Roseira” (Tom

Jobim)
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Figura 11 — Simetria na colecdo utilizada por Debussy em “La plus que lente” — conjunto 7-35
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Figura 12 — Simetria na colecdo utilizada por Tom Jobim em “Chovendo na Roseira” — conjunto 7-35
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E possivel também realizar uma comparagdo ritmica entre os dois trechos. A férmula

de compasso predominante ¢ a mesma, 3/4, e as células ritmicas utilizadas por ambos os

compositores sao muito semelhantes também:

Figura 13 — Comparacdo ritmica entre “La plus que lente” (Debussy) e “Chovendo na Roseira” (Tom
Jobim)
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Se verificarmos ainda o arranjo' para piano escrito por Paulo Jobim (filho de Tom

Jobim) veremos como ele escreve de maneira a deixar o acompanhamento de piano ainda

mais semelhante com a valsa. Além disso, harmonicamente falando, ambos os trechos

comegam Com um menor Com sétima menor € nona.
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Figura 14 — “La plus que lente” (Debussy): harmoniza¢do em 3*
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1 Partitura disponivel no site http://www.jobim.org.
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Figura 15 — “Chovendo na Roseira” (Tom Jobim): harmonizagdo (piano) em 3*
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Fonte: Instituto Antonio Carlos Jobim

Finalmente, podemos resumir as semelhangas entre

tais excertos de “La plus que

lente” e “Chovendo na Roseira” no seguinte quadro:

Tabela 3 — Resumo de semelhangas entre os trechos de “La plus que lente” e “Chovendo na Roseira”

RESUMO DE SEMELHANCAS ENTRE OS TRECHOS DE
“LA PLUS QUE LENTE” E “CHOVENDO NA ROSEIRA”

Colecoes utilizadas nos trechos

7-35 — diatdnica (simétrica)

Foérmula de compasso

3/4

Dire¢do melodica do trecho analisado

Descendente

Principais intervalos utilizados

5J descendente e 4] ascendente

Numero de compassos da frase dos trechos

analisados 5
Harmonizag¢do da melodia utilizada por Debussy
e por Paulo Jobim no arranjo disponbilizado Em 3%

Primeiro acorde que harmoniza as melodias

analisadas

Bm7(9) — Debussy Ebm7(9) — Jobim

Menor com sétima menor € nona
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Pascoal (2009, p. 1) comenta que Villa-Lobos utilizou processos criados por Debussy
na teoria da composicdo, o que revelou sua ligagdo com a Europa, porém, com uma
elaboracdo diferente, pois o compositor incorporou o ambiente musical do Brasil a essa
influéncia através de uma grande sintese de tais elementos com sua propria linguagem.
Segundo o autor Villa-Lobos representa perfeitamente a “grande mistura de culturas e ragas,
caracteristica que formou a cultura brasileira e pode, portanto, ser considerado um homem de

seu tempo, criador, brasileiro e universal”.

2.1.2 Ravel, Villa-Lobos e Tom Jobim

Outro compositor francés que pode ser relacionado como uma fonte referencial em
comum entre Villa-Lobos ¢ Tom Jobim ¢ Maurice Ravel (1875-1937). As relagdes entre
Ravel e Villa-Lobos ja sdo citadas por alguns autores. Além disso, diversos concertos
realizados por orquestras como a Orquestra Filarmdnica de Goids, Orquestra SinfOnica
Municipal de Sao Paulo, Orquestra Sinfonica do Estado de Sao Paulo, dentre outras,
relacionaram a obra de Villa-Lobos com a musica francesa, trazendo no repertorio Villa-
Lobos, Debussy, Ravel, e até Saint-Saens, etc.

Em seu livro langado em 1995, Heitor Villa-Lobos — the life and Works, 1887 — 1959
(recentemente, em 2011, traduzido para o portugués por Paulo de Tarso Salles, Rodrigo
Felicissimo e Claudia Sarmiento), Tarasti comenta relagdes com Ravel ao analisar os trios
para piano, violino, viola e violoncelo. No Trio n. 27, por exemplo, em L4 menor, Tarasti
comenta que

a sonoridade brilhante é reforgada pela colocacdo dos baixos em registro
muito grave, reforgo harmonico que atua como uma caixa de ressonancia. Ja
¢ possivel encontrar semelhancas com Ravel, que parece ser o modelo para
os acordes de nona divididos em quintas, superpostas e na série de arpejos
(TARASTI, 2021, p. 438).

A seguir temos o trecho selecionado por Tarasti dos compassos 10 a 12 do primeiro

movimento do 7rio n.2 de Villa-Lobos que parece ter relagdes com Ravel:



Figura 16 — Trio n.2 (Villa-Lobos) — I mov. c. 10-12
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Além de Villa-Lobos, Tom Jobim também carrega relacdes com Ravel. O proprio
Tom assumiu por diversas vezes sua influéncia de Debussy, Chopin e Ravel, dentre outros
compositores. Além disso, como também ja dito, estudou piano erudito com Lucia Branco e
entdo teve contato com obras de Johann Sebastian Bach, Frédéric Chopin, Claude Debussy,
Maurice Ravel, Heitor Villa-Lobos, dentre muitos outros (SUZIGAN, 2008, p. 4).

A pesquisadora Patricia Lopes (2017) fez uma tese de doutorado que fala sobre a
sonoridade da cang¢do “Matita Peré” (Tom Jobim e Paulo César Pinheiro) construida por meio
da parceria de Tom Jobim e Claus Ogerman, compositor e aranjandor alemdo muito
conhecido por sua parceria com Tom. Ogerman escreveu os arranjos dos albuns The
composer of Desafinado, Plays (1963), A Certain Mr. Jobim (1965), Wave (1967), Jobim
(1972), Matita Peré (1973), Urubu (1976) e Terra Brasilis (1980). Além disso, nos albuns
Jobim e Urubu ele também foi o produtor. A can¢do “Matita Peré” deu nome ao album
homoénimo da qual fazia parte (1973) e foi composta por Tom Jobim, com texto de Paulo
César Pinheiro ¢ Tom Jobim. O arranjo da peca comecou a ser feito no Brasil por Dori
Caymmi, mas acabou sendo refeito nos Estados Unidos por Claus Ogerman, onde o disco foi
gravado. Lopes comenta que Jobim utilizou texturas impressionistas para compor o ambiente

sonoro de Matita Peré.
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Ha um trecho especifico em “Matita Peré” comentado pela autora em que o do solo de

flauta é uma citacdo do Ballet para Orquestra Daphnis et Chloé (1912), Maurice Ravel, na

Parte Il em Pantomime (Les amours de Pan et Syrinx)

Figura 17 — Solo de flauta em Daphnis et Chloé - Pantomime (Ravel)
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Ha outra citagdo desse mesmo trecho nos compassos 85 a 89, agora feita pelo clarinete

baixo dobrado com trompas e violinos:

Figura 20 — “Matita Peré”, c. 85 — 86
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Figura 21 — “Matita Peré”, c. 87 — 89
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Segundo a autora ha ainda outro trecho de Daphnis et Chloé — Danse générale
(Bacchanale) — em que Ravel descreve uma cavalgada que ela julga também ter inspirado
Jobim.

Embora ndo haja citagdes melddicas idénticas, hd semelhangas entre os
gestos descritivos utilizados em Daphnis et Chloé e Matita Peré.
Naturalmente, em Daphnis et Chlo¢, a cavalgada tem o sentido de busca,
procura do amor distante ou perdido, ao passo que em Matita Peré a
cavalgada tem o sentido de perseguicdo e fuga. Portanto, podemos
considerar que as obras partem de argumentos substancialmente distintos,
mas musicalmente utilizam procedimentos similares para descrever a
cavalgada (LOPES, 2017, p. 61).

Verificamos portanto mais uma fonte referencial em comum entre Villa-Lobos que ¢ o
compositor Ravel. Além disso, surge aqui uma figura muito importante na obra de Tom Jobim

que ¢ o arranjador e orquestrador Claus Ogerman.

Acreditamos que a escolha e a combinagao dos timbres dos instrumentos de
orquestra em Matita Peré e a maneira como foram utilizados para construir o
tecido musical do arranjo sinfonico, seja para preencher ou esvaziar espacos
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sonoros, para tecer uma linha melddica ou para formar blocos harmonicos ou
ritmicos foram as principais contribui¢des de Claus Ogerman para a
constru¢do da singular sonoridade jobiniana (LOPES, 2017, p. 63).

Ogerman residiu nos Estados Unidos e tornou-se cidaddo americano, com
grande assimilagdo da cultura daquele pais. Foi um eximio arranjador de
musica estrangeira, exotica e latina, e um dos responsaveis por criar uma
sonoridade identificada como “tipicamente brasileira”, no movimento
musical denominado “Bossa Nova”. Originario da Prussia, seu alinhamento
ao discurso poético proposto por Jobim revela uma profunda compreensdo
do universo do compositor carioca, o que possibilitou a rica descri¢do do
cenario do sertdo brasileiro em Matita Peré, momento de mudancga estética
dentro da obra de Jobim (LOPES, 2017, p. 162-163)

2.2 Chopin e Villa-Lobos

Em um trabalho que analisa a influéncia de Frederic Chopin sobre Villa-Lobos, Lars
Hoef (2020) explica que Chopin exerceu uma profunda e ampla influéncia sobre muitos
compositores e musicos desde sua morte em 1848, mas que Villa-Lobos raramente ¢ incluido
entre eles. Para demonstrar conexdes entre os dois compositores, sao entdo analisadas duas
obras de Villa-Lobos que mostram claramente tal influéncia: Hommage a Chopin para piano e
Mazurka-Choro (1908) para violao. O autor procura demonstrar, através de suas analises, que
ha uma clara influéncia de Chopin na musica de Villa-Lobos especialmente em suas obras
para piano solo e violao solo.

Além de evidéncias de reconhecivel influéncia no estilo e conteido musical, a
influéncia de Chopin em Villa-Lobos ¢ refor¢ada pela presenga e importancia de sua musica
na vida de Villa-Lobos e seu circulo familiar e colegas, especialmente no que diz respeito a
sua primeira esposa, a pianista Lucilia Guimaraes. Varios pesquisadores afirmam que Lucilia
Guimaraes foi fundamental para o desenvolvimento da escrita pianistica de Villa-Lobos. Apds
se casarem em 1913 e Villa-Lobos conviver diariamente com a pianista, suas obras ganharam
muito mais virtuosismo e linguagem idiomatica do instrumento. Vale lembrar, ainda, que
Lucilia Guimaraes estudou piano com Elvira Bello, que estudou com Alfredo Bevilacqua, que
havia estudado com um aluno de Chopin, George Mathias (1826-1910), fazendo com que de
alguma maneira sua escola pianistica viesse de uma linhagem de Chopin.

Hoef explica que, de todas as musicas de Villa-Lobos, Hommage a Chopin (seu
ultimo trabalho para piano solo) ¢ a peca que mais claramente fala da influéncia de Chopin. A
obra foi escrita em 1949 sob encomenda da UNESCO para comemorar o centenario da morte
de Chopin, e estreada na Salle Gaveau, em Paris, em trés de outubro de 1949, ao lado de

outras dez encomendas que haviam sido feitas para a ocasido. Lucia Barrenechea e Cristina
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Gerling, que também possuem trabalhos que analisam conexdes entre os dois compositores,
explicam que, nas duas pecas que integram a Hommage, Villa-Lobos faz referéncias
explicitas a Chopin, tanto pela adogao da grafia francesa, “Nocturne” e “Ballade”, quanto pelo

conteudo musical propriamente dito (BARRENECHEA; GERLING, 2017, p. 218).

Figura 22 — Hommage a Chopin (Villa-Lobos) —c. 1-3
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Logo no inicio do primeiro movimento, “Nocturne” (a qual o titulo se refere
diretamente aos noturnos para piano solo de Chopin), também estdo implicitas as serestas da
musica brasileira.

Além da esperada serenidade e poesia associada a um noturno de Chopin,
aqui encontramos evocada a misteriosa, agourenta e até perigosa noite
brasileira. Como em muitas de suas obras, Villa-Lobos teve uma notavel
capacidade de criar uma atmosfera de natureza selvagem e primitiva, e esse
teor permeia ambos 0os movimentos desta obra (HOEF, 2020, p. 173).

Hoef também comenta que, apesar de Chopin ocupar uma posi¢cdo menos visivel na
lista de influéncias significativas de Villa-Lobos, encontramos sua influéncia em diversas
outras obras para piano solo do compositor brasileiro. A Valsa da Dor (Valse de douleur)
“implica um rubato expressivo e singularmente pianistico, além de comunicar uma profunda
tristeza, duas caracteristicas que remontam a Chopin. E fiquei surpreso ao descobrir no gesto

de abertura de Valsa Scherzo (1907), de Villa-Lobos, um aceno indisfar¢avel para a abertura
da Balada n. 3” (HOEF, 2020, p. 175).
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A Mazurka-Choro foi composta em 1908 e dedicada a Maria Tereza Teran, tornando-
se o primeiro movimento de sua Suite Popular Brasileira para violdao solo, juntamente com
mais quatro movimentos: II. “Schottisch-choro” (1908), III. “Valsa-choro” (1912), IV.
“Gavota-choro” (1912), e V. “Chorinho” (data desconhecida). Hoef explica que, nos dois
compassos iniciais da Mazurka-choro ja € possivel verificar a influéncia das mazurcas de
Chopin no arpejo ascendente da melodia, e um acorde de 7* de dominante sobre um pedal de

tonica.

Figura 23 — Villa-Lobos — “Mazurka-choro”
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Também ja ¢ senso comum, tanto em trabalhos académicos quanto em recitais e
concertos (que por vezes sdo programados para demonstrar na pratica tais conexdes), as
relagdes entre obras de Chopin e Tom Jobim. Como j& dito anteriormente, Jobim estudou
piano erudito com Lucia Branco e entdo teve contato com obras de Johann Sebastian Bach,
Frédéric Chopin, Claude Debussy, Maurice Ravel, Heitor Villa-Lobos, dentre muitos outros

(SUZIGAN, 2008, p. 4). Hoef ainda declarou que quando toca exemplos musicais das



mazurcas de Chopin para os alunos brasileiros em sua aula de historia da musica na
Universidade Estadual de Campinas, os alunos invariavelmente respondem dizendo o quanto
Chopin soa para eles como bossa nova brasileira (HOEF, 2020, p. 187).

Para exemplicar as relagdes entre Chopin ¢ Tom Jobim, faremos aqui uma breve
analise de uma das mais conhecidas conexdes entre obras dos dois compositores: o “Preludio
em Mi menor” op. 28 n.4, de Chopin, ¢ a can¢ao “Insensatez”, de Tom Jobim com letra de
Vinicius de Moraes. “Insensatez” foi compdsita em 1961 e gravada por varios artistas
brasileiros como Jodo Gilberto, Nara Ledo, Elis Regina, dentre outros. A versdao em inglés,
adaptada por Norman Gimbel e chamada de “How insensitive”, foi regravada por diversos
artistas como Frank Sinatra, Ella Fitzgerald, Peggy Lee, Stan Getz, Wes Montgomery, Diana
Krall, etc. A seguir podemos ver os compassos iniciais das duas pecas, ja transpondo a cang¢do

“Insensatez” para a mesma tonalidade do “Preludio de Chopin:

Figura 25 — Chopin — Compassos iniciais do “Preludio em Mi menor” op. 28 n.4

Largo
e L
T ——d i = °p
U 7- T . 1 | 1 ) I T T
ESPTessivo
P
; | ﬂ) [ | I N N N N N 1T 17 | I | I - 1 I T
e I—— — | 1 1 1 | 1 1 1 1 Il 1 1 | 1 1T 1 1 —1
S S S gy < ——
| 1 | L I
i I ] ] e T . ; | T
o F T T T | - T | T 1 =l T
o—=2 —— —— gt ﬁlﬂl ' ]
e T T L

e e PSSy




Figura 26 — Tom Jobim ¢ Vinicius de Moraes — Compassos iniciais de “Insensatez”
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Podemos perceber imediatamente as semelhangas melddicas: a nota si que ¢€
sustentada e se repete ao longo dos primeiros compassos, alternando-se com a nota do. Ja no
quarto compasso do “Prelidio” e no no oitavo de “Insensatez”, a nota sustentada muda para
14, alternando-se entdo com a nota si. Além disso, no compasso 9 do “Preludio” acontece um

desenho melodico de mesmo contorno e relagdes intervalares semelhantes aos compassos 5 e

também 13 de “Insensatez”.

Fazendo agora uma comparacdo harmoénica entre as pecas, se reduzirmos o ritmo

harmodnico da “Insensatez” pela metade dos tempos, ¢ possivel verificar mais claramente a

- do_

semelhan¢a dos caminhos harmonicos dos compassos inicias das pecas:
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Figura 27 — Comparacdo harmonica entre “Prelidio em Mi menor” op. 28 n.4 (Chopin) e “Insensatez”
(Tom Jobim e Vinicius de Moraes)
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As semelhancas, porém, ndo sao mera coincidéncia, ja que o proprio Jobim também diziaque

b

a cangdes “Insensatez”, “Retrato em Branco e Preto” e “aquele samba do Baden” (“Apelo”,

de Baden e Vinicius) eram inspirados no “Preludio em Mi Menor” op. 28 n. 4, de Chopin.

2.3 0jazz

Hé ainda uma importante fonte referencial em comum entre Villa-Lobos, Tom Jobim
e a Bossa Nova: o jazz. Em entrevista feita por mim, o compositor, produtor musical e
violonista brasileiro Roberto Menescal (considerado também um dos fundadores do
movimento da Bossa Nova) faz alguns comentarios pertinentes a respeito deste assunto:

O que a gente ouvia mesmo era jazz, né? Noites ¢ noites com aqueles discos,
sabe, até madrugada, e a gente tentando tirar as coisas... (...) A gente falava
assim: ‘A gente sabe uns acordes modernos, né?’. Uns acordes 14 que ndo era
nada de muito demais, mas ja era um pouco na frente do que se fazia, porque
a gente tirava muito de jazz (RIPKE, 2018b, p. 242).

E ainda comenta: “as harmonias vieram realmente do jazz. Bom, as melodias vieram como
decorréncia da harmonia, e as letras (...) O jazz abragou a nossa musica ¢ falou: ‘Opa’”
(RIPKE, 2018b, p. 244-245). Sabemos que Villa-Lobos também ouvia jazz, e a seguir temos
mais um trecho de depoimento de Roberto Menescal que corrobora para tal afirmacao:

Eu conheci Villa-Lobos um dia que o Jobim me chamou pra ir na casa dele:
“Quer conhecer o Villa?”. ”Claro que eu quero”. Ai, era interessante que ele
(o Villa) tinha um concerto no Carnegie Hall, eu ndo sei quem convidou ele,
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e ele ndo queria fazer: “Nao, muito chato esse negdcio, tem que ir 14, tem
que ensaiar, tem que...”. Mas os caras mandaram uma vitrola, aquela que
toca disco, os pezinhos palito, de presente. Ai ele aceitou fazer.

E ai o Tom falou: “Vai ter uma festa na casa do Villa-Lobos... Quer ir
comigo?”. Eu disse: “Eu quero, claro, mas festa de qué?”. Ele falou:
“Também nao sei, sei 14, festa de gra-fino, todo mundo dangando, tocando
jazz e tal” (RIPKE, 2018Db, p. 246).

Sobre as fontes referenciais em comum ja citadas, como a musica francesa, podemos
ainda ressaltar que o jazz também possui tal influéncia. Bill Evans, por exemplo, que ¢
considerado um dos pianistas de jazz mais importantes de todos os tempos, mudou a maneira
de tocar piano no jazz, influenciando pianistas como Herbie Hancock, Chick Corea, Keith
Jarret, Michel Petrucciani, dentre muitos outros. James Lincoln Collier (1978, p. 393) afirma
que Evans representa a maior influéncia entre os pianistas desde a década de 1960, mudando a
linguagem do piano no jazz moderno e incorporando procedimentos harmodnios derivados dos
impressionistas franceses, “forjando um estilo coletivo conhecido pelo contraponto ao mesmo
tempo ritmico e fluido” (TEACHOUT, 1998, p.46). Mawer ainda diz que

E senso comum que a musica francesa erudita, especialmente aquela do
século XX, influenciou o pensamento improvisatorio de Bill Evans (1929-
1980) no final da década de 1950, relacdo que faz parte de uma tradigdo
mais ampla que remonta a Duke Ellington, Bix Beiderbecke ¢ outros”
(MAWER, 2013, p. 8).

Na familia de Evans, a presenca musical de sua mae ucraniana, e sua educacao, que
incluiu aulas de violino e piano, certamente significaram que ele foi exposto a uma musica
variada. Como observa o principal bidgrafo de Evans, Peter Pettinger (1998, p.16), isto
permitiu seu acesso a sonatas de Mozart e Beethoven e obras de Schumann, Rachmaninoff,
Debussy, Ravel, Gershwin, Villa-Lobos, Khachaturian, Milhaud e outros.

Murray explica que Evans sempre procurou trazer técnicas da musica ocidental
europeia para o jazz, através de elementos da obra e estilo de compositores como Bach,
Chopin, Debussy e Ravel. “No jazz, tornou-se habil na reutilizagdo de sutilezas harmonicas de
um leque variado de compositores: das ambiguidades tonais de Debussy e Ravel até a sutileza
de Satie, das estranhezas de Scriabin até os acordes espacializados de Bartok, passando pela
bitonalidade de Milhaud” (MURRAY, 2013, p. 23).

Em um estudo de caso, Mawer analisa o Concerto para a mdo esquerda de Ravel,
composto em 1920-1930, que foi apresentado a Miles Davis por Evans (DAVIS; TROUPE,
1989, p. 216) e fez parte de um album iconico, Kind of blue (1959), que marcou o inicio do
jazz modal. Miles Davis afirmou “porque estdvamos com a cabega em Ravel (especialmente

seu Concerto para a mdo esquerda...) € Rachmaninoff... tudo aquilo estava no ar, em algum



70

lugar” e “estdvamos com aquela tendéncia — como Ravel, tocando uns sons somente com as
teclas brancas” (DAVIS; TROUPE, 1989, p. 224-225). Mawer ainda afirma que “ndo ha
davidas sobre a relevancia da musica francesa para Evans, cuja for¢a ¢ comparavel também a
musica russa para ele” (MAWER, 2013, p. 12).

Através de todos esses relatos e estudos, vemos como ha ndo somente influéncia do
jazz em Villa-Lobos, Tom Jobim e na Bossa Nova, mas também Villa-Lobos no jazz (Bill
Evans conheceu obras de Villa-Lobos), influéncia francesa no jazz e em Villa-Lobos, dentre
outras possiveis relagdes, trazendo entdo uma teia de relagdes entre tais compositores e

estilos.

2.3.1 Os Quartetos de Cordas de Villa-Lobos, a Bossa Nova e a cangdo popular de camara
brasileira: aspectos harmonicos em comum

As analises sobre os Quartetos de Cordas de Villa-Lobos a seguir nasceram da leitura
do livro “Os Quartetos de Cordas de Villa-Lobos: Forma e Fungao” de Salles (2018). sobre
tais Quartetos. A partir de informacdes presentes no livro, o segundo passo foi uma escuta
mais cuidadosa dos Quartetos, percebendo imediatamente como ha neles muitos elementos,
principalmente harmoénicos, que remetem a cangdo popular de camara brasileira, a Bossa
Nova e mesmo ao jazz. Foi entdo que surgiu a ideia de pesquisar estruturas de acordes
jazzisticos e bossanovisticos nos Quartetos, a fim de entender quais eram os elementos
harmonicos e até texturais que remetiam auditivamente a Bossa Nova, ao jazz e a cangdo
popular de camara brasileira.

Segundo Achille Picchi (2010), a cancdo de camara ¢ fundamentalmente uma linha
vocal acompanhada de piano, nascida no alto romantismo alemdo e proveniente
fundamentalmente do cancioneiro popular medieval. Assim, ela foi se desenvolvendo desde
os finais do século XVII até sua cristalizacdo em meados do inicio do século XIX (onde os
compositores buscavam, através dela, especialmente a simplicidade e elegancia). Além disso,
na cangdo de camara, hd uma ampla intera¢do entre o texto poético e o texto musical. Ela
também pode ser definida como uma pega breve, com texto poético ou em versos e melodia
preponderante, havendo “uma verdadeira relagdo entre palavras e musica” (PICCHI, 2010, p.
24).

Na cangdo popular brasileira de camara, estabelecida principalmente a partir de Tom
Jobim e da Bossa Nova, um aspecto importante da cancdo erudita de cAmara pode ser notado
pois, “mesmo sob a designagdo de ‘acompanhamento’, a parte instrumental faz mais do que

simplesmente acompanhar o canto: ela dialoga e também interpreta o poema” (GARCIA, C.,
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2011, p. 53). A cancdo popular brasileira de camara, além do registro em nota¢do musical
(tanto da melodia para o canto quanto do acompanhamento, geralmente para piano, violao ou
pequenos conjuntos instrumentais), apresenta uma importante caracteristica que lhe justifica o
nome: “sdo obras que, destinadas a uma pequena formagdo musical, encontram em ambientes
reduzidos (salas ou “camaras”) os locais acusticamente adequados a sua pratica” (GARCIA,
C., 2011, p.51).

E possivel notar tais caracteristicas da cangdo de cAmara em obras de Tom Jobim,
principalmente a partir da Bossa Nova. Como ja dito anteriormente, em entrevista, Paulo
Jobim (filho de Tom Jobim) declarou, por exemplo, que os arranjos feitos por seu pai para o
disco considerado um dos marcos iniciais da Bossa Nova, Cang¢do do amor demais (Elizeth
Cardoso, 1958), sdo relativamente simples, mas caprichosos, “flertados com a musica de
camara” (JOBIM, P., 2018). E preciso ressaltar que a Bossa Nova, portanto, pode se encaixar
nos aspectos supracitados da cancdo popular de camara brasileira, embora nem tudo que seja
considerado cangao popular de camara brasileira se encaixe estilisticamente no movimento
Bossa Nova.

Ao ouvir os Quartetos de Cordas de Villa-Lobos, alguns aspectos harmonicos nos
trazem memorias auditivas que remetem imediatamente ao perfil harmdnico da Bossa Nova e
da can¢do popular de camara brasileira. A Bossa Nova possui um perfil harmdnico bem
caracteristico, ¢ um dos elementos mais marcantes deste perfil é uso de tensdes'' (tanto na
harmonia quanto na melodia) provenientes principalmente de sua influéncia e fusdo com o
jazz. Um dos acordes muito utilizados na Bossa Nova é a tétrade maior com 7% maior
(adicionando-se sobre ela, também, diversas outras tensdes possiveis). Outro acorde muito
utilizado é menor com 7 menor. Em suas melodias, inclusive, Tom Jobim evidencia muito o
uso dessas tensoes, chegando a apoiar-se nelas na construgdo de suas frases e melodias. Para
exemplificar isso, veremos a seguir alguns exemplos ja conhecidos de cangdes de Tom Jobim
(onde destaco alguns pontos de apoio da melodia com tensdes). Além disso, todas as cifras de
harmonia s3o com tensdes/extensdes (lembrando que ¢ sempre possivel e usual acrescentar,

na musica popular, outras tensdes além das sugeridas pelas cifras):

" Durante muito tempo usou-se o termo “dissonancias” para classificar notas estranhas ao acorde. Na época, a
critica considerava, por exemplo, os acordes da Bossa Nova muito dissonantes. Atualmente, enquanto musicos,
porém, ndo consideramos essses acordes mais dissonantes, mas sim acordes com notas que sdao adicionadas
como “tensdes” ou “extensodes”.
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Figura 28 — Perfis melddicos e harmdnicos caracteristicos da Bossa Nova (em Tom Jobim)
com o uso de tensoes
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Da mesma maneira, apds um reconhecimento auditivo, € possivel fazer esta pesquisa
harmonica nos Quartetos de Cordas e perceber, num primeiro recorte analitico, o vasto uso
deste mesmo perfil nos acordes que encerram alguns movimentos dos Quartetos (acordes

maiores com 6" maior, 7* maior, 9* maior, dentre outros demonstrados a seguir):
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Figura 29 — Villa-Lobos — Quarteto de Cordas n.3 — (I mov., tltimo compasso): cifragem para
comparacao de perfis harménicos caracteristicos do jazz ¢ da Bossa Nova
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Figura 30 — Villa-Lobos — Quarteto de Cordas n.3 — (Il mov., Gltimo compasso): cifragem
para comparacao de perfis harmonicos caracteristicos do jazz e da Bossa Nova
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Figura 31 — Villa-Lobos — Quarteto de Cordas n.4 — (Il mov., ultimo compasso): cifragem para
comparacao de perfis harmonicos caracteristicos do jazz ¢ da Bossa Nova
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Figura 32 — Villa-Lobos — Quarteto de Cordas n.6 — (I11 mov., ltimo compasso): cifragem
para comparagao de perfis harmonicos caracteristicos do jazz e da Bossa Nova



75

()
)’ 4 |
~—4 = =
o ; =S -
o- dim. pp
| I[2)
Hie— I o
L o o - o
~ dim Pp
T —
) | | ! |
- . [ J o ol & o O
X 4 2 7@ 2 . =
2 F T »
Cm@maj7) Cmajo(13)

Figura 33 — Villa-Lobos — Quarteto de Cordas n.7 — (Il mov., ultimo compasso): cifragem para
comparacao de perfis harmonicos caracteristicos do jazz ¢ da Bossa Nova
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Figura 34 — Villa-Lobos — Quarteto de Cordas n.7 — (I1l mov., ultimo compasso): cifragem para

comparagao de perfis harmonicos caracteristicos do jazz e da Bossa Nova
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Figura 35 — Villa-Lobos — Quarteto de Cordas n. 8 — (Il mov., Gltimo compasso): cifragem para
comparacao de perfis harmonicos caracteristicos do jazz e da Bossa Nova
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Figura 36 — Villa-Lobos — Quarteto de Cordas n. 11 — (Il mov., Gltimo compasso): cifragem para
comparacao de perfis harmdnicos caracteristicos do jazz e da Bossa Nova
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Figura 37 — Villa-Lobos — Quarteto de Cordas n. 11 — (IV mov., ultimo compasso): cifragem para
comparacao de perfis harmonicos caracteristicos do jazz e da Bossa Nova
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Figura 38 — Villa-Lobos — Quarteto de Cordas n. 12 — (Il mov., tltimo compasso): cifragem para
comparacao de perfis harmonicos caracteristicos do jazz e da Bossa Nova
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Figura 39 — Villa-Lobos — Quarteto de Cordas n. 12 — (IV mov., ultimo compasso): cifragem para
comparacao de perfis harmonicos caracteristicos do jazz ¢ da Bossa Nova
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Figura 40 — Villa-Lobos — Quarteto de Cordas n. 13 — (III mov., Gltimo compasso): cifragem para
comparacao de perfis harmdnicos caracteristicos do jazz e da Bossa Nova
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Figura 41 — Villa-Lobos — Quarteto de Cordas n. 14 — (11 mov., Gltimo compasso): cifragem para
comparacao de perfis harmonicos caracteristicos do jazz e da Bossa Nova
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Figura 42 — Villa-Lobos — Quarteto de Cordas n. 14 — (IV mov., ultimo compasso): cifragem para

comparacao de perfis harmonicos caracteristicos do jazz e da Bossa Nova
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Figura 44 — Villa-Lobos — Quarteto de Cordas n. 16 — (IV mov., Gltimo compasso): cifragem para

comparacao de perfis harmonicos caracteristicos do jazz e da Bossa Nova
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Figura 45 — Villa-Lobos — Quarteto de Cordas n. 17 — (I mov., Gltimo compasso): cifragem para

comparacao de perfis harmonicos caracteristicos do jazz e da Bossa Nova
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Ap0s estas andlises € possivel colocar as escolhas harmonicas dos acordes finais de
alguns movimentos dos Quartetos de Cordas de Villa-Lobos, em uma tabela, mostrando
como a maioria de seus acordes de terminacgdo sdo acordes simétricos. Curiosamente, ainda,

excetos dois acordes destacados em vermelho, todos os outros tem sua fundamental em Do.

Tabela 4 — Quartetos de Cordas de Villa-Lobos: comparagdo de acordes conclusivos semelhantes ao
jazz e a Bossa Nova

Movimentos terminados Total de
Tipo de acorde com este acorde Conjunto Simetria conjuntos
acordes
simétricos e
nao simétricos
Menor com 7* QC3 (IT): Cm(maj7) 4-19
maior
Menor com 7* QC3 (I): Am7(9) 4-27 Nao simétricos 3
menor e 9*
menor
Menor com 6° QC4 (II): Gm6/9 5-29
maior e 9° QC12 (II): Cm6/9 5-29
maior
QC7 (IIT): C6
QC8 (II): C6
Maior com 6° QC14 (II): Co6 4-26
QC17 (I): C6
Maior com 6" QC12 (IV): C6/9
maior e 9° QC14 (IV): C6/9
maior QC 15 (I): C6/9 5-35
QC 16 (IV): C6/9 Simétricos 14
Maior com 6° QC6 (IIT): Cmaj9(13)
maior, 7° maior QC7 (II): Cmaj9(13)
¢ 9" maior QCI11 (I): Cmaj9(13) 6-32
QCI11 (IV): Cmaj9(13)
QCI13 (III): Cmaj9(13)

Os acordes com 6°, 9* ¢ 7° maior sdo amplamente utilizados na linguagem do jazz e da
Bossa Nova (que também, como ja dito, tem muita influéncia jazzistica). Além disso, se
consultarmos, por exemplo, os songbooks de jazz e Bossa Nova em geral (por exemplo os
produzidos e editados por Almir Chediak, ou os tradicionais Real Book de jazz), ou mesmo
partituras disponibilizadas no site do Instituto Antonio Carlos Jobim, ¢ possivel verificar
como muitas das pecas terminam com acordes com 6" maior (principalmente quando a
melodia esta na tonica do acorde, para evitar o choque de 2° menor entre a 7° maior e a tonica
do acorde), ou mesmo também a larga utilizagdo de acordes com 6 no decorrer das pegas. O

exemplo a seguir mostra uma conhecida peca de jazz chamada “All of me” que termina em
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um acorde maior com 6°. Os outros exemplos demonstram tal utilizagdo em cangdes de Bossa

Nova e também da cang¢do popular de camara brasileira em geral:

Figura 46 — Acorde maior com 6° na terminagdo do Original de jazz “All of me”

Fonte: Real Book
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Figura 47 — Acorde maior com 6 na terminagdo de “Samba de uma nota s6” (Tom Jobim/Newton

Mendonga)
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Figura 48 — Utiliza¢do de acordes maiores com 6 em “Caminho de pedra” (Tom

Jobim/Vinicius de Moraes)
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Como visto, Villa-Lobos também faz uso dessa mesma linguagem na finalizagdo de
alguns movimentos de seus Quartetos de Cordas, porém sem a justificativa da utilizacdo da
tonica na melodia, mas talvez apenas pela sonoridade que buscava.

Outro aspecto importante a ser aqui ressaltado ¢ o conceito de cadéncia, que em Villa-
Lobos ¢ reinterpretado para um contexto pos-tonal através da simetria, e a tradicional

oposi¢do entre “consonancia” e “dissonancia” da musica tonal ¢ ressignificada e substituida
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aqui por “simetria” e “assimetria”, respectivamente. A partir de diversas informagdes sobre as
cadéncias em Villa-Lobos, Paulo de Tarso Salles (2018) fez entdo um mapeamento minucioso
dos acordes cadenciais nos finais de todos os movimentos dos Quartetos de Cordas,
chegando a conclusdo de que os acordes fundados sobre conjuntos de classes de altura com
eixo de simetria representam quase 80% das cadéncias encontradas no final destes
movimentos. O autor também conclui que a cadéncia, segundo o estilo de Villa-Lobos, pode
ser definida como o movimento do ndo simétrico para o simétrico, realizando assim multiplos
movimentos de “sensivel”. Em tudo que era possivel, parece que o compositor tentava aplicar
ou alicergar seus processos em algum tipo de estrutura simétrica.

Talvez a caracteristica mais notavel nessas areas cadenciais de Villa-Lobos
[...] seja o aproveitamento de harmonias com simetria intervalar [...],
proposto aqui como anilogo ao conceito de ‘“acorde consonante” de
harmonia tradicional, com sua oposi¢ao (dissonancia) sendo reinterpretada
como “assimetria” (SALLES, 2018, p. 221).

Trazendo tais andlises de Salles para o contexto especifico do presente trabalho,
podemos analisar os acordes “jazzisticos” e “bossanovisticos” utilizados por Villa-Lobos nos
finais dos movimentos de seus Quartetos de Cordas citados na Tabela 4 colocando-os num
relogio circular (muito utilizado na teoria dos conjuntos), visualizando como sdo acordes
simétricos. Assim, € possivel verificar também como o repouso na simetria (mesmo que seja
um acorde tonalmente considerado “dissonante”), faz analogia ao repouso consonante de uma

cadéncia no sistema tonal:

Figura 50 — Simetria no acorde de C6 (4-26) da Tabela 4
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Figura 51 — Simetria no acorde de C6/9 (5-35) da Tabela 4

Figura 52 — Simetria no acorde de Cmaj9(13) (6-32) da Tabela 4

Podemos ainda localizar diversas passagens em trechos dos Quartetos de Cordas de
Villa-Lobos onde as escolhas harmonicas possuem um perfil que remete muito ao jazz e a
Bossa Nova, com acordes com tensdes como 7%, 9%, acordes menores com 6°, acordes com 7*
maior e 11* aumentada, dentre outros. Fazendo uma analise mais especifica do Quarteto de
Cordas n.l1 podemos ressaltar alguns aspectos de reconhecimento auditivo imediato. A
referéncia auditiva do I movimento nos remete aos arranjos de Jobim, que ndo s6
acompanham a melodia em blocos, mas dialogam com essa “melodia” (assim como descrito
ha pouco sobre a cancdo de camara). Além disso, a sensacdao textural de “melodia
acompanhada” também ¢ mais uma memoria auditiva que nos remete a can¢do popular de
camara brasileira. Isso nos mostra como um quarteto composto em 1915 ja antecipou, de certa
maneira, alguns elementos da linguagem da Bossa Nova e da cancdo popular de camara
brasileira de Tom Jobim e outros compositores. O primeiro compasso do Quarteto de Cordas
n.1 nos mostra um arpejo de um acorde dominante com 7° ¢ 9* menor que repousa em um
acorde com 7" maior na “melodia” (assumindo, para a presente analise, que os primeiros

compassos poderiam estar na “tonalidade” ou centro tonal de D6 maior).
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Figura 53 — Quarteto de Cordas n.1 (I mov., c. 1-2) — movimento dominante com 9° menor ¢ “tonica”

com sétima maior

Andante
7 () o —~_ | [ ] | .
)" AL ) ol ™ | | [ | |
e e e 3 ] ] ] ——
DA — I 1 © [ J i - - P I
D | ARG
mf rit. ——mf
o) L 3
)" AL ) | | I | I — |
(tx = ] . I et
| |
®© p‘i/ %:/% ey ba
93 - BRI N | | |
R —— % o I o
p+ ~ " z T # -
2 = | | I
o) 3T - | | 1 —
P /o i o= o= ! pe
N\ (2
p rit.
G7(b9) Cﬁﬁ
Esse mesmo perfil harmdnico, por exemplo, nos remete auditivamente a cangao

“Valsa sentimental”, também chamada de “Imagina”, composta por Tom Jobim com letra

Chico Buarque. Além da semelhan¢a harmonica (acorde dominante com 9* menor no

primeiro compasso que vai em diregdo a um acorde com 7° maior no segundo compasso),

podemos ressaltar que as duas pegas sdo em compasso ternario, o que reforga a semelhanca

entre ambas as obras:

Figura 54 — “Valsa sentimental” ou “Imagina”, de Tom Jobim e Chico Buarque — Semelhanca dos

compassos iniciais com o Quarteto de Cordas n.1 de Villa-Lobos
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Siqueira (2020) comenta que Jobim

teve varios professores, mas foi Lucia Branco (professora de Nelson Freire,
Arthur Moreira Lima, Luiz Ega e Jacques Klein) quem sentiu nele a vocagao
para a composi¢do. Ao concluir um exercicio solicitado pela mentora, em
1947, surge a “Valsa sentimental”, musica que carregava toda a influéncia
dos compositores eruditos que ele estudava a época (SIQUEIRA, 2020).

Podemos ainda verificar esse mesmo perfil na cancdo “Valsa Brasileira” (Chico
Buarque/Edu Lobo, composta entre os anos de 1987 e 1988), que também ¢ em compasso
ternario, iniciando com um acorde dominante com 9 menor que agora vai em dire¢do a um

acorde menor com 7° e 9* no compasso seguinte:

Figura 55 — “Valsa Brasileira” (Chico Buarque/Edu Lobo) — Semelhanga dos compassos iniciais com
0 Quarteto de Cordas n.1 de Villa-Lobos
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Outro aspecto a ser ressaltado ainda nos compassos iniciais do Quarteto de Cordas n.1
¢ o movimento harmonico Fmaj7 para Bb7 (IV — bVII7) que ocorre nos compassos 4 ¢ 5
(reforgando que tudo isso é possivel se assumirmos, para a presente analise, os primeiros

compassos como estando na “tonalidade” ou centro tonal de D6 maior):



Figura 56 — Quarteto de Cordas n.1 (I mov., c. 4 ¢ 5) — Movimento harménico IV — bVII7
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E possivel identificar este mesmo movimento na cangdo “Samba de uma nota s6”

(Tom Jobim/Newton Mendonga),

IV - bVII?):

onde vemos

a progressao Cmaj7(9)

F7(13)

Figura 57 — “Samba de uma nota s6” (Tom Jobim/Newton Mendonga) — Movimento harménico IV —
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Fazendo agora uma analise mais geral dos acordes encontrados no I movimento do

Figura 58 — Quarteto de Cordas n.1 (I mov., c. 1-17): cifragem para comparacao com perfis
Violino |

Quarteto de Cordas n.1, vemos diversas semelhancas com o perfil harménico do jazz e da
Violino Il
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A partir do compasso 23, ainda, vemos a novamente a presenca do movimento Fmaj7
frmp—

Figura 59 — Quarteto de Cordas n.1 (1 mov., c. 18-44): cifragem para comparagao com perfis
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Logo no inicio do V movimento ¢ também no final (como veremos nos exemplos a

seguir) além do uso de tensdes, temos a utilizacdo do acorde de subV (Db7), acorde que

substitui 0 V grau por possuir 0 mesmo tritono que ele, o que também ¢ uma caracteristica

muito utilizada da harmonia jazzistica:

Figura 60 — Quarteto de Cordas n.1 (V mov., c. 6-21): cifragem para compara¢ao com perfis

harmonicos caracteristicos do jazz e da Bossa Nova
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Figura 61 — Quarteto de Cordas n.1 (V mov., c. 22-33): cifragem para comparagdo com perfis
harmonicos caracteristicos do jazz e da Bossa Nova
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Figura 62 — Quarteto de Cordas n.1 (V mov., c. 67-87): cifragem para comparacdo com perfis

harmonicos caracteristicos do jazz e da Bossa Nova
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Logo no primeiro compasso do primeiro movimento do Quarteto de Cordas n.2 temos
uma melodia sobre um acorde de Cmaj7 que repousa sua ultima nota na nota Si (sétima maior
do acorde):

Figura 63 — Quarteto de Cordas n.2 (I mov., c. 1-3): cifragem para comparagdo com perfis
harmonicos caracteristicos do jazz e da Bossa Nova
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Além disso, apesar do inicio deste mesmo movimento possuir uma textura bem
contrapontistica, o resultado harmonico de alguns pontos de apoio dentro nos compassos

inciais nos sugerem acordes com um perdil bem parecido ao da Bossa Nova e do jazz:

Figura 64 — Quarteto de Cordas n.2 (I mov., c. 4-7): cifragem para comparagao com perfis
harmonicos caracteristicos do jazz e da Bossa Nova
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O mesmo acontece a partir do compasso 31, ou mais especificamente a partir do
compasso 35 (letra C de ensaio), onde o perfil harmonico sugere muitas semelhancas com a
Bossa Nova ¢ o jazz. Além disso, nesse mesmo trecho, a textura de melodia acompanhada e o
ritmo sincopado (a partir do compasso 33 podemos considerar o resultado da combinagdo
ritmica da viola e violoncelo) também remetem ao perfil da Bossa Nova e da cangao popular

de camara brasileira.

Figura 65 — Quarteto de Cordas n.2 (I mov., c. 30-35): cifragem para comparagao com perfis
harmonicos caracteristicos do jazz e da Bossa Nova
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Figura 66 — Quarteto de Cordas n.2 (I mov., c. 33-36): cifragem para comparacao com perfis
harmonicos caracteristicos do jazz e da Bossa Nova
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O terceiro movimento do Quarteto de Cordas n.2 também possui um perfil harmonico

e textural que remete a Bossa Nova, ao jazz e a cangdo popular de camara brasileira. Aqui,

novamente, temos a utilizacdo do subV (Gb7), acorde muito utilizado na harmonia jazzistica.

Em andamento lento (soando como uma cangdo lenta), remete textural e harmonicamente

também a algumas composicdes e arranjos de Tom Jobim, principalmente nos dois discos que

marcaram o inicio da Bossa Nova, por possuir diferentes contrapontos que “dialogam” com a

melodia acompanhada. Logo nos compassos iniciais podemos perceber tais caracteristicas:
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Figura 67 — Quarteto de Cordas n.2 (11l mov., compassos iniciais): cifragem para comparagdo com
perfis harmonicos caracteristicos do jazz e da Bossa Nova
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Esse mesmo perfil percorre todo o III movimento. No compasso 38, ainda, vemos
mais uma vez a presenca do subV no meio de uma harmonia repleta de tensdes e com cores

semelhantes ao jazz e a Bossa Nova.

Figura 68 — Quarteto de Cordas n.2 (Ill mov., . 38 a 41): cifragem para comparacao com perfis
harmonicos caracteristicos do jazz e da Bossa Nova
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Apesar do Quarteto de Cordas n.3 “refletir um momento de busca de renovagdo dos
materiais de trabalho, sendo o pentatonismo nao s6 um meio de aproximag¢dao com a musica de
Debussy como também um passo em direcdo a representagdo de elementos indigenas na
musica villalobiana” (SALLES, 2018, p. 91), a harmonia dos seus compassos iniciais mostra

a presenca de estruturas harmonicas semelhantes ao jazz e a Bossa Nova.

Figura 69 — Quarteto de Cordas n.3 (I mov., compassos iniciais): cifragem para compara¢do com
perfis harmonicos caracteristicos do jazz e da Bossa Nova
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Em diversos

harmonicas:
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momentos do II movimento encontramos também tais estruturas

Figura 70 — Quarteto de Cordas n.3 (1l mov., c. 9-14): cifragem para comparagdo com perfis
harmonicos caracteristicos do jazz e da Bossa Nova
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Figura 71 — Quarteto de Cordas n.3 (Il mov., c. 39-47): cifragem para comparagdo com perfis
harmonicos caracteristicos do jazz e da Bossa Nova
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Figura 72 — Quarteto de Cordas n.3 (Il mov., c. 48-67): cifragem para comparagdo com perfis
harmonicos caracteristicos do jazz e da Bossa Nova
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Figura 73 — Quarteto de Cordas n.3 (11l mov., c. 48-55): cifragem para comparacao com perfis
harmonicos caracteristicos do jazz e da Bossa Nova
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O IV movimento, apos uma longa se¢do utilizando acordes derivados do conjunto 4-

23, comeca a utilizar estruturas harmonicas bem semelhantes ao jazz e a Bossa Nova.

Figura 74 — Quarteto de Cordas n.3 (IV mov., c. 53-57): cifragem para comparagao com perfis
harmonicos caracteristicos do jazz e da Bossa Nova
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Figura 75 — Quarteto de Cordas n.3 (IV mov., c. 63-68): cifragem para comparagao com perfis
harmonicos caracteristicos do jazz e da Bossa Nova
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Figura 76 — Quarteto de Cordas n.3 (IV mov., c. 69-86): cifragem para comparagdo com perfis
harmonicos caracteristicos do jazz e da Bossa Nova
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Logo a partir do compasso 12 do I movimento do Quarteto de Cordas n.4 vemos uma
textura de melodia acompanhada, com acordes que possuem estruturas semelhantes ao jazz e
a Bossa Nova, e ainda uma progressao em ciclo de quintas, muito utilizada no jazz. Fazendo
uma analise desse trecho, desconsiderando as notas suspensas como sendo parte dos acordes,
temos o seguinte resultado:

Figura 77 — Quarteto de Cordas n.4 (1 mov., c. 12-17): cifragem para comparagdo com perfis
harmonicos caracteristicos do jazz e da Bossa Nova
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No proximo trecho, ainda, acordes com diversas tensdes sobrepostas, trazendo ainda

mais proximidade com a linguagem do jazz e da Bossa Nova:
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Figura 78 — Quarteto de Cordas n.4 (1 mov., c. 21-26): cifragem para comparagdo com perfis
harmonicos caracteristicos do jazz e da Bossa Nova
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Figura 79 — Quarteto de Cordas n.4 (I mov., c. 60-64): cifragem para comparagdo com perfis
harmonicos caracteristicos do jazz e da Bossa Nova
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O II movimento do Quarteto de Cordas n.4 comega com o tema de Xangd no
violoncelo, que segue por um longo tempo acontecendo contra um acompanhamento ostinato.
O tema de Xang0 entdo passa para o violino 1 e neste momento o acompanhamento vira um
ostinato contituno de tercinas. Apos esta secdo, no compasso 49, a textura comega a mudar.
Em alguns momentos podemos, entdo encontrar o mesmo perfil harmonico que analisamos ha

pouco:

Figura 80 — Quarteto de Cordas n.4 (Il mov., c. 61-68): cifragem para comparagdo com perfis
harmonicos caracteristicos do jazz e da Bossa Nova
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O final do III movimento nos mostra também acordes com tensdes e um perfil
harmonico semelhante ao jazz a Bossa Nova:

Figura 81 — Quarteto de Cordas n.4 (11l mov., c. 166-179): cifragem para comparagdo com perfis
harmonicos caracteristicos do jazz e da Bossa Nova
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No compasso 186, ainda, temos novamente a presenga de um subV com décima
primeira aumentada e ter¢a aumentada.

Figura 82 — Quarteto de Cordas n.4 (11l mov., c. 180-185): cifragem para comparagdo com perfis
harmonicos caracteristicos do jazz e da Bossa Nova
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Figura 83 — Quarteto de Cordas n.4 (IV mov., c. 11-15): cifragem para comparagao com perfis
harmonicos caracteristicos do jazz e da Bossa Nova
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Figura 84 — Quarteto de Cordas n.4 (IV mov., c. 76-81): cifragem para comparagdo com perfis

harmonicos caracteristicos do jazz e da Bossa Nova
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O V movimento possui uma ampla utilizagdo de acorde maiores com 6", menores com

sétima menor e maiores com sétima maior (todos simétricos):
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Figura 85 — Quarteto de Cordas n.5 (I mov., c. 1-3): cifragem para comparagdo com perfis
harmonicos caracteristicos do jazz e da Bossa Nova
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Figura 86 — Quarteto de Cordas n.5 (1 mov., c. 21-25): cifragem para comparagdo com perfis
harmdnicos caracteristicos do jazz e da Bossa Nova
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Figura 87 — Quarteto de Cordas n.5 (I mov., c. 36-41): cifragem para comparagdo com perfis
harmonicos caracteristico do jazz ¢ da Bossa Nova
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Figura 88 — Quarteto de Cordas n.5 (IIl mov., c. 8-11): cifragem para comparagdo com perfis
harmonicos caracteristicos do jazz e da Bossa Nova
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Figura 89 — Quarteto de Cordas n.5 (11l mov., c. 31-36): cifragem para comparacdo com perfis
harmonicos caracteristicos do jazz e da Bossa Nova
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Figura 90 — Quarteto de Cordas n.5 (IV mov., compassos finais): cifragem para compara¢do com
perfis harmonicos caracteristicos do jazz e da Bossa Nova
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O Quarteto de Cordas n.6, também chamado de “Quarteto brasileiro”, além de possuir

diversas alusdes a muitos elementos da cultura brasileira, também possui muitas estruturas
harmonicas semelhantes ao jazz e a Bossa Nova.
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Figura 91 — Quarteto de Cordas n.6 (I mov., c. 29 a 37): cifragem para comparagao com perfis
harmonicos caracteristicos do jazz e da Bossa Nova
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Figura 92 — Quarteto de Cordas n.6 (I mov., c. 42 a 52): cifragem para comparagao com perfis
harmonicos caracteristicos do jazz e da Bossa Nova
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Figura 93 — Quarteto de Cordas n.6 (I mov., c. 65 a 68): cifragem para comparagao com perfis
harmonicos caracteristicos do jazz e da Bossa Nova
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Figura 94 — Quarteto de Cordas n.6 (1 mov., c. 97 a 108): cifragem para comparagdo com perfis
harmonicos caracteristicos do jazz e da Bossa Nova
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Figura 95 — Quarteto de Cordas n.6 (I mov., c. 113 a 116): cifragem para comparagao com perfis
harmonicos caracteristicos do jazz e da Bossa Nova
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Figura 96 — Quarteto de Cordas n.6 (Il mov., c. 39 a 43): cifragem para comparacdo com perfis
harmonicos caracteristicos do jazz e da Bossa Nova
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Figura 97 — Quarteto de Cordas n.6 (Il mov., c. 48 a 51): cifragem para comparacao com perfis
harmonicos caracteristicos do jazz e da Bossa Nova

O III movimento do Quarteto de Cordas n.6, analisado no presente trabalho por suas
semelhangas e conexdes com a cancao “Samba de uma nota s6”, também possuiu diversas

semelhangas harmonicas com o jazz € a Bossa Nova:
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Figura 98 — Quarteto de Cordas n.6 (11l mov., c. 1 a 6): cifragem para comparagdo com perfis
harmonicos caracteristicos do jazz e da Bossa Nova
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Figura 99 — Quarteto de Cordas n.6 (11l mov., c. 20 a 22): cifragem para comparacdo com perfis
harmonicos caracteristicos do jazz e da Bossa Nova
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Figura 100 — Quarteto de Cordas n.6 (11l mov., c. 31 a 34): cifragem para comparagdo com perfis
harmonicos caracteristicos do jazz e da Bossa Nova
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Figura 101 — Quarteto de Cordas n.6 (11l mov., c. 40 a 43): cifragem para comparagao com perfis
harmonicos caracteristicos do jazz e da Bossa Nova

Figura 102 — Quarteto de Cordas n.6 (IV mov., c. 1 a 3): cifragem para comparagdo com perfis
harmonicos caracteristicos do jazz e da Bossa Nova
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Figura 103 — Quarteto de Cordas n.6 (IV mov., c. 73 a 79): cifragem para comparagdo com perfis
harmonicos caracteristicos do jazz e da Bossa Nova
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Figura 104 — Quarteto de Cordas n.6 (IV mov., c. 246 a 249): cifragem para comparagao com perfis
harmonicos caracteristicos do jazz e da Bossa Nova
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Figura 105 — Quarteto de Cordas n.7 (1 mov., c. 6 a 14): cifragem para comparagao com perfis
harmonicos caracteristicos do jazz e da Bossa Nova
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Figura 106 — Quarteto de Cordas n.7 (I mov., c. 18 a 20): cifragem para comparagao com perfis
harmonicos caracteristicos do jazz e da Bossa Nova
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Figura 107 — Quarteto de Cordas n.7 (I mov., c. 21 a 27): cifragem para comparacao com perfis
harmonicos caracteristicos do jazz e da Bossa Nova
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Figura 108 — Quarteto de Cordas n.7 (I mov., c. 69 a 71): cifragem para comparacao com perfis
harmonicos caracteristicos do jazz e da Bossa Nova
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Figura 109 — Quarteto de Cordas n.7 (I mov., c. 159 a 168): cifragem para comparagdo com perfis
harmonicos caracteristicos do jazz e da Bossa Nova
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Figura 110 — Quarteto de Cordas n.7 (1l mov., c. 38 a 40): cifragem para compara¢do com perfis
harmonicos caracteristicos do jazz e da Bossa Nova
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Figura 111 — Quarteto de Cordas n.7 (Il mov., c. 48 a 59): cifragem para comparacao com perfis
harmonicos caracteristicos do jazz e da Bossa Nova
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Figura 112 — Quarteto de Cordas n.7 (Il mov., c. 98 a 104): cifragem para comparagdo com perfis
harmonicos caracteristicos do jazz e da Bossa Nova
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Figura 113 — Quarteto de Cordas n.7 (Il mov., c.115 a 121): cifragem para comparagdo com perfis
harmonicos caracteristicos do jazz e da Bossa Nova
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Figura 114 — Quarteto de Cordas n.7 (1l mov., c.141 a 152): cifragem para comparagdo com perfis
harmonicos caracteristicos do jazz e da Bossa Nova
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Figura 115 — Quarteto de Cordas n.7 (Ill mov., c. 6 a 16): cifragem para comparacdo com perfis
harmonicos caracteristicos do jazz e da Bossa Nova
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Figura 116 — Quarteto de Cordas n.7 (Ill mov., c.196 a 200): cifragem para comparacdo com perfis
harmonicos caracteristicos do jazz e da Bossa Nova
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Figura 117 — Quarteto de Cordas n.7 (IV mov., ¢.139 a 144): cifragem para comparagdo com perfis
harmonicos caracteristicos do jazz e da Bossa Nova
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Figura 118 — Quarteto de Cordas n.8 (Il mov., c. 15 a 22): cifragem para compara¢do com perfis
harmonicos caracteristicos do jazz e da Bossa Nova
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Figura 119 — Quarteto de Cordas n.8 (Ill mov., c. 115 a 127): cifragem para comparagao com perfis
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Figura 120 — Quarteto de Cordas n.9 (I mov., c. 263 a 272): cifragem para comparagdo com perfis
harmonicos caracteristicos do jazz e da Bossa Nova
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A partir do compasso 288, temos um acompahamento arpejado onde aparecem

acordes maiores com sétima maior € menores com sétima maior na mao esquerda.
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Figura 121 — Quarteto de Cordas n.9 (I mov., c. 288 a 297): cifragem para comparagdo com perfis
harmonicos caracteristicos do jazz e da Bossa Nova
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Figura 122 — Quarteto de Cordas n.9 (IV mov., c. 1 a 9): cifragem para compara¢do com perfis
harmonicos caracteristicos do jazz e da Bossa Nova
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Figura 123 — Quarteto de Cordas n.9 (IV mov., c. 74 a 82): cifragem para comparagdo com perfis
harmonicos caracteristicos do jazz e da Bossa Nova
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Figura 124 — Quarteto de Cordas n.10 (I mov., c. 43 a 54): cifragem para comparagao com perfis
harmonicos caracteristicos do jazz e da Bossa Nova

T 7 -
P s =
T |sfspp
T | ||atsep
L= = - -
Ebmaj9(#11) #>PPDm7(9/11)
B
- 18 . —
———— -_—‘x. == B tﬁH E_ £
”‘f L4
= —= ——— i ¥ 3

Cintie e

= | _".i_ e
nf
= : = == SSESSSSiS =
-~ - mf —

Cmaj9(13) Cmaj9(13)



140

Figura 125 — Quarteto de Cordas n.10 (11l mov., c. 215 a 221): cifragem para comparagao com perfis
harmonicos caracteristicos do jazz e da Bossa Nova
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Figura 126 — Quarteto de Cordas n.11 (I mov., c. 140 a 149): cifragem para comparag@o com perfis
harmonicos caracteristicos do jazz e da Bossa Nova
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Figura 127 — Quarteto de Cordas n.11 (IV mov., c. 33 a 36): cifragem para comparagdo com perfis
harmonicos caracteristicos do jazz e da Bossa Nova
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Figura 128 — Quarteto de Cordas n.11 (IV mov., c. 130 a 133): cifragem para comparacdo com perfis
harmonicos caracteristicos do jazz ¢ da Bossa Nova
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Figura 129 — Quarteto de Cordas n.12 (Ill mov., c. 61 a 63): cifragem para comparagdo com perfis
harmonicos caracteristicos do jazz e da Bossa Nova
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Figura 130 — Quarteto de Cordas n.13 (I mov., c. 60 a 67): cifragem para comparagao com perfis
harmonicos caracteristicos do jazz e da Bossa Nova
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Figura 131 — Quarteto de Cordas n.13 (IV mov., c. 48 a 51): cifragem para comparagao com perfis
harmonicos caracteristicos do jazz e da Bossa Nova
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Figura 132 — Quarteto de Cordas n.14 (I mov., c. 42 a 43): cifragem para comparagao com perfis
harmonicos caracteristicos do jazz e da Bossa Nova
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Figura 133 — Quarteto de Cordas n.14 (1 mov., c. 60 a 62): cifragem para comparacdo com perfis
harmonicos caracteristicos do jazz e da Bossa Nova
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Figura 134 — Quarteto de Cordas n.14 (I mov., c. 142 a 144): cifragem para comparacdo com perfis
harmonicos caracteristicos do jazz e da Bossa Nova
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As estruturas harmonicas selecionadas a seguirsdo aberturas muito utilizadas no piano
jazz, fazendo-nos supor que Villa-Lobos possivelmente pensasse muitas dessas aberturas

tocando-as ao piano.

Figura 135 — Quarteto de Cordas n.14 (Il mov., c. 24 a 33): cifragem para comparagdo com perfis
harmonicos caracteristicos do jazz e da Bossa Nova
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A partir do compasso 19 do IV movimento temos uma se¢do que repousa, durante

alguns compassos, sobre o acorde de Ebmaj7:

Figura 136 — Quarteto de Cordas n.14 (IV mov., c. 19 a 26): cifragem para comparacao com perfis
harmonicos caracteristicos do jazz e da Bossa Nova
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Figura 137 — Quarteto de Cordas n.15 (I mov., c. 19 a 21): cifragem para comparagao com perfis
harmonicos caracteristicos do jazz e da Bossa Nova
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Figura 138 — Quarteto de Cordas n.16 (I mov., c. 76 a 83): cifragem para comparag¢do com perfis
harmonicos caracteristicos do jazz ¢ da Bossa Nova
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Figura 139 — Quarteto de Cordas n.17 (I mov., c. 38 a 41): cifragem para comparacdo com perfis
harmonicos caracteristicos do jazz e da Bossa Nova
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Figura 140 — Quarteto de Cordas n. 17 (I mov., c. 97 a 102): cifragem para comparagdo com perfis
harmdnicos caracteristicos do jazz e da Bossa Nova
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Figura 141 — Quarteto de Cordas n.17 (Ill mov., c. 41 a 50): cifragem para comparacdo com perfis
harmonicos caracteristicos do jazz e da Bossa Nova
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Através das andlises harmonicas dos Quartetos de Cordas aqui realizadas (que
partiram de andlises realizadas por Paulo de Tarso Salles em seu livro de 2018 sobre os
Quartetos de Cordas Villa-Lobos), € possivel verificar uma importante fonte referencial em
comum entre Villa-Lobos e Tom Jobim, que ¢ o jazz. Os acordes de terminagdo dos
movimentos, bem como o uso de tensdes na harmonia no decorrer dos quartetos, fazendo uso
frequente de acordes com 7°, 9%, 6°, dentre outras tensdes, mostrou como a memoria auditiva
de tal utilizagdo nos remete automaticamente ao jazz, a Bossa Nova e a cangdo popular de
camara brasileira. Esse ultimo aspecto, ainda, deve-se também a sensacdo da textura de
“melodia acompanhada” presente nos quartetos, bem como acompanhamentos que dialogam
contrapontisticamente com a melodia (como ¢ possivel ouvir, por exemplo, em arranjos de

Tom Jobim, Chico Buarque, Edu Lobo, dentre outros). Um ponto importante a ser ressaltado
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¢ a possivel preferéncia de Villa-Lobos por acordes “jazzisticos” que também sdo simétricos.
Dois acordes simétricos amplamente utilizados por ele nos Quartetos de Cordas, por
exemplo, sdo 0s maiores com sé€tima maior e os menores com sétima menor (duas estruturas
também aplamente utilizadas no jazz). Outros acordes simétricos utilizados por ele sdo:
menor com sétima menor e décima primeira justa; sus4 e sétima menor; maior com sexta (que
¢ a inversdo do menor com sétima menor); maior com sétima menor € nona maior; maior com
sexta, sétima maior € nona maior, dentre outros.

Curioso ainda ¢, através de analises que partiram do reconhecimento de uma memoria
auditiva, observar como tais Quartetos de Cordas compostos a partir de 1915 ja antecipavam,
de certa maneira, alguns elementos da linguagem da Bossa Nova e da cancdo popular de
camara brasileira de Tom Jobim e outros compositores. Faz-se necessario observar que tais
analises sdo apenas um pequeno recorte de um trabalho maior e mais aprofundado que pode
ser feito com relagdo aos aspectos harmdnicos em comum entre os Quartetos de Cordas de

Villa-Lobos, a Bossa Nova e a can¢ao popular de camara brasileira.

2.3.2 O Quarteto Simbolico

Antes de finalizar este capitulo podemos comentar rapidamente sobre o Quarteto
Simbolico, também conhecido como Quatuor, além de subintitulado “Impressdes da vida
mundana”. Escrito por Villa-Lobos em 1921 para harpa (ou piano), celesta, flauta, saxofone
alto e coro feminino, foi também com essa obra que Villa-Lobos encerrou o ultimo dos trés
festivais da Semana de Arte Moderna de 1922.

No dia 16 de fevereiro de 2022 tive o privilégio de tocar celesta nessa pega em um
concerto no Sesc Vila Mariana, sob regéncia do maestro Claudio Cruz. O concerto foi em
comemoracao ao centendrio da Semana de Arte Moderna de 2022 e também foi encerrado
com essa pega. No concerto foi langado o box “Toda Semana — Musica e Literatura na
Semana de Arte Moderna”, com a regravacdo das obras tocadas durante a Semana de Arte
Moderna — projeto idealizado e organizado por Flavia Camargo Toni, Camila Fresca e
Claudia Toni. Ao ensaiar e tocar a obra comecei a perceber também como, além da presenga
de varios elementos brasileiros (mesmo antes da primeira viagem de Villa-Lobos a Paris),
logo no inicio da pega, as estruturas harmonicas presentes na parte da celesta eram muito
semelhantes a estruturas do jazz e da Bossa Nova. Resolvi entdo “cifrar” tais acordes
presentes na parte da celesta para mostrar rapidamente como todos utilizam estruturas muito

semelhantes ao jazz, com acordes maiores com sétima maior, menores com sétima maior,
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meio diminuto, menores com sexta, aumentados com sétima maior, € dominantes com décima

primeira aumentada:

Figura 142 — Quarteto Simbdlico (Villa-Lobos) —c. 12-21
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Figura 143 — Quarteto Simbolico (Villa-Lobos) — ¢. 22-39
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Curioso ¢ notar que, de todos esses acordes cifrados, exceto o meio diminuto, o maior
com sétima menor € décima terceira menor € o menor com sétima maior, todos sdo

simétricos.
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CAPITULO 3 — O VIOLAO BRASILEIRO: A CONSTRUCAO DE UM CAMPO
DISCURSIVO ENTRE VILLA-LOBOS E TOM JOBIM

O violao desempenhou e ainda desempenha papel muito importante na musica ¢ na
cultura brasileira. Maciel (2010) explica que a familia portuguesa trouxe para o Brasil
instrumentos da familia do violdao e desde entdo o instrumento desenvolveu diversas fungoes
na sociedade, participando ativamente na construcdo do que conhecemos hoje como musica
brasileira, em todas as camadas da sociedade. De inicio, destacou-se devido ao seu
desempenho como acompanhador tanto de géneros populares da can¢do (modinha, lundu)
quanto de géneros instrumentais como o choro. “A criagcdo de um repertério de concerto
especifico para seu timbre foi um processo demorado, desenvolvido ao longo de quase um

século de sua trajetdria nacional” (MACIEL, 2010, p. 182).

Neste sentido, ¢ impossivel pensar em violdo no Brasil sem associa-lo
imediatamente ao nome de Heitor Villa-Lobos. Essa reagdo ¢é justificavel.
Sua obra para violdo, definida como genial, constituiu o primeiro passo para
o estabelecimento do repertoério do violdo brasileiro de concerto. Destaca-se,
sobretudo, por aliar eficazes e completos estudos técnicos a conceitos
estéticos de pegas de tradi¢ao erudita (MACIEL, 2010, p. 182).

O instrumento também desempenhou um importante papel como um elo de conexao
entre Villa-Lobos e Tom Jobim. Desde o seu surgimento, a batida do violdo utilizada por Joao
Gilberto ficou conhecida como um dos simbolos da Bossa Nova. Tom Jobim chegou a dizer
que “o grande salto do samba-cancao para a Bossa Nova foi essa batida do Jodo. Essa batida
hoje em dia estd incorporada. O universo todo conhece essa batida” (GARCIA, 1999, p. 19).
Ronaldo Boscoli ainda declarou

Foi através dele [Jodo Gilberto], através do violao dele, que nasceu a Bossa
Nova. Ele definiu, com aquela batida, o que s6 havia sido indicado por
Johnny Alf, Lucio Alves e os outros grandes nomes da pré-Bossa-Nova. O
disco Chega de Saudade foi um marco (GARCIA, 1999, p. 19).

Segundo Garcia, Menescal ainda declarou

O que acontece ¢ que vocé ndo via nenhum rapaz tocar samba, vocé via
aquelas orquestras tocando um samba pesado. E que o samba nio tinha um
ritmo definido — nem em bateria, nem em violdo, nem em piano — , cada um
fazia um negdécio e, no final, aquilo tudo dava um ritmo que eles chamavam
de samba.

[...] Jodo Gilberto definiu essa batida, muito simples em principio: ele
apenas sincopou, fazendo a sincope cair sempre nos mesmos lugares. Ele
regulamentou dizendo: ‘¢ aqui, aqui e aqui. Daqui em diante todo mundo faz
0 que quiser, mas sabendo que a base ¢ uma s6’ (GARCIA, 1999, p. 21).

Mais tarde Jobim ainda disse:
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Ja existia no Carnaval, ja existia no tamborim [...] mas ndo era proeminente.
O samba sempre teve muito acompanhamento, muita batucada — as vezes
sofria de excesso de acompanhamento, inclusive. Vocé tocando tudo ao
mesmo tempo [...] ndo deixa espacos. Vocé acaba criando uma zoeira que
mais parece um mar de ressaca. O que nds fizemos ali com o Jodo foi tirar as
coisas, criar espacos, dissecar, despojar, economizar (GARCIA, 1999, p. 21-
22).

Segundo Calado, ainda, a Bossa Nova foi delineada alguns anos de seu surgimento na
musica dos violonistas Garoto e Laurindo Almeida (CALADO, 1988, p. 230). Além disso,
“foi por meio desse grupo que Laurindo pode difundir a musica brasileira praticamente em
todo o mundo” (FRANCISCHINI, 2009, p. 48).

Um fato importante para a presente pesquisa ¢ a participagdo de Laurindo nas
gravacoes da trilha sonora do filme Green Mansions. Auditivamente ha diversas semelhangas,
por exemplo, entre o violdo escrito por Villa-Lobos e tocado por Laurindo de Almeida em
Floresta do Amazonas e a batida de violao utilizada por Jodo Gilberto nos albuns Cangdo do
Amor demais e Chega de Saudade (como veremos nas andlises realizadas mais adiante no
presente trabalho).

Dentro os violonistas brasileiros ligados a Bossa Nova, portanto, devemos considerar
que Laurindo de Almeida era também amigo proximo e companheiro musical e profissional
de Villa-Lobos. Dessa maneira, foi entdo muito influenciado pelo compositor em suas
composigoes e arranjos (FRANCISCHINI, 2009, p. 121). Podemos ressaltar também que o
violonista Garoto (1915 — 1955), referéncia do violdo brasileiro, foi o primeiro parceiro
musical de Laurindo. Além disso, seguindo essa linhagem, ha a presenca de Carlos Lyra,
aluno e parceiro musical de Jodo Gilberto, e Luiz Bonfé, amigo e parceiro musical de Garoto
(e ainda por quem Jodo Gilberto declarou ter grande admirag¢do). Sintetizando entdo as
informagdes até agora podemos montar o seguinte quadro que traga uma espécie de linhagem
desde Villa-Lobos até Jodo Gilberto e a Bossa Nova, mostrando como as conexdes entre os

dois compositores se da também por meio de importantes violonistas brasileiros.



Tabela 5 —Villa-Lobos e violonistas brasileiros ligados a Bossa Nova

Villa-Lobos (1987-1959): amigo préoximo de Laurindo de Almeida e seu parceiro
musical e profissional. J,

Laurindo de Almeida (1917-1995): uma das referéncias do violdo brasileiro.
Tocou com a Stan Kanton Jazz Orchestra, grupo que influenciou muitos nomes da
Bossa Nova como Tom Jobim e Jodo Donato (DOURADO, 1999, 00:44min).

¥

Garoto (1915-1955): primeiro parceiro musical de Laurindo de Almeida
(FRANCISCHINI, 2009, p. 17; DOURADO, 1999) e violonista que também
contribuiu, ao lado de Laurindo de Almeida, para delinear elementos da Bossa
Nova antes de seu surgimento (CALADO, 1988, p.230). Além disso foi amigo
muito proximo de Radamés Gnattali'”>, que por sua vez também era parceira
musical de Tom Jobim e amigo de Villa-Lobos.

N

Carlos Lyra (1939): violonista, cantor
e compositor. Foi aluno do violonista
Garoto (CASTRO, 1990, p. 114),
amigo e parceiro musical de Jodo
Gilberto (CASTRO, 1990, p. 97).

~N

~

Luiz Bonfa (1922-2001): amigo e
parceiro musical de Garoto e Jodo
Gilberto (CASTRO, 1990, p. 218, 236,
250, 381, 393).

&
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Joao Gilberto (1931): seu disco Chega de Saudade (1959) foi considerado um
dos marcos da Bossa Nova, e sua batida para violao um dos simbolos deste mesmo
movimento (GARCIA, 1999, p.19, 21-22).

Podemos ainda mencionar um dos grandes nomes do violao brasileiro, Turibio Santos
(1943), que foi muito influenciado por Villa-Lobos desde sua adolescéncia. Chegou inclusive
a ser convidado por Arminda Villa-Lobos e Herminio Bello de Carvalho a gravar os Doze
Estudos do compositor como parte do acervo do Museu Villa-Lobos.

Analisaremos a seguir obras de Villa-Lobos, Tom Jobim e outros compositores
brasileiros que de alguma forma estdo ligadas ao violdo brasileiro, seja pela batida da Bossa
Nova ou mesmo por alusdes a representagdes de suas diversas possibilidades na musica

brasileira.

12 I . . L1 .

Garoto teve seu primeiro contato com Radamés quando ingressou na Radio Nacional no final do ano de 1942,
construindo assim uma grande amizade e colaboragdo profissional. Foi entdo que, tendo Radamés como seu
mestre, mergulhou intensamente também no universo dos arranjos.
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3.1 As cangoes de Villa-Lobos na suite Floresta do Amazonas ¢ a Bossa Nova

Heitor Villa-Lobos concluiu a suite Floresta do Amazonas (1958), uma de suas
ultimas criagdes, em um momento de muitos acontecimentos musicais significativos no
Brasil. Tal data coincide, por exemplo, com o surgimento da Bossa Nova, marcada pelo
langamento dos discos Can¢do do amor demais (1958), de Elizeth Cardoso e Chega de
Saudade (1959), de Joao Gilberto.

Podemos considerar, também, um fato importante: nessa mesma época, por volta de
1958, Tom Jobim visitou Villa-Lobos e relata té-lo visto escrevendo uma partitura orquestral
“do piccolo ao contrabaixo” (FEITH; RAMOS, 1987, 00:10min). Além disso, o compositor
Roberto Menescal declara, em entrevista que nos concedeu, ter estado com Tom Jobim na
casa de Villa-Lobos por volta dessa mesma época, quando também testemunhou uma cena
semelhante, ao ver o compositor escrevendo uma obra sinfonica encomendada pelos Estados
Unidos (RIPKE, 2018a, p. 247). Cabe ainda lembrar que Floresta do Amazonas ¢ uma
adaptacdo da partitura originalmente escrita por Villa-Lobos como trilha sonora para o filme
norte-americano Green Mansions' (1959). Ha, portanto, boas razdes para supor que tanto
Jobim quanto Menescal estejam falando da mesma visita a Villa-Lobos, ¢ que ambos os
relatos provavelmente se refiram a Floresta do Amazonas, obra composta em 1958, e gravada
no Brasil pela soprano Bidu Sayao no ano seguinte, com regéncia do proprio compositor.
Ambos os relatos mostram o contato de Tom Jobim com Villa-Lobos € com a obra em
questao ainda durante o seu estagio de composicao.

Baseando-nos na edicao elaborada e disponibilizada pela Academia Brasileira de
Musica (VILLA-LOBOS, 2007), mostraremos a seguir uma estruturagdo da suite Floresta do
Amazonas em 21 movimentos (exceto a Ouverture ¢ o Epilogo). Para tal edicdo foram
utilizadas quatro fontes principais: 1) O manuscrito do autor da partitura de orquestra 2) o
manuscrito do autor para canto e piano 3) as partes de orquestra do material 4) a gravacao sob
regéncia do autor. O texto da edi¢do também observa que, embora ndo formalmente dividida
em partes, a obra possui subtitulos colocados pelo compositor, alguns na partitura e outros na
reducdo para piano. Dentro desses 21 movimentos, ainda, temos 4 cangdes, salientadas a

seguir com a cor vermelha:

13 Green Mansions é um filme norte-americano dirigido por Mel Ferrer e langado em 1959, e para o qual Villa-
Lobos comp0s a trilha que se tornaria, em 1959, a suite Floresta do Amazonas.



Tabela 6 — Movimentos da suite Floresta do Amazonas (Villa-Lobos)
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Ouverture 8. Conspiragdo e danca guerreira 16. Interludio e acalanto
1. A floresta 9. Veleiros 17. Canto na floresta (2)
2. Danca dos Indios 10. Em caminhos para a cagcada 18. Cagadores de cabeca
3. Em plena floresta 11. Péssaro da floresta — Canto 111 19. Cancao do (de) amor
4. Passaro da floresta — Canto | 12. Cair da Tarde 20. Melodia sentimental
5. Danca da natureza 13. Os indios em busca da moga 21. O fogo na floresta

6. Passaro da floresta — Canto II | 14. Passaro da floresta — Canto [V

7. Canto na Floresta (1) 15. Danga guerreira (repeticao) Epilogo

A cangdo “Veleiros” ¢ a primeira que aparece no decorrer da suite e possui uma

instrumentagdo que, apesar de ndo incluir o violdo como parte dela, inclui a harpa. Logo no

primeiro compasso a can¢ao apresenta um ostinato (que percorre toda a can¢do) em arpejos na

harpa, violoncelo e contrabaixo que, além de parecer representar arpejos dedilhados do violao

ao acompanhar cangdes lentas da musica brasileira (assim como acontece por vezes nas

Serestas, como veremos adiante) também pode ser considerado como representacdes do tema

da musica, associando-se com o texto que fala sobre veleiros e ondas no mar. Como ja dito no

capitulo anterior, na cancao de camara, hd uma ampla interagdo entre o texto poético e o texto

musical, entre palavras e musica (PICCHI, 2010, p. 24).

Velas no mar vao deixando passar

A tarde anil e outras ondas vém me levar, ah!

Sempre existe na magoa
Doce murmurio de um triste amor, ah!

Quanta tristeza! Ondas do mar
Neste vai vem awm me levar
Pois sempre eu fiz muita atengao
Em ndo pisar teu coracdo, ah!

Longe do céu vai a onde jogar
Tudo que ¢ meu, dentro do mar sem me esperar, ah!
Lua, lua branquinha, lua crescente
Vem devagar, ah!



157

Figura 144 — Ostinato nos compassos iniciais da harpa em “Veleiros” (Villa-Lobos)
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Diversos elementos como este e outros aqui analisados mostrardo como as quatro
cangdes presentes em Floresta do Amazonas possuem elementos (contorno melodico,
harmonia, elementos de representacdo musical, orquestra¢do, etc.) que parecem antecipar
certas caracteristicas presentes nos arranjos e orquestragdes (bem como diversas
composicdes) feitos por Tom Jobim e mesmo outros compositores da cangdo popular
brasileira de camara.

Uma outra associacdo, esta ainda apenas uma hipotese, diz respeito ao jazz (analisado
de maneira mais detalhada no capitulo anterior). A harmonia de “Veleiros” ¢ estruturada

basicamente entre uma grande se¢do sobre o acorde de Fm, e uma outra se¢do sobre o acorde

de Ebm.

Numero de compassos 8 8 8

Harmonia Fm Ebm Fm

Audivitamente, essa harmonia “modal” remete de alguma maneira ao Original de jazz
“So What”, primeira faixa do album Kind of Blue, de 1959, do trompetista americano Miles
Davis, e um dos exemplos mais conhecidos de jazz modal. A instrumentacdo ¢ composta por
trompete (Miles Davis), saxofone alto (Cannonball Adderley), saxofone tenor (John
Coltrane), piano (Bill Evans), baixo (Paul Chambers) e bateria (Jimmy Cobb). O ntimero de
compassos também se estrutura em ciclos de 8:

Numero de compassos | |: 8 | 8 | 8 |

Harmonia Dm Ebm Dm
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Figura 145 — Partitura de “So What” (Miles Davis)
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Coincidentemente as obras (Floresta do Amazonas e Kind of blue) foram ainda
gravadas e estreadas no mesmo ano de 1959 (podemos reforcar, ainda, no mesmo ano de
gravacao de Chega de Saudade, um dos discos que, como dito ha pouco, marcou o inicio da
Bossa Nova). Ao ouvir as duas pegas, um outro Original também nos remete a uma
semelhanca harmoénica: “Maiden Voyage”, composto por pelo pianista de jazz Herbie
Hancock. Maiden Voyage ¢ o quinto album liderado pelo musico de jazz Herbie Hancock, e
foi gravado em 1965 pela Blue Note Records. O album inclui Hancock como pianista,
juntamente com saxofonista tenor George Coleman, o trompetista Freddie Hubbard, o baixista
Ron Carter e o baterista Tony Williams. O mais interessante dessa associagao ¢ que este ¢ um
album conceitual destinado a criar uma atmosfera oceanica. Como tal, muitos dos titulos das
faixas referem-se a biologia marinha ou ao mar, trazendo mais semelhan¢a ainda com a
cangdo “Veleiros”. Hancock conta que o que o inspirou a escrever “Maiden Voyage” foi o
“esplendor de um navio maritimo em sua viagem inaugural”. O 4lbum foi apresentado com o
Grammy Hall of Fame Award em 1999. A harmonia também passeia pelas mesmas regides
dos acordes de D e Eb (passando também por F e Db), novamente com uma caracteristica

modal, mas agora com acordes “sus”:
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Figura 146 — “Maiden Voyage” (Herbie Hancock)
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Vale lembrar que as ultimas associacdes sdo apenas analises e hipoteses surgidas de
alusdes auditivas ao ouvir as pegas. Claramente hd uma relag@o intertextual que ndo pode ser
comprovada pelas relagdes de influéncias, mas que sdo demostradas através das relagdes
auditivas e andlises. Mais uma vez estamos em um ciclo de compartilhamento de linguagens
que inclui a obra de Villa-Lobos, a can¢do de camara brasileira e o jazz (que esteve presente
na vida tanto de Villa-Lobos quanto de Tom Jobim e da Bossa Nova).

A segunda cancao, “Cair da tarde”, possui uma harmonia que se move cromaticamente
sobre um pedal estatico de Mi durante toda a peca. Este ciclo cromatico descendente remete
de alguma maneira a harmonia de “Samba de uma nota s6” (Tom Jobim e Newton Mendonga)
que serd analisada com maior profundidade mais a frente do presente trabalho. Além disso,
aqui ha também uma harmonia que se associa com o texto, descendo cromaticamente nas
madeiras, representando talvez “a garga que voou, a sombra que ficou, a noite que desceu,
levando o brancor, a mata que dormiu, o venque a acabou, a folha que caiu, o ramo que
gemeu, etc”. A seguir tempos a letra completa da cancdo e um exemplo da harmonia
cromatica descendente sobre o pedal em Mi (redugdo para piano):

A gar¢a voou, a sombra ficou

A noite desceu levando o brancor, ah!

A mata dormiu, o vento acabou

A folha caiu, fazendo rumor ao tocar, ah!

O ramo gemeu, o ninho vibrou

O rio bebeu as nuvens do céu, ah!

O eco passou bem perto daqui

As vozes levou, rompendo manhas ao morrer, ah!

Sobre a terceira cancdo, “Can¢do de Amor” (Villa-Lobos), podemos comecar
salientando que, nas duas versdes (orquestra e reducdo para piano) da Academia Brasileira de
Letras, temos o titulo “Cang¢do do amor”, e ainda no indice e no topo da pagina da versao para
orquestra temos também o titulo “Cangao de amor”, trazendo duvidas quanto ao titulo original
da cangao.

J& a cancdo “Canc¢do do amor demais” esta presente no disco Cangdo do amor demais
(1958) (considerado um dos marcos iniciais da Bossa Nova), da cantora brasileira Elizeth
Cardoso. O album possui a seguinte ficha técnica: Elizete [sic] Cardoso (voz), Tom Jobim
(arranjos, regéncia, piano e coro), Jodo Gilberto (violdo e coro), Walter Santos (coro),
Copinha (flauta), Irany Pinto (violino), Gaucho (trombone), Maciel (trombone), Herbert

(trompa), Nidia Soledade (violoncelo), Vidal (contrabaixo) e Juca Stockler (bateria).
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Figura 147 — Capa do disco Cangdo do amor demais (Elizete Cardoso, 1958)
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As cangdes deste disco foram compostas por Antonio Carlos Jobim, com letras de
Vinicius de Moraes (exceto quando indicado a seguir por apenas um dos dois compositores).

O disco foi dividido da seguinte maneira:

Tabela 7 — Cangoes do disco Cangdo do amor demais (Elizeth Cardoso, 1958)

Lado A Lado B
1. Chega de Saudade 1. Eu ndo existo sem vocé
2. Serenata do Adeus (Vinicius de Moraes) 2. Outra vez (Tom Jobim)
3. As praias Desertas (Tom Jobim) 3. Medo de amar (Vinicius de Moraes)
4. Caminho de Pedra 4. Estrada branca
5. Luciana 5. Vida Bela (Praia branca)
6. Janelas Abertas 6. Modinha
7. Cangao do amor demais

Com todas as informacdes dadas até aqui surgem-nos, entdo, alguns questionamentos
a respeito de possiveis conexdes musicais (além de temporais) entre as duas obras, visto que,
além de tudo ja foi mencionado, os titulos de duas canc¢des presentes em ambas as obras sdo
semelhantes acerca dos nomes e dos temas a que se referem: “Cang¢do de (do) amor” (Villa-
Lobos) e “Canc¢ao do amor demais” (Tom Jobim e Vinicius de Moraes). Levando-se em
consideracdo, entdo, que a escuta comparativa entre as duas cangdes nos apontam conexoes
de aspectos imediatos, quais 0s possiveis as aspectos estruturais-musicais que compdem tais

semelhangas?
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Além da data de composigao/estreia (1958), um primeiro aspecto que nos chama a

atencao na semelhanga entre as duas cancgoes ¢ a tematica da letra: o amor perdido, a tristeza,

a auséncia, o choro, a saudade.

Tabela 8 — Letras das cang¢des “Cang¢ao de amor” (Villa-Lobos) e “Can¢ao do amor demais”
(Tom Jobim/Vinicius de Moraes)

Canciao do (de) amor (Villa-Lobos)

Cancao do amor demais (Tom Jobim/ Vinicius

de Moraes)

Sonhar na tarde azul

Do teu amor ausente
Suportar a dor cruel

Com esta magoa crescente
O tempo em mim agrava
O meu tormento, amor!

Téo longe assim de ti
Vencida pela dor

Na triste solidao

Procuro ainda te encontrar
Amor, meu amor!

Tao bom ¢ saber calar

E deixar-se vencer pela realidade
Vivo triste a solucar

Quando, quando viras enfim?

Sinto o ardor dos beijos teus
Em mim. Ah!

Qualquer pequeno sinal

E fremente surpresa

Vem me amargurar

Tao doce aquela hora
Em que de amor sonhei
Infeliz, a sos, agora
Apaixonada fiquei
Sentindo aqui fremente
O teu reclamo amor!

Tao longe assim de ti
Ausente ao teu calor
Meu pobre coragdo
Anseia sempre a suplicar
Amor, meu amor!

Quero chorar
Porque te amei demais
Quero morrer
Porque me deste a vida

Ail, meu amor

Sera que eu nunca hei de ter paz?
Sera que tudo que ha em mim

S6 quer sentir saudade?

Eu ja nem sei

O que vai ser de mim
Tudo me diz

Que amar sera meu fim

Que desespero traz o amor

Eu nem sabia o que era o amor
Agora eu sei

Porque néo sou feliz

Podemos salientar também a escolha da instrumentacdo. Na introducao Villa-Lobos
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faz as seguintes escolhas: corne-inglés, clarinetes, saxofone e fagotes (madeiras), trompa e
violao. De maneira semelhante, Tom Jobim escolhe: flauta (madeiras), trompa e violoncelo.
Ambos, portanto, comecam com a melodia da introdu¢ao nas madeiras (embora Villa-Lobos
faca uma dobra com o violdao), utilizam trompas, e também um instrumento de cordas
cumprindo uma funcdo melddica/dedilhada (Villa-Lobos utiliza o violdo e Tom Jobim o
violoncelo).

Para comecar tais analises podemos ressaltar que ambas as pecas sdo escritas em
modo menor. Floresta do Amazonas essencialmente em Mi menor (embora a armadura de
clave seja de L4 menor), e a gravacdo de Elizeth Cardoso de 1958 em D6 menor (veremos
mais adiante que as partituras disponibilizadas em songbooks normalmente trazem esta
cangdo na tonalidade de Mi menor). Analisando e comparando, entdo, o motivo'* inicial da

introducdo das duas pegas, temos o seguinte:

Figura 148 — Comparagao entre os motivos iniciais da introdugdo das cangdes “Cangao de
amor” e “Canc¢do do amor demais”
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Nesta comparagdo, portanto, vemos que ambas as pe¢as iniciam (exceto a primeira

altura, considerada como uma anacruse, ndo pertencendo ao conjunto segmentado) com o
conjunto 3-5, além da escolha do movimento descendente do motivo. Analisando ainda mais
de perto os dois motivos, podemos verificar que, além de ambos os perfis melodicos serem

descendentes e pertencerem a mesma classe de conjuntos 3-5, ¢ possivel ainda identificar

'* Segundo Schoenberg, o motivo ¢ algo que aparece logo no comego da peca de maneira marcante, ¢ suas
caracteristicas principais sdo seus intervalos e ritmos, combinados de modo que produzem um contorno que
possui uma harmonia inerente. Ele ¢ o germe de uma ideia que ¢ repetida e também variada ao longo da peca
(SCHOENBERG, 1996, p. 35).
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procedimentos composicionais semelhantes ao compararmos as relagdes intervalares através
da contagem de semitons (com intervalos ordenados da teoria dos conjuntos) (classificacdes a
na tabela) ou mesmo dos intervalos utilizados em procedimentos tonais (classificagdes b na tabela).

Além de tudo isso, o primeiro salto que antecede o primeiro motivo (anacruse) também ¢ semelhante

nas duas introdugdes: 3m ascendente ou +3 (salto de 3 semitons ascendente).

Tabela 9 — Relagdes intervalares dos motivos iniciais da introdugdo de “Cangdo de amor” e
“Cangao do amor demais”

Relacoes intervalares

Villa-Lobos Tom Jobim e Vinicius de Moares
(Cangdo de Amor) (Cangdo do amor demais)
a (+3), -5, -1 (+3),-1,-5
b GBmA), 47V, 2m¥ BmAN), 2mW, 41

Se ainda colocarmos lado a lado os conjuntos (em suas formas normais) dos motivos
aqui analisados no trecho inicial das duas obras, obtemos as relagdes intervalares (classes de
intervalos, por contagem de semitons) mostradas na figura seguir, trazendo entdo mais
semelhancas entre as duas obras: um espelhamento de intervalos (simetria bilateral ')
(ALBUQUERQUIE, 2014, p. 52) entre os conjuntos utilizados em cada obra. A simetria ¢ tdo
importante no repertério do século XX e, principalmente, na obra de Villa-Lobos, que Salles
explica que “a construcao de estruturas simétricas ¢ uma das caracteristicas mais evidentes da
poética villalobiana” (SALLES, 2009, p. 45).

Figura 149 — Simetria bilateral (espelhamento) entre os motivos iniciais da introducao de
“Cancao de amor” e “Cang¢do do amor demais”
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1

o
o

1
Fa# Sol Do La Ré Mib

Ainda, se unirmos esses dois conjuntos em um reldgio circular, vemos de maneira

mais clara como eles formam, juntos, um novo conjunto inversamente simétrico:

15 Salles aponta quatro formas basicas de simetria, sendo elas: bilateral, translacional, rotacional e ornamental.
Segundo o autor, a simetria translacional diz respeito a transposicdo direta de um determinado fragmento
melddico (SALLES, 2009, p. 43). Albuquerque ainda ressalta que os termos “bilateral”, “por reflexdo” ou “por
inversdo” podem ser tratados como sindnimos nas analises de simetrias.
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Figura 150 — Simetria na sobreposi¢ao dos motivos iniciais da introdug@o de “Cancao de
amor” e “Cang¢do do amor demais”

Durante a introducdo, Villa-Lobos ainda segue desenvolvendo o motivo inicial,

alternando entre os conjuntos 3-5 e 3-9. Mediante isso, podemos também verificar as

semelhangas entre a introducao da can¢ao de Villa-Lobos com a melodia inicial do tema de

Jobim. E como se o motivo desenvolvido na introducio de Villa-Lobos projetasse a melodia

do tema principal/inicial da cancao de Jobim, da seguinte maneira:

Figura 151 — Comparagdo entre as classes de conjuntos da introducdo de “Cangao de amor” e do inicio

da melodia de “Cancdo do amor demais”
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Observando ainda mais de perto, vemos como os motivos se assemelham da seguinte

maneira:
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Figura 152 — Comparagao mais detalhada entre as classes de conjuntos da introdu¢ao de “Cangao de
amor” e do inicio da melodia de “Cang¢ao do amor demais”

Observando estes dois tltimos exemplos verificamos novamente relacdes semelhantes
de intervalos, tanto pela contagem de semitons através de intervalos ordenados ou mesmo
pela analise de intervalos utilizados em procedimentos tonais. Predominam, assim, 4J%¥  (-5)
e 2mW¥ (-1) no primeiro motivo selecionado, e 4AW (-6) ¢ 2mW¥ (-1) no segundo motivo.
Inclusive o salto da primeira altura para o primeiro motivo ¢ de 3mA\ (+3) nas duas cangdes.

Podemos comparar também trechos inicias das melodias das duas cangdes, verificando
semelhangas entre os intervalos e as classes de conjuntos utilizados em duas possiveis

segmentagdes diferentes dos motivos a seguir (destacadas nas cores vermelho e azul):

Figura 153 — Comparagao entre as classes de conjuntos do inicio das melodias de “Cangao de amor” e
do inicio da melodia de “Cangdo do amor demais”
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Harmonicamente falando, podemos comparar os primeiros acordes que harmonizam as
melodias de cada pega. Ambas comecam com acordes de base diminuta. Ainda, uma triade

diminuta também aparece na melodia do primeiro compasso de “Cangao de amor”:

Figura 154 — Comparagdo entre as classes de conjuntos da harmonia inicial de “Cang¢do de amor” e
“Cancao do amor demais”
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Encontramos, assim, as seguintes triades (ja colocadas em sobreposicao de tercas e
enarmonizadas):

Figura 155 — Comparagdo entre as triades da harmonia inicial de “Cang¢@o de amor” e “Cancao do
amor demais”
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Ao colocarmos essas mesmas triades em relogios circulares, ¢ possivel demonstrar

como a triade diminuta também ¢é considerada um acorde simétrico:
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Figura 156 — Simetria nas triades diminutas do inicio da harmonia de “Cang¢ao de amor” e
“Cancao do amor demais”

1 ()1 (04
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Ainda, logo ap6s este primeiro compasso de cada cangdo, que sugere triades diminutas
em varios niveis (melodia, acompanhamento, etc.), temos as resolugdes no 2° compasso de
cada melodia. Em ambas as pegas, tal compasso ¢ harmonizado com o III grau com 6" (ou I
grau na primeira inversdo), como veremos a seguir (embora no segundo exemplo a nota D6
ndo apareca no arranjo do CD, no songbookm disponibilizado por Paulo Jobim temos a cifra

que nos esclarece qual acorde esta sendo utilizado, mesmo que na 1? inversio):

Figura 157 — Comparagao harmoénica do segundo compasso das melodias de “Can¢do de amor” e
“Cancédo do amor demais”
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E possivel também colocar as triades diminutas analisadas h4d pouco dentro um
contexto cadencial, observando entdo como o movimento de ambos os compassos gera uma

cadéncia II — V — I, como mostrado a seguir:

1% Songbook disponibilizado no site http://www.jobim.org/jobim/handle/2010/4757
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Figura 158 — Cadéncia II-V-I nos compassos iniciais de “Cancdo de amor” e “Cangdo do amor

demais”
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Para melhor compreensao a respeito deste gesto cadencial deve-se lembrar que, ha
pouco, ainda, analisamos as triades do primeiro compasso da melodia de “Can¢do do amor
demais” como sendo diminutas: F#o e Bo. Dentro das possibilidades de um arranjo, como ¢ o
caso aqui, ou mesmo de uma rearmonizagao, tais triades diminutas estdo inseridas dentro da

interpretagdo analitica de um acorde dominante, da seguinte maneira:
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Figura 159 — Triades diminutas como parte (subconjunto) dos acordes dominantes
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Podemos ainda analisar e comparar as introdugdes das pegas verificando como ambas
sdo estruturadas em trés compassos cada, seguidas de um acorde com fun¢do de dominante

com durac¢do longa (no caso de “Can¢ao de amor”, o tltimo acorde pode ser considerado um

subV de V):

Figura 160 — Comparag¢do entre a quantidade de compassos das introdugdes de “Cangao de
amor” e “Canc¢do do amor demais”
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Além disso, podemos comparar a se¢do dos compassos 4 a 21 (melodia principal) de
“Cancao de Amor” (sem considerar a secdo dos compassos 22 a 37, em que o carater da
cancao muda radicalmente), ¢ a forma inteira da melodia “Can¢ao do amor demais” (em
ambas as cangdes desconsiderando as introdugdes). Assim, veremos que as duas obras
possuem seus temas construidos sobre dois grandes periodos de frases da seguinte maneira

(cada divisdo abaixo demonstra a contagem do numero de compassos):
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Figura 161 — Comparagao entre a quantidade de compassos das melodias de “Cancao de
amor” ¢ “Cang¢do do amor demais”
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Podemos visualizar tal divisdo de maneira mais detalhada nas analises a seguir.

Embora a gravagdo original de “Canc¢do do amor demais” (Elizeth Cardoso, 1958) esteja na
tonalidade de D6 menor, o dois principais songbooks'” utilizados como referéncia trazem-na
na tonalidade de Mi menor. A nivel de ampliar os materiais utilizados para a presente analise
— bem como abrir a possibilidade de elaboracdo de algumas andlises a partir de um songbook
feito pelo filho do proprio compositor Tom Jobim (além do que, neste caso, tal partitura
iguala as tonalidades das duas obras aqui analisadas) — iremos utilizar, para “Can¢ao do amor

demais”, a partitura do songbook “Cancioneiro Tom Jobim™:

70 primeiro foi organizado por Almir Chediak (1990) e o segundo por Paulo Jobim, filho de Tom Jobim, com
partitura disponibilizada no site http://www.jobim.org/jobim/handle/2010/4757.



Figura 162 — Analise de frases e numeros de compassos da melodia de “Can¢ao de amor”
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Figura 163 — Analise de frases e nimeros de compassos da melodia de “Cangdo do amor demais”
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Ainda, se compararmos as duas melodias nestas versdes mostradas ha pouco,
percebemos que ambas utilizam exatamente as mesmas alteracdes em relagdo a tonalidade
(considerando, através destas partituras, ambas na tonalidade de Mi menor): Do#, Ré# (Mib) e
La# (Sib) (exceto um Lab utilizado de passagem em “Cangao do amor demais”).

Além dos elementos analisados nas ultimas comparagdes, podemos ressaltar um
ultimo ponto muito importante: a “batida” da Bossa Nova. Um dos grandes emblemas da
Bossa Nova ¢ a conhecida batida de violdo de Jodo Gilberto, cuja divisdo ritmica deu “adeus a
ditadura do samba quadrado, do qual a tnica saida até entdo era o samba-can¢ao” (CASTRO,
1990, p. 167). Garcia (1999, p. 18) conta que, entre uma boate € um apartamento em
Copacabana, Jodo Gilberto, modificou, no fim dos anos 50, a can¢do popular brasileira.
Ainda, quando o violonista completou 60 anos, Caetano Veloso brindou: “Tinha que ser um
baiano pra ver que a chave estava no ritmo”. Além do ritmo, porém, Jodo Gilberto tinha seu
jeito balancado de cantar baixinho, suas harmonias dissonantes, arranjos com novas mais
despojadas roupagens e um repertorio que misturava os jovens compositores cariocas com 0s

sambas antigos (alguns ja praticamente esquecidos).
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Sobre a famosa batida, no final da década de 1960 Menescal declarou que “o ritmo
que influenciou toda uma geracao, a batida criada por Jodo Gilberto, ¢ uma sintese do samba
realizada ao violao” (GARCIA, 1999, p. 21). Além disso, tanto Baden Powell quanto Ronaldo
Boscoli relacionaram a batida da Bossa Nova ao tamborim da escola de samba, que, como
afirmou Baden, “¢é o trogo mais nitido que vocé ouve no meio daquilo tudo” (GARCIA, 1999,
p. 21). Ainda sobre a batida, Boscoli afirmou que o tamborim vinha em parceria com a
influéncia de “Donato e o Johnny Alf que dividia o samba jazzisticamente naquela época
[anos 50]. Ele [Jodo Gilberto] foi pegando aqui e ali e, com sua capacidade de sintese, deu
aquele toque genial de defini¢do ao nosso ritmo” (GARCIA, 1999, p. 21).

Ruy Castro explica que, nessa nova batida (ou ritmo) que simplificava o ritmo do
samba, Jobim anteviu que haveria maior espaco para as harmonias modernas que ele proprio
estava inventando. Em cima desse novo ritmo seria possivel, portanto, Jobim testar novas
possibilidades e aplica-lo também as cancgdes que ja possuia (CASTRO, 1990, p. 167). Essa
figuragdo ritmica ja esta presente no disco Cang¢do do amor demais de Elizeth Cardoso e
reapareceu um ano depois no disco Chega de Saudade do proprio Jodo Gilberto, tornando-se
um elemento caracteristico do estilo bossanovistico.

Utilizando a gravagao de 1959 da cancdo “Chega de Saudade” feita por Jodo Gilberto,

podemos transcrever o seguinte ritmo executado pelo acompanhamento do violao:

Figura 164 — Jodo Gilberto, batida do violao em “Chega de Saudade” (1959)
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Semelhangas com esse ritmo podem ser vistas na ja mencionada em “Cancdo de
amor”, que inclusive possui um elemento muito importante como parte de sua orquestragao,
que ¢ a utilizagdo do violdo. A partir do compasso 4 de “Cangdo de amor” comega um
acompanhamento escrito para violao, que se estende por toda a cang¢do. Este acompanhamento
guarda muitas semelhancas com o ritmo feito por Jodo Gilberto mostrado hd pouco na
transcricdo de “Chega de Saudade”. Além disso, o0 mesmo ritmo feito pelo violdo ¢ também
dobrado (com algumas variagdes) pelos violinos II e violas, deixando entdo espaco para que,

nos outros instrumentos, acontegam outros elementos musicais:
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Figura 165 — Comparagao entre o ritmo do violdo Jodo Gilberto em “Chega de Saudade” e o ritmo do
violdo em “Canc¢ao de amor” (Villa-Lobos)
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Podemos entdo fazer uma comparacdo entre as células ritmicas utilizadas por Jodo
Gilberto e o ritmo escrito por Villa-Lobos. As células que predominam em ambos os
exemplos (e também percorrem todo o resto das pecas) sdo trés (dentre elas, duas

sincopadas):

Figura 166 — Células ritmicas comuns entre o ritmo de violdo de Jodo Gilberto em “Chega de
Saudade” e o ritmo do violao em “Cangao de amor” (Villa-Lobos)
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Pode-se identificar, ainda, semelhangas entre esse trecho de “Can¢ao de Amor” com
as estruturas harmonicas utilizadas por Jodao Gilberto, onde a presenca de tensdes evidencia a
fusdo com harmonias jazzisticas na Bossa Nova. O ritmo com maior espagamento (notas
longas e pontuadas) onde poderiam caber maiores liberdades e possibilidades de orquestracao,
sdo caracteristicas em comum entre o ritmo de violdo escrito por Villa-Lobos em Cangdo de
Amor e o ritmo da batida da Bossa Nova de Jodo Gilberto encontrado ja nos dois primeiros
discos que sdo considerados marcos iniciais do movimento. Para finalizar esta se¢do, cabe
lembrar e refor¢ar que a composicao de Floresta do Amazonas encontra-se justamente entre
os anos de gravacao dos LPs Cang¢ao do Amor Demais (1958) de Elizeth Cardoso, e Chega de
Saudade (1959).

A partir de todas as informagdes recolhidas até aqui, portanto, podemos montar o
seguinte quadro de semelhangas e conexdes entre “Can¢do de amor” e “Cang¢do do amor

demais”:
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Tabela 10 — Resumo de semelhangas e conexdes entre “Cancdo de amor” ¢ “Cangdo do amor

demais”

RESUMO DE SEMELHANCAS

Titulo da cangdo

Cancio de (do) amor (Villa-Lobos)

Cancdo do amor demais (Tom

Jobim/ Vinicius de Moraes)

Ano de estreia /

composicao

1958

Tematica da letra

O amor perdido, a tristeza, a auséncia, o choro, a saudade

Tonalidade Mi menor - Na gravacao original: D6 menor
- Nos songbooks disponibilizados por
Chediak (1990) e Paulo Jobim: Mi
menor

Modo Menor

Diregdo da melodia da Descendente

introdugdo

Relagdes intervalares do
motivo inicial da

introducao

(+3), -5, -1
ou

GmAN), 41, 2m¥

(+3),-1,-5
ou

GmAN), 2mV, 41V

Numero de compassos da

introdugao

Instrumentos escolhidos na | Corne-inglés, Clarinetes, Saxofone e Flauta (madeiras)
introdugao Fagotes (madeiras)
trompas trompas
violao violoncelo
Primeiro acorde que Ao F#o
harmoniza a melodia Diminuto = op¢ao pela simetria
Estrutura formal/ 9c. + 9.c 8c. + 8.c
Estrutura fraseologica (a)+(@’)+(b)*+(c) | (A)+(a”)+(c)+(a>”’) | (a)+(@’)+(b)+(c) | (a)+(a’)+(b’)+(a”)
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A ultima cancao da suite, “Melodia sentimental” ¢ uma das mais cantadas e
conhecidas do ciclo, sendo ja interpretada por Bidu Saydo e diversos cantores do meio
erudito, e também artistas da musica popular como Djavan, Maria Bethania, Ney Matogrosso,
Jodo Bosco, Monica Salmaso (inclusive em uma versdo para violdo e voz), dentre outros.
Esse contexto ja nos mostra como a canc¢do foi reapropriada e rearranjada por diversos
musicos populares (assim como comentamos sobre outras obras no primeiro capitulo do
presente trabalho), influenciando e deixando um legado para a cancdo brasileira.

O acompanhamento ritmico da harpa, sempre na segunda e quarta parte da subdivisao
de cada tempo, sugere aqui também um acompanhamento de violdo tipico da musica
brasileira. Esse ritmo estd fortemente presente, por exemplo, no choro, no samba, etc. A
seguir podemos ver um trecho da linha de acompanhamento da harpa através da reducgdo do
piano, a fim de facilitar a visdo mais completa das relagdes entre acompanhamento/melodia.
A partir do compasso 5 a linha de piano a seguir € igual a da harpa na orquestragao:

Figura 167 — “Melodia sentimental” (Villa-Lobos) — c. 4-11
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A presenca de quatro cangdes no meio de uma suite orquestral composta no mesmo
ano de surgimento da Bossa Nova, utilizando por vezes o violdo (instrumento no qual foi
criada uma batida para simbolizar a Bossa Nova, ¢ que ainda ¢é tido simbolo da cultura
brasileira), ou por vezes outros instrumentos representando o desenho melddico e ritmico de
um violdo, bem como instrumentagdo, orquestracao e texturas de melodia acompanhada (com
arranjos que dialogam com essas melodias e temas das letras, assim como ¢ tipico da cancao
de camara) fazem com que Floresta Amazonas desempenhe um papel muito importante na
antecipagdo de certos elementos e linguagens da cancdo popular brasileira de cémara,

principalmente em Tom Jobim, na Bossa Nova e em seus desdobramentos posteriores.

3.2 As Serestas e o album do Cangdo do amor demais

Seresta ¢ um termo brasileiro que pode designar o que o europeu denomina de
serenata, mas executada com violdes, flauta, cavaquinho e outros instrumentos portateis
(PICCHLI, 2010). As Serestas de Villa-Lobos foram compostas entre 1925 e 1926 e duas entre
1943 e 1944, usando textos de variados poetas. Foram originalmente escritas para voz e
piano, e posteriormente dez delas foram orquestradas pelo proprio compositor. Tais
orquestragcoes foram estreadas entre os anos de 1926 e 1927. A seguir temos a listagem e
nome atribuido pelo préprio compositor a cada seresta

Tabela 11 — Serestas (Villa-Lobos)

Serestas (Heitor Villa-Lobos)

—

Pobre Cega
O Anjo da Guarda

Cangdo da Folha Morta

Saudades da minha vida

Modinha

Na paz do outono

Cantiga do vitivo

Cancdo do carreiro

Abril

ARl B Y Bl o S

—_
=)

. Desejo

. Redondilha

—
—_—

—_
[\

. Realejo

—
98]

. Serenata

,_‘
n

. Voo
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Paulo Jobim, filho de Tom Jobim, declarou que os arranjos feitos por seu pai para o
disco Cangdao do amor demais sdo relativamente simples, mas caprichosos, “flertados com a
musica de camara”. Ainda diz: “tem a ver com as Serestas do Villa, normalmente tocadas ao
piano, que foram arranjadas em um disco do qual meu pai era fa” (JOBIM, P., 2018). Ao
fazermos uma pesquisa sobre qual disco Paulo Jobim se referia, encontramos apenas o album
da cantora Jennie Tourel, com gravacdo da versdo orquestrada das Serestas de Villa-Lobos.

Nao hé disponivel a data exata de lancamento deste album (provavelmente 1945).

Figura 168 — Capa do disco de Jennie Tourel, com as Serestas de Villa-Lobos em versdo orquestrada

SONGS OF RACHMANINOFF
: (Sung in Russian)
Ei% - JENNIE TOUREL,

; Mezzo-Soprano,
accompanied by Erich Itor Kahn at the piano

_VILLA-LOBOS

SERESTAS (“Brazilian Serenades”)
(Sung in Portuguese)

JENNIE TOUREL, Mezzo-Soprano,

with orchestra conducted by Heitor Villa-Lobos
THREE SONGS OF

FREDERIC CHOPIN, op. 74
(Sung in Polish)

JENNIE TOUREL, Mezzo-Soprano; |

George Reeves, Piano

Partindo desse depoimento feito por Paulo Jobim e realizando, entdo, escutas
comparativas, ¢ possivel iniciar algumas analises comparativas entre as Serestas orquestradas
(presentes no album de Jennie Tourel) e certas caracteristicas das cangdes e arranjos feitos por
Tom Jobim para o disco Can¢do do amor demais. O primeiro aspecto que podemos destacar ¢

a semelhanca da instrumentagdo escolhida para orquestragdo e arranjos das duas obras:



181

Tabela 12 — Comparagdo entre instrumentacao das Serestas e do disco Cang¢do do amor demais

Instrumentacio

Serestas Cancgdo do amor demais
Secdo ritmica/ harmonica Piano Piano

“Harpa”/ “Cordas” (por Violao

exemplo, das 10 orquestradas, 5

utilizam harpa e todas utilizam

cordas)

Bateria, timpano, chocalho, Bateria

reco-reco, tam-tam

Vozes Voz solista e Coro Voz solista e Coro

Cordas Harpa, Quinteto de Cordas Violino, Violoncelo,
(Violino, Viola, Violoncelo, Contrabaixo
Contrabaixo)

Madeiras Flauta, Picolo, Saxfone, Flauta, Saxofone
Clarinete, Clarone, Oboé,
Fagote, Corne-inglés

Metais Tuba, Trombone Trombone, Trompa

Sobre a harpa inserida na “secao ritmica” desta tabela,

vezes, assim como o Vvioldo,

1sso se deve ao fato de muitas

ela ser utilizada como uma funcdo dedilhada de

“acompanhamento”. Tal caracteristica pode ser melhor visualizada, por exemplo, na partitura

orquestrada da Seresta n. 1, intitulada “Pobre cega”:

Figura 169 — Harpa com func¢do de um violdo “dedilhado” na Seresta n.1, “Pobre cega” (Villa-Lobos)
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Outro aspecto a ser a destacado € a presenca de ritmos semelhantes a j& mencionada
batida de violao de Jodo Gilberto. Como dito anteriormente, as células ritmicas predominantes
utilizadas por Jodo Gilberto em “Chega de saudade” sdo trés:

Figura 170 — Células ritmicas comuns entre o ritmo de violdo de Jodo Gilberto em “Chega de
Saudade”

7T

Denominaremos tais células de 1, 2 e 3 a fim demonstrar mais sistematicamente como

Villa-Lobos também ja utilizava estas células em algumas das Serestas (assim como em
outras obras). A célula n. 3, por exemplo, ¢ largamente utilizada na introdugao da Seresta n.5,

“Modinha” quando as cordas executam o seguinte ritmo:

Figura 171 — Célula ritmica realizada pelos violinos na introdu¢do da versao orquestrada da Seresta
n.5, “Modinha” (Villa-Lobos)

R I /A A i

Vale lembrar que esta célula ritmica também ¢ muito utilizada na musica popular
brasileira em geral, como por exemplo no choro e no samba.

Encontramos também a larga utilizacdo da célula n.2 (comparando ainda com a batida
de violdo de Jodo Gilberto) durante praticamente toda a Seresta n.6, “Na paz do outono”,

como destacado no exemplo a seguir:
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Figura 172 — Célula ritmica n. 2 recorrente durante praticamente toda a Seresta n.6, “Na paz do
outono” (Villa-Lobos)
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Hé ainda a utilizacdo da mesma célula nas cordas da Seresta n.7, “Cantiga do viuvo™:

Figura 173 — Célula ritmica n. 2 largamente utilizada nas cordas da Seresta n.7, “Cantiga do Viuvo”

(Villa-Lobos)
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Fonte: Museu Villa-Lobos

Mudando os pardmetros de andlise para o aspecto melddico, podemos destacar um

gesto melddico descendente utilizado por Villa-Lobos no final da introdugdo da Seresta n.5,

“Modinha”, destacado em vermelho a seguir:
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Figura 174 — Gesto meloddico descendente utilizado por Villa-Lobos no final da introdu¢@o da Seresta

n.5, “Modinha”
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Podemos notar que Tom Jobim utiliza este mesmo gesto melddico (que parece remeter
aos gestos melodicos do violao de sete cordas no choro, por exemplo) em diversos momentos
de seus arranjos e composi¢des. Normalmente ele ¢ utilizado por um instrumento grave no
final de suas introducdes (assim como Villa-Lobos fez em “Modinha”). Em “Chega de
Saudade”, por exemplo, logo na introdugdo, Jobim utiliza esse gesto em dois momentos: antes
da entrada da flauta, e antes da entrada da voz. Ainda ¢ possivel observar que, assim como
“Modinha”, de Villa-Lobos, “Chega de saudade” também esta na tonalidade de Ré menor. A
seguir temos 0 manuscrito feito pelo proprio compositor € o gesto melddico descendente que
acontece antes da entrada da flauta destacado em vermelho:

Figura 175 — Gesto melodico descendente presente na introdugdo de “Chega de Saudade” (como
utilizado por Villa-Lobos em “Modinha”)
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Fonte: Instituto Antonio Carlos Jobim

O segundo momento da apari¢cdo desse gesto aparece como um compasso em branco

Nno manuscrito:
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Figura 176 — Manuscrito da introdug@o de “Chega de saudade” com destaque para o compasso (em
branco) onde Jobim utiliza novamente o gesto melddico descendente (como utilizado por Villa-Lobos

em “Modinha”)
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Fonte: Instituto Antdnio Carlos Jobim

De maneira semelhante, podemos ouvir o mesmo gesto em “Serenata do Adeus” (Tom
Jobim/Vinicius de Moraes). Esse mesmo gesto, ainda, parece aludir a um dos motivos
principais da cancdo de Tom Jobim homodnima a Seresta n.5, “Modinha”. Grande parte da
melodia parece ser construida sobre esse gesto melddico descendente:

Figura 177 — Gesto melodico descendente utilizado por Villa-Lobos em “Modinha”, agora largamente
presente na construg@o da melodia de “Modinha” (Tom Jobim)
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Outra estratégia composicional comum a ambos os compositores nas obras aqui
analisadas comparativamente € o pictorialismo, que se refere ao didlogo entre o texto poético
e musical, pintando palavras e imagens. Picchi (2010, p. 32) explica que, nas Serestas, Villa-
Lobos escolheu, quase sempre, poemas cujas tematicas sdo imagéticas € ndo abstratas. Isto
leva o compositor a procedimentos ora pictorialistas, ora ao uso de figuras musicais em
clichés por parte, muito expressivamente, do piano como apoio psicolégico ou suporte de
idéias advindas do texto. José¢ Miguel Wisnik ainda descreve que

Villa-Lobos encarna uma expectativa, uma laténcia: sua musica pde em
vigor imagens concretas, palpaveis, realizadas, da ideologia de um pais
imaginado como um abrir de comportas, a avassaladora imagem dos
reservatorios rompendo-se prodigiosamente, liberando ritmos, ruidos,
intensidades, atritos e pacificagdes grandiosas: representacdes de uma
natureza muitas vezes projetada segundo o desejo de um imenso Brasil
selvagem e floral (WISNIK, 1983, p. 170).

A propria descrigao das Serestas em manuscrito mostra seu carater descritivo e de

associagao entre texto e musica:
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Figura 178 — Manuscrito das Serestas (Villa-Lobos) com descri¢ao e definicdo sobre o termo

Fonte: Museu Villa-Lobos

Leonard Ratner define “pictorialismo” em musica como “esforcos para imitar ou
simbolizar ideias especificas da poesia ou outros tipos de literatura” (RATNER, 1980, p. 25).
Salles faz uma andlise sobre as estratégias de pictorialismo presentes nos poemas sinfonicos
“Amazonas” e “Uirapuru”, explicando que tais estratégias fazem parte do planejamento
composicional de Villa-Lobos. O autor ainda explica que

O pictorialismo inerente a tradi¢do de poemas sinfonicos foi talvez o
primeiro passo para o planejamento composicional do Amazonas. Neste
trabalho, se ele provavelmente ndo era criador de novas técnicas, certamente
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era um usuario habilidoso dos meios descartaveis para introduzir o som das
florestas tropicais do Brasil na sala de concertos (SALLES, 2013).

Assim, ao introduzir o som das florestas tropicais do Brasil na sala de concertos,
observamos e reafirmos a pluralidade de um Villa-Lobos que mistura o formalismo com o
desejo de estabelecimento da brasilidade, nacionalidade e “invencdo” de um Brasil dentro de
sua musica.

De maneira semelhante, Garcia comenta que, na can¢do popular brasileira de camara,
estabelecida principalmente a partir de Tom Jobim e da Bossa Nova, um aspecto importante
da cancdo erudita de camara pode ser notado pois, “mesmo sob a designacdo de
‘acompanhamento’, a parte instrumental faz mais do que simplesmente acompanhar o canto:
ela dialoga e também interpreta o poema” (GARCIA, C., 2011, p. 53).

A partir das informagdes obtidas até aqui, portanto, podemos realizar uma analise
comparativa entre a Seresta n.8, “Cang¢do do carreiro”, e a can¢do “Caminho de pedra” (Tom
Jobim/Vinicius de Moraes). O primeiro aspecto que podemos destacar ¢ a semelhanga

tematica e da letra:
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Tabela 13 — Comparagdo entre a tematica e as letras de Seresta n. 8, “Cangao do carreiro” (Villa-
Lobos) e “Caminho de pedra” (Tom Jobim/Vinicius de Moraes)

Seresta n.8, “Cancao do carreiro” (Villa-Lobos)

Caminho de pedra (Tom Jobim/Vinicius

de Moraes)

A tarde expira, serena...
Adormece em minha mao

a pena suave, a pena

com que, na tarde serena vou COIl’lpOl’ldO esta cangéo.

Um casinholo da vila, na sombra do entardecer,
iluminado cintila.

O movimento da vila comega agora a morrer.
Vem, de longe, dos carreiros, a magoa sentimental
da cangao dos boiadeiros.

Que dogura nos carreiros ocultos no matagal!
Num reconcavo da praia soturno soluga o mar.
Soluca...a tarde desmaia.

E o mar, no lengo da praia limpa os olhos, a chorar
Muito a distancia, navios que o crepusculo esfumou,
vao partindo, fugidios...

A voz triste dos navios diz adeus a quem ficou...

E a tarde expira, serena...

Adormece em minha mao a pena suave, a pena

com que na tarde serena, ou compondo esta cangao.

Velho caminho por onde passou
Carro de boi, boiadeiro gritando 6 6
Velho caminho por onde passou

O meu carinho chamando por mim 6 6

Caminho perdido na serra
Caminho de pedra onde nao vai ninguém
S¢é sei que hoje tenho em mim

Um caminho de pedra no peito também

Hoje sozinho nem sei pr'onde vou

E o caminho que vai me levando 6 6 —

Durante a “Cangao do carreiro” diversos elementos musicais vao fazendo analogias

com o tema da canc¢do. Os ornamentos iniciais (compasso 1) vistos no exemplo a seguir na

partitura da versdo para piano sdo, na versdo orquestrada, executados pela flauta, saxofones

altos, clarinetes e celesta. Tais ornamentos, por exemplo, parecem representar o grito dos

carreiros no meio dos bois, ou mesmo o mugido dos proprios bois. Outro aspecto importante a

ser destacado ¢ a presenca do ostinato em regido grave, que sugere o som das rodas e o andar

constante dos bois:
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Figura 179 — Ornamentos no 1° compasso € ostinato na regido grave da Seresta n. 8, “Cangio do

carreiro”
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De maneira similar, em “Caminho de pedra”, Jobim utiliza a flauta como se fossem

passaros e/ou animais pelo caminho, bem como as cordas em um ciclo de “vai e vem”
constante que pode ter pelo menos dois possiveis significados: 1) o carro e as rodas girando
pelo “caminho de pedra” 2) o barulho do mugido dos bois enquanto andam pelo caminho. A
seguir temos a partitura para piano ¢ voz onde podemos ver o ostinato realizado pelo piano.
Na gravacao do album Cang¢do do amor demais tal ostinato ¢ realizado pelas cordas:

Figura 180 — Ostinato na regido grave do piano na Seresta n. 8, “Canc¢ao do carreiro”
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Ainda ¢ possivel visualizar melhor tal ostinato no manuscrito do proprio compositor:
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Figura 181 — Manuscrito do ostinato na regido grave da Seresta n. 8, “Cangao do carreiro”

Fonte: Instituto Antonio Carlos Jobim

3.3 “Preludio n°® 3” e “Cangao de Amor” (Villa-Lobos) e “Choro Bandido” (Edu Lobo / Chico
Buarque)

Podemos citar também alguns casos de semelhangas e influéncias de obras de Villa-
Lobos em obras posteriores de compositores brasileiros da musica popular. Um exemplo
disso esta na comparagao de trechos entre o “Preludio n® 3” (1940) e “Cangdao de Amor”
(1958) de Villa-Lobos e a cancao “Choro Bandido” (1985), de Chico Buarque e Edu Lobo,
que ja nos apresenta semelhangas proeminentes no nivel da escuta.

Faremos a analise comparativa entre o primeiro compasso de “Choro Bandido” e o
primeiro compasso de “Canc¢do de amor” onde podemos analisar as classes de conjuntos da
melodia executada pelos clarinetes 1 e 2 (com trechos de dobras dessa melodia também para
saxofone soprano e clarinete baixo). Analisaremos entdo o conjunto de cada grupo de trés

alturas de um padrao que se repete, e suas respectivas relagdes intervalares:
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Figura 182 — “Cangao de amor” (Villa-Lobos) —c. 1-2
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No manuscrito da can¢do Choro Bandido'® (aqui ja transcrito) podemos observar, logo

no primeiro compasso da melodia, as seguintes relagdes intervalares:

Figura 183 — “Choro Bandido” (Edu Lobo/ Chigo Buarque), conjunté)s e relagdes intervalares
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Comparando as duas ultimas figuras, portanto, vemos a predominancia da utiliza¢ao
da classe de conjunto 3-9 nos trechos das duas obras. Se colocarmos lado a lado, ainda, os
conjuntos aqui analisados nos trechos das duas obras (em suas formas normais), obtemos as
relacdes intervalares (classes de intervalos, por contagem de semitons) a seguir, trazendo
entdo mais semelhancas entre as duas obras e a presenga de duas simetrias por translaciao

(ALBUQUERQUIE, 2014, p. 52) entre os conjuntos utilizados em cada obra:

'8 Manuscrito disponivel no site:
http://www.jobim.org/jobim/bitstream/handle/2010/8499/choro%20bandido.pdf?sequence=1
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Figura 184 — Simetria por translacdo entre os conjuntos (internos) de “Cang¢ao de amor” (Villa-Lobos)
¢ “Choro bandido” (Edu Lobo/Chico Buarque)

“Cancfio de amor” “Choro bandido”

classes de 5 2 5 5 2 5 > s 2 5
intervalos

Sol# L& Ré Mi Fa# Si Do# Ré Sol La Si Mi Fa# Sol# Do# Ré Mi L&

Assim, além de ambos os perfis melddicos serem descendentes, € possivel ainda
verificar procedimentos composicionais semelhantes ao compararmos as relagdes intervalares
através da contagem de semitons (classificacdes a na tabela) ou mesmo dos intervalos
utilizados em procedimentos tonais (classificagdes b na tabela), obtendo as seguintes
combinagdes. Percebe-se que tais relagdes utilizadas sdo predominantemente as mesmas nas

duas obras, alterando-se apenas a ordem com que estas sao utilizadas.

Tabela 14 — Comparagao de relagdes intervalares entre melodias iniciais de “Cangdo de amor” (Villa-
Lobos) ¢ “Choro bandido” (Edu Lobo/Chico Buarque)

Relagoes intervalares

“Cancao de amor” “Choro bandido”
(Villa-Lobos) (Edu Lobo/Chico Buarque)
a -5,-1,+3,-5,-2,+4, -6, -1, +3, -5, -2, +4, -5, -2, +3, -2,-4,+3,-2,-5,+3,-1(...)
-5,-2,+4(..)
b 41%, 2mV¥, 3ma, 4%, 2MV, 3MAN, 4AV, 2m, 2MV, 4d¥, 3mA, 2MV, 41V,
3mA, 418, 2MVY, 3SMAN, 45V, 2MV, 3mAs, 4]V, 3mA, 2mW (...)
2MV, 3MA (..)

Podemos também comparar o perfil melédico do segundo compasso de “Choro
Bandido” com o primeiro compasso do “Preludio n. 3” de Villa-Lobos. Analisando os dois
trechos a seguir podemos verificar, sobre a direcionalidade, que ambas as melodias possuem
perfis ascendentes. O que devemos destacar, porém, ¢ a semelhanca existente ao fazermos a
comparac¢do das relacdes intervalares entre os dois trechos. Podemos novamente analisar tais
relacdes de duas maneiras: através da contagem de semitons (teoria dos conjuntos)
(classificacdes a na tabela) ou através dos intervalos utilizados em procedimentos tonais
(classificacdes b na tabela). Sobretudo nas classificagdes b verificamos como o perfil
intervalar das melodias sdo semelhantes, com saltos intervalares que vdo sempre na mesma
direcdo, e distancias intervalares iguais (mudando apenas a classificagdo dos intervalos entre

M, m, A, d).



194

Figura 185 — Analise do compasso 1 do “Preludio n.3” (Villa-Lobos)
7-32 (harmonica)
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Figura 186 — Analise do compasso 2 de “Choro bandido” (Edu Lobo/Chico Buarque)
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Tabela 15 — Comparagdo de relagdes intervalares entre “Preludio n.3” (Villa-Lobos) e “Choro
bandido” (Edu Lobo/ Chico Buarque)

Relagoes intervalares

“Preludio n.3” “Choro bandido”
(Villa-Lobos) (Edu Lobo/ Chico Buarque)
a -1, +6, -1, +5, -1, +6, -2 -1, +5,-2,+5, -2, +5, -2

b 2mW¥, 5d (AAN, 2mW¥, 40, 2mWY, 5d (4A, 2MYY|  2mV, 40, oMY, iJm, 2MVY, I,
2M

Um dado curioso € encontrarmos, no manuscrito de “Choro bandido”, uma dedicatéria

de Edu Lobo para Tom Jobim:



195

Figura 187 — Edu Lobo, “Choro bandido”, dedicatoria a Tom Jobim
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Fonte: Instituto Antdnio Carlos Jobim

Assim, além das relagdes estruturais entre a can¢ao “Choro bandido” de Edu Lobo e
Chico Buarque com obras de Villa-Lobos, vemos também essa conexdo “espiritual” de
“Choro Bandido” com Tom Jobim através da dedicatéria da obra a cle. Traga-se entdo uma
pequena “genealogia”, cuja relevancia podera ser ampliada a medida em que esta pesquisa for

progredindo.

3.4 “Preludio n. 5” (Villa-Lobos) e “Tema de amor de Gabriela” (Tom Jobim)

Quando ouvimos o “Preludio n.5” de Villa-Lobos e a cangdo “Tema de amor de
Gabriela”, composta por Tom Jobim, as conexdes auditivas sdo imediatas. Tanto a melodia
quanto ritmo e harmonia sdo muito semelhantes. A série de Preludios de Villa-Lobos,
composta em 1940, foi a ultima obra para violdo solo de compositor. Os Cinco Preludios
foram dedicados a sua segunda esposa, Arminda Villa-Lobos (mais conhecida como
Mindinha). Segundo relatos do compositor, também havia um sexto prelidio cuja partitura foi
perdida, mas que ele considerava o mais belo de todos. J& a cangdo “Tema de amor de
Gabriela” foi composta por Tom Jobim e se tornou parte da trilha sonora do filme Gabriela,
de 1983, com dire¢do de Bruno Barreto e direcdo musical e arranjos de Oscar Castro Neves.
O filme foi baseado no livro de Jorge Amado "Gabriela, Cravo e Canela".

Nos exemplos a seguir fizemos a transposi¢do da tonalidade de “Tema de amor de
Gabriela” para a mesma tonalidade do “Preludio”, a fim de facilitar as analises comparativas.

O contorno do inicio das duas melodias a seguir ¢ bem semelhante em direcdo e relagdes
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intervalares. Ambas come¢am na nota Ré ¢ vao diatonicamente em dire¢do descendente. No
quarto compasso do “Prelidio” ha um repouso sobre a nota D6# na melodia e a harmonia
repousa no acorde de Ré maior com sétima maior. De maneira semelhante, na cangdo de Tom
Jobim, a melodia também comega na nota ré e vai descendo diatonicamente. A frase acontece
duas vezes, sendo que na segunda vez também repousa sobre a nota D6# e um acorde de Ré
maior com sétima maior. A harmonia de ambas as pecas também ¢é semelhante, apoiando-se

basicamente entre os acordes de A7 e Dmaj7 (apesar de passear por outros no meio desses

apoios).
Figura 188 — “Preludio n.5” (Villa-Lobos)
Poco animato
A7
Figura 189 — “Tema de amor de Gabriela” (Tom Jobim)
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Além das caracteristicas ha pouco descritas, podemos mencionar que, apesar da
féormula de compasso de ambas serem diferentes, os ritmos sao muitos semelhantes, sendo
que Tom Jobim coloca tercinas de seminimas sobre uma formula de compasso 2/2,
assemelhando-se muito entdo a melodia do “Preludio”, que € escrita em compasso composto
6/4 e estrutura ritmicamente sua melodia em seminimas. Assim, o resultado sonoro das duas

escritas é ritmicamente muito semelhante.

3.5 Andlises comparativas entre alguns processos composicionais de Francis Hime e Villa-

Lobos: o Concerto para violdo e orquestra e a brasilidade

Um dos programas de um concerto “Matiné no Municipal”, realizado no Theatro

Municipal de Sdo Paulo no dia 11 de fevereiro de 2008, dizia o seguinte:

Representante da melhor geracdo de compositores surgida no Brasil, desde o
fim da década de 1920, Francis Hime assumiu o papel de um dos principais
protagonistas da musica popular brasileira a partir da primeira metade dos
anos 60. Ninguém tem duvida: seria impossivel escrever a historia da musica
brasileira nas ultimas décadas sem dar a Francis Hime um destaque muito
especial.

Tom Jobim ¢ um piano, Caymmi um violdo, Vinicius, uma caneta, Noel, um
terno branco. Por analogia, Francis Hime ¢ uma orquestra. E uma orquestra
sinfonica. Nao uma sinfonica convencional, apoiada exclusivamente nas
cordas, madeiras e gravatas, mas uma formagdo enriquecida por metais de
gafieira, cavaquinhos de chordes e tamborins de escola de samba. Se a
musica do Rio ¢ uma fusion - a musica de todos os Brasis confluindo para
um estudio onde as aguas se misturam e ganham ritmo e densidade -Francis
¢ essa fusion de calgas. A todos estes ritmos brasileiros, Francis empresta
seu inspirado refinamento e deles toma emprestado a vitalidade e a beleza.
Atengdo: essas ndo sdo palavras vazias. Como Francis Hime (agora que ja
ndo temos Villa-Lobos, Radamés Gnatalli, Tom Jobim e Luizinho Ega),
estamos diante de um compositor cujo dominio da técnica permite voos de
asa-delta - ou de orquestra - a criagao.

Francis ¢ por enquanto, a fusdo definitiva entre o popular e o erudito na
musica brasileira. E ndo vai ai uma contradi¢cdo em termos: o por enquanto
desse definitivo s6 vale até que o proprio Francis, a bordo da orquestra,
resolva supera-la (MATINE, 2008).

Diversos trechos desse programa nos remetem tanto a fusdo entre os estilos erudito e
popular (“Francis Hime ¢ uma orquestra”) sobra a qual discorremos praticamente todo o
tempo aqui, quanto ao que abordaremos nas andlises adiante, que ¢ a brasilidade através de
compositores que inseriram elementos da cultura brasileira (e principalmente da musica
popular) dentro de suas obras (tanto sinfonicas, eruditas, quanto populares). Além disso,

alguns trechos também podem nos remeter diretamente a um famoso recital de Elizeth
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Cardoso (ja mencionado aqui anteriormente) que ocorreu muitos anos antes, € que marcou
decisivamente o inicio de novos caminhos para a musica brasileira.

Francis Hime também foi um musico que percorreu o mundo da musica erudita e
popular, fundindo os dois estilos, trazendo a musica popular para dentro da musica sinfonica,
e conectando-se de diversas maneiras com Villa-Lobos. As conexdes entre ambos se dao sob
diversos aspectos. A esposa de Francis, Olivia Hime, por exemplo, j& apresentou diversos
recitais com obras de Villa-Lobos, além de declarar que Edu Lobo a apresentou as Bachianas
(OLIVIA, 2019). Ademais, o compositor brasileiro Almeida Prado declarou, em entrevista:
“Meu repertdrio para violdo ¢ pequeno. Minha especialidade ¢ o piano, mas o Brasil tem
autores maravilhosos como Villa-Lobos, Francis Hime, que mescla erudita com popular”
(CRUZ, 2010).

Além disso, sobre Tom Jobim, por exemplo, que assumiu diversas vezes ser
profundamente influenciado por Villa-Lobos e também estd dentro desse grupo de

compositores que superou fronteiras e compode musica erudita e popular, Hime comenta:

Eu particularmente devo a muito a Tom. Enfim, a inspira¢do que ele trouxe
através de suas cangdes inesqueciveis, suas melodias, harmonias. Eu acho
que a musica brasileira se divide entre antes de Tom e depois de Tom. Entao,
realmente, Tom eterno, vai ficar pra sempre nos nossos coragdes (WEBER,
2014).

Francis Hime foi, assim como Villa-Lobos, Tom Jobim, e outros compositores
brasileiros, um desses musicos que superou as fronteiras da musica erudita com a musica
popular. Como arranjador, essa mistura entre os dois estilos ja era mostrada. O violonista
Celso Faria, por exemplo, explica que Hime foi um musico de sélida formacao, que assumiu
“o papel de um dos principais protagonistas da musica popular brasileira a partir da primeira
metade dos anos 1960, quando iniciou suas parceiras com Vinicius de Moraes e Ruy Guerra”
(FARIA, 2019). Na década seguinte, Francis compos, com Chico Buarque (seu mais prolifico
parceiro), inimeras obras-primas do cancioneiro brasileiro. “Dotado de grande versatilidade,
Hime trabalhou como arranjador para grandes nomes da musica brasileira como Gal Costa,
Milton Nascimento, Gilberto Gil, Caetano Veloso e Chico Buarque” (FARIA, 2019), dentre
outros. A partir da década de 80, porém, o compositor comegou a se dedicar também a
compor diversas obras eruditas, expandindo suas possibilidades e tornando-se ele mesmo uma
das mais importantes fusdes entre o erudito e o popular na musica brasileira.

Diversos compositores brasileiros comegaram, principalmente a partir do

modernismo e do nacionalismo musical, a inserir simbolos em suas musicas que sd3o comuns a
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cultura brasileira. Assim, também, a partir disso, muitos compositores brasileiros se
apropriaram de diversas formas de representacdo reconhecendo nelas, mesmo que
inconscientemente (no sentido de ja ser algo comum), elementos que discorrem sobre um
senso do que ¢ brasileiro, e da nocdo de brasilidade. Através dessa nocdo de brasilidade
podemos perceber nossas diferengas, nossas particularidades, nossa esséncia, mesmo que
estas caracteristicas particulares tenham sido difundidas e firmadas através de uma tradi¢do
que se inventou para um proposito (RIPKE, 2017¢, p. 20). Um dos principais compositores
que participou ativamente na constru¢do de uma identidade nacional dentro sua musica
através da brasilidade foi Villa-Lobos. Todo esse movimento criou e trouxe a tona uma
musica que jamais voltaria a ser o que era antes, uma identidade e uma brasilidade inventada
(RIPKE, 2017c, p. 173-174). Assim, também, a utilizacdo de elementos dessa brasilidade é&,
aqui, um ponto em comum entre os processos composicionais de Villa-Lobos e Francis Hime,
como veremos adiante. A fim de demonstrar esse ponto em comum entre 0S Processos
composicionais de ambos, faremos uma breve analise do Concerto para violdo e orquestra,
de Francis Hime.

Celso Faria comenta que, com esse Concerto, Francis Hime “se insere em uma rica e
douradoura tradicdo de compositores brasileiros que contribuiram sobremaneira para o

enriquecimento do repertorio sinfonico com violao” (FARIA, 2019). Explica ainda que a obra

¢ composta por trés movimentos que

se caracterizam por uma integracdo tematica com motivos recorrentes ¢ que
exploram variagdes melodicas e ritmicas. O primeiro movimento — Modinha
— possui um carater introdutorio da obra e nele destaca-se o tratamento que ¢é
dado a célula ritmica sincopada caracteristica do samba. O segundo
movimento — /béria — foi composto em ritmo ternario, no clima de uma
valsa, lembrando as vezes a sonoridade do violdo espanhol. O terceiro
movimento — Ponteio — se caracteriza pelos contrastes criados com a
alternancia de diferentes andamentos, a maneira de um rond6 (FARIA,
2019).

Ao ouvir o Concerto podemos imediatamente perceber que o I movimento,
“Modinha”, ¢ repleto de ritmos tipicamente brasileiros, reforcando a ideia de brasilidade
herdada de Villa-Lobos pelos compositores brasileiros posteriores a ele. Apoés um solo de
violdo que acontece logo no inicio do movimento, o compositor introduz acentuagdes do
ritmo de frevo no reco-reco e no violdo (compassos 46 a 51) e, na sequéncia, outras alusoes
ritmicas que remetem diretamente ao samba (inclusive com indicagdes na partitura, como

veremos a seguir):
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Figura 190 — Concerto para violdo e orquestra, I mov., “Modinha”, c. 46 e 47 (Francis Hime), ritmo
de frevo
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Figura 191 — Concerto para violdo e orquestra, 1 mov., “Modinha”, c¢. 52 e 53 (Francis Hime),
alusdes ritmicas ao samba
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Além disso, nesse momento € no meio dessas diversas alusdes aos ritmos brasileiros,
o aparecimento de iniumeras sincopas também ¢ frequente. A sincope, na musica brasileira,
indica tanto uma certa especificidade musical quanto um “sabor local”, uma caracteristica
particularizante. Ela foi introduzida no Brasil principalmente através do lundu, que “foi
também a primeira forma musical afro-negra que se disseminou por todas as classes
brasileiras, tornando-se musica nacional, espalhando a sincopa como caracteristica” (RIPKE,
2017, p. 57). Tinhorao explica que a presenga sistematica da sincope na musica brasileira € o
que constituiu a maior contribui¢do negro-colonial americana para a canc¢do popular
brasileira, com uma persisténcia tanto na melodia quanto no acompanhamento (e as vezes
saltando de um para outro), trazendo entdo um deslocamento do acento forte (TINHORAO,
1997, p. 131). Como um dos simbolos dessa “brasilidade”, Hime espalha as sincopas por todo

esse movimento, como ¢ possivel visualizar em alguns exemplos a seguir:

Figura 192 — Concerto para violdo e orquestra, Il mov., “Modinha”, c. 52 e 53 (Francis Hime),
sincopas no violdo
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Figura 193 — Concerto para violdo e orquestra, I mov., “Modinha”, c. 53 e 54 (Francis Hime),
sincopas no clarinete
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Figura 194 — Concerto para violdo e orquestra, 1 mov., “Modinha”, c¢. 55 (Francis Hime), sincopas na
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Figura 195 — Concerto para violdo e orquestra, I mov., “Modinha”, c. 55 e 56 (Francis Hime),
sincopas no obo¢
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Figura 196 — Concerto para violdo e orquestra, I mov., “Modinha”, c. 61 a 66 (Francis Hime),
sincopas nas madeiras e metais
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E assim por diante, transitando entre os naipes de madeiras e metais (além do violdo).

Ainda a respeito da brasilidade, o Concerto traz também alusdes a diversas topicas
tipicamente brasileiras (RIPKE, 2017¢c; SALLES, 2018). A partir do compasso 127 do III
movimento, por exemplo, os fagotes 1 e 3 (e contrafagotes), o trompete 3, timpano, harpa,
violoncelos, contrabaixos e trombone 1 (a partir do c. 135) comegam uma figuragdo ritmica

bem semelhante ao paradigma de Estacio, forte representagdo do samba que reconhecemos
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hoje como simbolo nacional. Esse paradigma ¢ constituido de um ritmo contramétrico que
acontece num ciclo de 16 pulsagdes (no caso da musica brasileira, 16 semicolcheias de dois
compassos binarios 2/4) agrupadas da seguinte maneira: 2+2+3+2+2+2+3, e suas variantes.
Esse ritmo foi frequentemente visto a partir dos anos 1930 no samba Rio de Janeiro,
principalmente em instrumentos como o tamborim e a cuica (RIPKE 2017¢, p. 70;
SANDRONI, 2001). Além disso, tal paradigma nos remete a topica tamborim (que estd
inserida dentro do tipo samba), identificada por Salles em diversas obras de Villa-Lobos,
principalmente em seus Quartetos de Cordas. Segundo o autor, essa tOpica possui uma
figuracdo percussiva que simula o gesto caracteristico do tamborim (SALLES, 2018, p. 242).
No caso do trecho que analisaremos a seguir no Concerto de Hime, as notas repetidas
reforcam ainda mais esse gesto.

Figura 197 — Concerto para violdo e orquestra, 11l mov., “Ponteio”, c¢. 127 a 130 (Francis Hime),
topica tamborim
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Logo depois, a partir do compasso 135, o mesmo padrao ritmico ¢ transportado para
trombone 1 e regido grave da harpa e violas. A seguir, temos uma comparagao ritmica entre o

paradigma de Estacio e o ritmo utilizado por Hime no trecho aqui analisado:
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Figura 198 — Concerto para violdo e orquestra, 111l mov., “Ponteio”, c. 127 a 140 (Francis Hime).
Comparagdo ritmica: Paradigma de Estacio e ritmo utilizado como alusdo ao tamborim
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Além disso, outros procedimentos tipicos da obra de Villa-Lobos, como a utiliza¢ao
de estruturas simétricas, também sdo utilizados por Hime. Nos exemplos a seguir ¢ possivel
verificar algumas sequéncias de alturas e também de intervalos palindromicos. Se levarmos
ainda em consideragcdo que a ultima altura de cada exemplo a seguir foi oitavada para cima
em relagdo a primeira, ¢ possivel visualizar um palindromo ainda maior (os intervalos em
parénteses foram utilizados para mostrar estas relagdes, através da inversao dos intervalos).
No primeiro exemplo a seguir, as seguintes alturas e relagdes intervalares sao utilizadas nos
fagotes, violoncelos e contrabaixos, passando para o trombone e, logo apos, em diferentes

oitavas, para os violinos, violas, oboés, flautas e xilofone:

Figura 199 — Concerto para violdo e orquestra, I mov., “Modinha”, c. 16 (Francis Hime),
palindromos (1)
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No exemplo a seguir ¢ possivel ver tal utilizagdo nas trompas e, na figura 12, nos
trompetes e clarinetes:
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Figura 200 — Concerto para violdo e orquestra, I mov., “Modinha”, c. 16 (Francis Hime), palindromos

2

F al ] I = y ;
) — ’ —r——¢
v _'lllf- "(]}l r

Figura 201 — Concerto para violdo e orquestra, I mov., “Modinha”, c. 16 e 17 (Francis Hime),

palindromos (3)
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Logo apos essa sequéncia de palindromos temos, no compasso 18, uma sequéncia de

sete acordes no violdo, aparentemente sem coeréncia tonal:

Figura 202 — Concerto para violdo e orquestra, I mov., “Modinha”, c. 18 (Francis Hime), acordes do
violao

Quando colocados em um relogio circular, o 1°, 2°, 3° e 4° podem ser vistos como acordes de
conjuntos inversamente simétricos (STRAUS, 2013, p. 146). Estes sdao chamados de
inversamente simétricos pois a simetria da classe de conjunto as quais pertencem ¢
denominada inversiva, visto que tais conjuntos mapeiam-se neles proprios sob inversdo.
Podemos ressaltar ainda, que, além de serem inversamente simétricos, esses quatro acordes

possuem dois eixos de simetrias, como visto a seguir, respectivamente:
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Figura 203 — Concerto para violdo e orquestra, I mov., “Modinha”, c. 18 (Francis Hime), simetria
inversiva no 1° ¢ 2° acordes do violdo

110 1

Figura 204— Concerto para violdo e orquestra, I mov., “Modinha”, c. 18 (Francis Hime), simetria
inversiva no 3° e 4° acordes do violdo

Além disso, como ja dito, “conjuntos que sdo inversamente simétricos podem ser
escritos de modo que os intervalos lidos da esquerda para a direita sejam os mesmos que 0s
intervalos lidos da direita para a esquerda” (STRAUS, 2013, p. 93), gerando assim um
palindromo intervalar, como ¢ possivel verificar nas figuras a seguir (para visualizarmos tal

propriedade, os conjuntos a seguir foram colocados em sua forma normal):

Figura 205 — Concerto para violdo e orquestra, | mov., “Modinha”, c. 18 (Francis Hime), palindromo
intervalar dos conjuntos do 1° € 2° acordes do violdo
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Figura 206 — Concerto para violdo e orquestra, I mov., “Modinha”, c. 18 (Francis Hime), palindromo
intervalar dos conjuntos do 3° € 4° acordes do violao
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Apds essa sequéncia de acordes simétricos, temos novamente uma série de
palindromos que ocorrem novamente no violdo no compasso 19 (desconsiderando a primeira
nota grave de cada tempo, que ¢ mantida como um pedal), e finalmente mais um acorde

simétrico para finalizar esta sequéncia (compasso 20):

Figura 207 — Concerto para violdo e orquestra, I mov., “Modinha”, c. 19 (Francis Hime), palindromos
no violao
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Figura 208 — Concerto para violdo e orquestra, I mov., “Modinha”, c. 20 (Francis Hime), acorde
inversamente simétrico no violao
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A partir do compasso 21, entdo, seguimos com uma grande sequéncia de diferentes
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estruturas palindromicas. E possivel exemplificar algumas delas a seguir:

Figura 209 — Concerto para violdo e orquestra, I mov., “Modinha”, c. 21 (Francis Hime), palindromos

no violao
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Figura 210 — Concerto para violdo e orquestra, I mov., “Modinha”, c. 24 (Francis Hime), palindromos
no violdo (desconsiderando os acordes sustentados em minimas)

No I movimento do Concerto, a parte de violao se desenvolve predominantemente a
partir de diversas estruturas palindromicas semelhantes as que veremos a seguir (por vezes

também fazendo com que tais estruturas passeiem em outras partes/instrumentos):

Figura 211 — Concerto para violdo e orquestra, 111l mov., “Ponteio”, c. 23 e 24 (Francis Hime),
palindromos no violao

Tais analises comparativas demonstram diversas semelhancas e conexdes entre os

processos composicionais de Villa-Lobos e Francis Hime. Além disso, em torno de trajetorias
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que estabeleceram permanéncias, constru¢dao da brasilidade, ressignificagdes e reapropriagdes
de suas obras, Villa-Lobos, Tom Jobim, Francis Hime, e outros compositores brasileiros
encontraram a sintese definitiva entre erudito e popular em suas obras. Ermelinda Paz explica
que a musica de Villa-Lobos “quebrou totalmente a barreira até antes inatingivel da musica
erudita e provou que se pode usar e dominar as técnicas mais contemporaneas de composicao
sem ter que, para isso, desprezar as nossas raizes folcloricas e populares” (PAZ, 2019, p. 99).
Foi assim que a musica brasileira superou (e ainda vem superando) tais fronteiras,
estabelecendo assim “casamentos”, sinteses e amalgamas entre os dois estilos. Surge, cada dia
com mais for¢a e autonomia, um Brasil vasto e plural, de compositores plurais que sdo
espelhos da cultura a que eles mesmos pertencem. Estes mesmos compositores combinam e
sintetizam, assim, brasilidades e musicalidades que representam o carater miscigenado e

hibrido da cultura e da musica brasileira. Como o proprio Francis Hime declarou:

Acho que o Brasil tem uma especificidade, que é a variedade do gosto
musical, de géneros. Essa variagdo e essa riqueza se refletem na produgao
dos compositores. Mesmo dentro da musica popular, as vezes escrevo
cangdes bastante elaboradas. E vejo nos shows que toco musicas menos
conhecidas ou inéditas e mesmo assim as pessoas se interessam. Entdo, essa
musicalidade do povo brasileiro abre possibilidade de diversidade. Em um
mesmo publico vocé encontra pessoas que apreciam musica mais elaborada
ou instrumental ou a musica popular mais direta, mais facil (FRANCIS,
2010).

Foi assim, também, que Francis Hime, pianista, cantor, arranjador e compositor

popular foi também

incluido na lista de compositores eruditos brasileiros. Embora seja famoso
conhecido pelos sambas e pelas cangdes que compOs com parceiros como
Chico Buarque, Olivia Hime e Ruy Guerra, entre outros, o musico acaba de
aumentar sua lista de obras no género com o langamento do CD que contém
seu Concerto para violdo e orquestra, executado pela Orquestra Sinfonica do
Estado de S@o Paulo (Osesp) e pelo violonista Fabio Zanon. Mas, na
verdade, a sofisticagdo de sua obra nem sempre obedece fronteiras entre
popular e erudito, como se pode perceber no DVD, também recém-lancado,
O tempo das palavras... (FRANCIS, 2010).
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CAPITULO 4 — VILLA-LOBOS E TOM JOBIM: DIALOGOS ENTRE BACHIANAS,
QUARTETOS DE CORDAS, SINFONIAS E “SAMBAS”

Faremos agora as ultimas andlises do presente trabalho, com obras que se associam
entre si por fortes conexdes auditivas. Serdo trazidas entdo relacdes entre obras mais gerais,
associando Bachianas, Quartetos de Cordas, outras cangdes de Tom Jobim e também
Sinfonia da Alvorada. Sobre esta ultima obra, ¢ importante portante ressaltar aqui uma obra
que faz parte da produ¢do sinfonica e ndo somente bossanovistica de Tom Jobim). Assim,
veremos como ¢ possivel reconhecer também elementos villalobianos com muita evidéncia
nessa producdo sinfonica de Jobim. A primeira andlise a ser realizada neste ultimo capitulo
sera, entdo, a comparagdo entre duas obras emblematicas: Bachianas Brasileiras n. 1 (1930),

de Villa-Lobos, e Sinfonia da Alvorada (1960), de Tom Jobim e Vinicius de Moraes.

4.1 Bachianas Brasileiras n. 1 (Villa-Lobos) e Sinfonia da Alvorada (Tom Jobim/Vinicius de
Moraes)

Sinfonia da Alvorada ¢ uma obra sinfonica encomendada em fevereiro de 1958 por
Juscelino Kubitschek para ser apresentada na inauguragcdo de Brasilia, que aconteceria em
1960. Também conhecida como Sinfonia de Brasilia, a obra foi estruturada em cinco
movimentos: I — “O planalto deserto”; I — “O homem”; III — “A chegada dos candangos”; IV
— “O trabalho e a constru¢ao™; V — “Coral”. vale lembrar Jobim trabalhou em Sinfonia da
Alvorada na mesma época do langamento de Chega de Saudade e outras cangdes que
deflagraram o movimento Bossa Nova. Pode-se supor, portanto, que as cangdes jobinianas
também apresentem elementos estruturantes vistos na sua obra sinfonica.

Daniel Wolff considera notoria a influéncia de Villa-Lobos em Sinfonia da Alvorada,
como, por exemplo, na melodia lenta dos violoncelos presente no segundo movimento “O
homem”, acompanhada por um ritmo mais rapido em semicolcheias, que parece extraido dos
compassos iniciais da Bachianas Brasileiras n. 1 de Villa-Lobos (WOLFF, 2007). A seguir
podemos verificar, no primeiro exemplo dado da Bachianas Brasileiras n. I (escrita para
orquestra de violoncelos), uma distribuicdo textural onde a melodia (em regido grave) ¢
dobrada em oitavas e ocorre contra um ostinato nos outros instrumentos. Veremos entdo a
reducdo da partitura de um trecho do segundo movimento “O Homem” de Sinfonia da
Alvorada onde ¢ utilizado o mesmo procedimento, com uma melodia que aparece a partir do

compasso 23 (executada pelos violoncelos) contra um ostinato (executado pelos violinos):



Figura 212 — Bachianas Brasileiras n.1 (Villa-Lobos) — c. 5-14
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Figura 213 — Sinfonia da Alvorada (Tom Jobim e Vinicius de Moraes) — Il mov., “O homem?”, c. 23-

31, reducéo
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Harmonicamente falando, podemos comparar tais trechos mesmas duas obras e
verificar que ambas mantém um ostinato que comeca no primeiro grau da tonalidade proposta
na armadura de clave. Além disso, ambos os acordes possuem 7" menor. Assim, a Bachianas
n° 1 constrdi o ostinato sobre o acorde de D6 menor com 7* menor (o acorde no ostinato esta
com a 5" omitida, porém esta 5° aparece na melodia, completando entdo acorde), e Sinfonia da
Alvorada constroi incialmente seu ostinato sobre o acorde de Si menor com 7 menor.

E valido ainda ressaltar que a escolha de ambos os compositores por acordes menores
com sétima (estruturando, neste caso, a harmonia dos ostinatos) reforga novamente um
procedimento muito usado por Villa-Lobos, e agora também por Tom Jobim, que sdo as
estruturas simétricas. Segundo a tabela Forte (STRAUS, 2013, p. 282) ambos os acordes
(Cm7 e Bm7) pertencem a classe de conjunto 4-26 (0358). Além disso, podem ser
considerados acordes de conjuntos inversamente simétricos (STRAUS, 2013, p. 146) em,
respectivamente, Tjol (visto que, por exemplo, em Cm?7, a nota D9 se inverte em Sib e a nota

Mib em Sol) e Tgl (Bm7) como demonstrado abaixo nos relogios circulares (STRAUS, 2013,
p. 6):

Figura 214 — Simetria inversiva no acorde de D6 menor com 7° menor presente na Bachianas
Brasileiras n. 1 (Villa-Lobos)
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Figura 215 — Simetria inversiva no acorde de Si menor com 7* menor presente em Sinfonia da
Alvorada (Tom Jobim e Vinicius de Moraes)

Assim, portanto, a simetria da classe de conjunto 4-26 (ao qual pertencem esses dois
acordes) ¢ inversa pois tal conjunto mapeia-se nele proprio sob inversdo. Ou seja, “conjuntos
que sdo inversamente simétricos podem ser escritos de modo que os intervalos lidos da
esquerda para a direita sejam os mesmos que os intervalos lidos da direita para a esquerda”
(STRAUS, 2013, p. 93), gerando assim um palindromo intervalar, como visto nas figuras a
seguir:

Figura 216 — Conjuntos inversamente simétricos dos acordes de D6 menor com 7° menor e Si menor
com 7" menor em suas formas normais (conjunto 4-26)
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Figura 217 — Simetria inversiva no conjunto 4-26 em sua forma primaria
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Quanto a melodia de ambos os trechos, podemos verificar que as quatro primeiras
notas de cada exemplo possuem o mesmo perfil, sendo construidas sobre a ténica, 3" menor ¢
5% justa dos acordes em questdo, com dire¢do ascendente, e ainda passando por notas que

exercem (em ambas as melodias) as mesmas fun¢des dentro desses mesmos acordes.
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Figura 218 — Comparagao (1) de perfis melddicos entre Bachianas Brasileiras n.1 e Sinfonia da

Alvorada
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Na repeticdo seguinte da mesma melodia da Bachianas Brasileiras n° I, porém,
completa-se a semelhanca quase literal de suas quatro primeiras notas com Sinfonia da

Alvorada:

Figura 219 — Comparagdo (2) de perfis melodicos entre Bachianas Brasileiras n.1 e Sinfonia da

Alvorada
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Além disso, os ostinatos com as quais ambas as melodias acontecem simultaneamente
também possuem perfis ritmicos muito semelhantes. Assim, para analisar tais perfis dos dois
exemplos podemos adaptar a férmula de compasso do ostinato em Sinfonia da Alvorada de
2/2 para o correspondente em 2/4, a fim de ficar equivalente a formula de compasso da
Bachianas Brasileiras n° 1 (facilitando assim a comparagdo). Fazendo isso, obtemos o

seguinte resultado comparativo e podemos verificar suas conexdes e semelhancas:
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Fig 220 — Comparagao dos perfis ritmicos entre Bachianas Brasileiras n.1 e Sinfonia da Alvorada
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Vé-se entdo, nestas comparagdes, que as células ritmicas de cada tempo dos compassos sdo
praticamente iguais, exceto por uma pausa presente na segunda semicolcheia do primeiro
tempo de Sinfonia da Alvorada e pela subdivisdo da 2* metade do 2° tempo de Sinfonia da

Alvorada em relagdo a mesma célula ritmica da Bachianas Brasileiras n° 1.

4.2 Quarteto de Cordas n. 3 (Villa-Lobos) e “Samba do Aviao” (Tom Jobim)

No capiulo 3 deste trabalho ja foram realizadas anélises harmonicas dos Quartetos de
Cordas de Villa-Lobos, associando algumas de suas estruturas harmonicas ao jazz ¢ a Bossa
Nova. Vale lembrar, aqui, porém, que o quarteto de cordas se consolidou no século XVIII
como uma das formagdes e um dos géneros preferidos pelos grandes compositores da época,
como Haydn, Mozart e Beethoven. Isso fez com que o periodo classico fosse um dos periodos
em que o quarteto foi mais utilizado e difundido. Haydn, um dos primeiros e principais
mestres do género, escreveu mais de oitenta quartetos, elevando o “quarteto de cordas a um
grau de cristalizagdo formal, que permitiria a Mozart e a Beethoven compor, respectivamente,
vinte e trés e dezessete obras primas” (ESTRELLA, 1970, p. 5). Villa-Lobos, durante sua
vida, compo6s um total de dezessete quartetos de cordas. Estrella conta que a “exuberancia
criadora (de Villa-Lobos) ndo se retraiu nem mesmo diante de um género temivel — o
Quarteto de Cordas — para o qual compositores como Debussy e Ravel escreveram uma sé
obra” (ESTRELLA, 1970, p. 5).

Faremos agora uma analise comparativa entre o I movimento do Quarteto de Cordas
n.3 (1916) de Villa-Lobos e a can¢do “Samba do Avido”, de Tom Jobim. O Quarteto de
Cordas n. 3 ¢ datado de 1916 e possui caracteristicas que demonstram como o compositor
“estava consciente do estilo de compositores como d’Indy, Franck, Saint-Saens e Debussy”
(SALLES, 2018, p. 63). Isso se deve ao fato, também, de que parte da vida cultural do Rio de

Janeiro na virada para o século XX era um “espelho em escala reduzida de Paris: um pequeno
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circulo de especialistas, compositores, instrumentistas e amadores estudava e cultivava a
musica contemporanea feita na Franga” (SALLES, 2018, p. 63).

A cangdo “Samba do avido” foi langada em 1962 e teve, algum tempo depois, uma
introducgdo acrescentada a ela (que Jobim elaborou juntamente com Dorival Caymmi). Esta
introdugdo ¢ como uma orac¢ao a Xangd (ja que Tom Jobim declarava ter medo de avido) e é
considerada a primeira e unica vez que Caymmi e Tom compuseram juntos. Ambos se
inspiraram na sensa¢do que sentiam quando o avido descia no Aeroporto do Galedo (que hoje
¢ chamado Antonio Carlos Jobim). A seguir podemos ver a letra da introdu¢do, com a
primeira parte da letra escrita por Caymmi, e a segunda por Tom:

Epa Rei

Aroeira

Beira de mar

Canoa

Salve Deus e Thiago e Humaita
Eta costio de pedra

Dos “home” brabo do mar

E Xango6

Vé se me ajuda a chegar

Nos dois trechos mostrados a seguir do Quarteto de Cordas n. 3 podemos verificar a
utilizagdo de uma textura homofdnica homorritmica'® (com blocos em intervalos de 5* no
violoncelo, e entre viola e 2° violino). Além disso, logo depois (compasso 4) comeca uma
espécie de melodia acompanhada (como se fosse, em ambos os compositores, a introducao da

cancao seguida da entrada do tema principal):

Figura 221 — Villa-Lobos — Quarteto de Cordas n.3, 1 movimento, c. 6
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' A textura homofonica é composta por diversas vozes, sendo que uma delas, a melodia, destaca-se das demais,
formando um acompanhamento harmdnico de fundo. Se todas as partes tém o mesmo ou quase 0 mesmo ritmo,
entdo a textura homofénica pode ser descrita como homorritmica. Assim, a textura homofdnica é qualquer
melodia acompanhada, sendo homorritmica ou heteroritmica, onde o acompanhamento é dependente desta
melodia (BERRY, 1987, p. 192).
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Figura 222 — Villa-Lobos — Quarteto de Cordas n.3, nimero de ensaio |
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Procedimentos semelhantes sdo utilizados por Tom Jobim na introdu¢do de “Samba
do Avido”, onde encontramos 4 e 5% paralelas no preenchimento harménico. Podemos
considerar pelo menos trés possiveis interpretacdes para esse preenchimento harmonico,
sendo elas: 1) Influéncias como as de Debussy (nas harmoniza¢des quartais) na obra de Tom
Jobim (tendo em vista que o proprio compositor declarava que Debussy era uma de suas
maiores influéncias musicais), também tropificada com possiveis influéncias jazzisticas de
harmonia quartal. 2) A representagao das tradicdes extra europeias (fora das tradigdes e
padrdes europeus estabelecidos como as triades maiores € menores) como ¢ a musica afro-
brasileira (e também a musica indigena). 3) E possivel buscar nesta representagdo, também, a
ligacdo com o que € primitivo, exdtico, selvagem, e a ligagdo com o que € natural (como a
série harmonica). Assim, através da tropificagdo de varias possiveis interpretagdes, Jobim
“joga” com a producao de significados na introdugdo dessa cangdo, utilizando também o
encontro ¢ uma espécie de sintese de varias de suas influéncias musicais (RIPKE, 2017a)

Além de tudo disso, podemos verificar nesta introdu¢o, ainda, as caracteristicas de

. 2 , . . . .
tipo xangé™ e também do estilo afro-brasileiro em geral descritas a seguir.

e Harrmonia em forma de ostinato (normalmente com pouco movimento e mais

estatica), sugerindo um tratamento percussivo ao acompanhamento que possui um

* Segundo Hatten, o fipo é “uma categoria ideal ou conceitual definida por caracteristicas ou uma série de
qualidades que s@o essenciais para a sua identidade” (HATTEN, 1994, p. 44). Dentro dos estilos afro-brasileiros
em geral podemos observar alguns tipos. Um deles € o tipo xangd, relacionado a rituais do orixa Xango ou aos
cultos de xangd. Entendemos, portanto, que tudo que de alguma forma simbolize caracteristicas de rituais ao
orixa Xang0, ou o culto de xangd (como ritmos, melodias, instrumentos, dangas, etc.), ou o proprio mito de
Xangd, pode ser considerado como tipo xangé. Dentro do tipo xangd, podemos localizar a topica canto de
xango, que possui distribuicdo textural especifica. A combinagdo de um tema de tipo xangé (normalmente em
valores mais longos que o acompanhamento, em tom de evocagdo e reveréncia) contra um ostinato de ritmo mais
condensado que a melodia, é o que chamaremos aqui de topica canto de xango (RIPKE, 2017¢c, p 108).
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ritmo mais condensado que a melodia. Indo um pouco além nas representagdes de

elementos da cultura afro-brasileira através das topicas musicais, podemos interpretar

que possivelmente esses ostinatos com maior condensamento ritmico remetem aos

atabaques e percussodes de cultos e rituais afro-brasileiros. Ainda ¢ possivel encontrar

polirritimias entre a melodia e o ostinato, bem como contrametricidade, acentuacdes

variadas e deslocamentos ritmicos (RIPKE, 2017¢, p. 109- 110).

Figura 223 — Introdug¢do de “Samba do Avido”

DL/FE CL/E D}

| -
) FE

| o | - - P = -
Moderato Dy /F§ Cgx/E Dg /F§ E>maj7 3% 6 Dy Cg
n ¥ A 1 1 1 1 &
T—1 T 1 T  — | —— T ™N—
| —— T T i W W— &
T T T T
T T T T T
d T u d T
el ra bei - ra de mar Ca-no - a Sal ve Deus—
} } 1 } i | —— al l i o
r [F 1 = Y Y 1 0
T —1- A L p—
Ca = o=
lm:f j
P . y Jbe J ) P .
£ - - T £
&ﬂﬁi o F - | — | ———— - " —T =4 F *
T 1] i — — T T T T L — T 7
L, d—— T 7 1 — T T T I T L — 1 T T 174
- - ¥ ¥ < 1 + 1 ¥ - be o & - - ¥
. - -9 | - - -
Dg /F2 Fg/A Dg/F2 Cmé6 Brm 6/C CT7(9)

- T
S Py ,_,; I 1 - - T . g ‘“-—/_i_|_Lf_1_.
v Judl Jl, .2 W B NN
e T e—————— & = e
Lk | 1] y X 1 1 1 1
—F— —F *f o o
EEFR e —— ¢
C7(9)  BFT(9) C7(9) D, c¢f Dy D(omit3) C(omit3) F6 E7  Ebmaj7
ok + 4 4 4 Il 4 1 &, 1
bF -y i i i L i L 2 i i 1 | ' InY i i i L 2 1
g Lk 1§ i 1 1 1 i I‘ r 3 i d 1 ! I ’ qF ’ } i I 1 I 1 I r 3 H
> 1 = -y 1 - 1 I 1 1 1 1 1 -y 11}
L_A 1 L~ = 1 L I I - 1 1 1 I 1 1 I‘ = 1
) T 1 LA T R
bra - bo do mar E Xan - go VE s me a ju-daa che gar
B N . . . I . | [ L ]
DY - 1 1 I 1 1 Y 1 1 1 N 1 1 1 1 Y
Lk | 8 1 1 T T T ¥ 3 1 T T T I ¥ 3
= - ‘l I 1 I 1 1 ‘l
e ﬁ ﬁﬂ% 7 7 N # 3 3 hg | ]’d‘ﬂ? h_rt
L
! I l ] ] | I | h : : 1 }
PaiST e S e e ﬁ% —— e :
-~ -~ 1Y -~

Levando em consideragdo que uma das possiveis interpretagdes para a utilizagdo de 4*

e 5% paralelas no preenchimento harménico desta introdugdo seja a influéncia de

compositores como Debussy em Tom Jobim, devemos lembrar que Villa-Lobos também teve

profunda influéncia de Debussy. Ai, portanto, ¢ possivel mais um ponto de conexdo entre os
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dois compositores, visto que, como ja dito anteriormente, Villa-Lobos foi influenciado por
Debussy, e Tom Jobim recebeu influéncias destes dois ultimos.

Se analisarmos ainda os conjuntos de cada linha melddica dos quatro primeiros
compassos do Quarteto de Cordas n.3 (exceto a melodia mais aguda do violoncelo), temos o
conjunto 5-35, que € a escala pentatonica. Salles explica que esta cole¢do pentatdnica também
¢ uma das caracteristicas que remete a Debussy (SALLES, 2018, p. 66). Da mesma maneira, a
melodia dos quatro compassos iniciais de “Samba do Avido” também estd construida sobre
uma cole¢do pentatdnica (conjunto 5-35). A pentatonica demonstra mais uma vez a simetria
como um procedimento muito utilizado por Villa-Lobos, Tom Jobim (e outros compositores
do século XX) em seus processos composicionais. Colocando as alturas da forma priméria de
uma cole¢do pentatonica em um relogio circular podemos verificar mais claramente a
presenca da simetria:

Figura 224 — Simetria na coleg@o pentatonica (5-35)

Na comparagdo a seguir, vemos que ambas as pecas iniciam (levando em conta as
alturas mais agudas de cada trecho) o primeiro compasso com motivos baseados no conjunto
3-7. Analisando ainda mais de perto os dois motivos, identificamos a utilizagdo de
procedimentos composicionais semelhantes ao compararmos as relagdes intervalares através
da contagem de semitons (com intervalos ordenados, na teoria dos conjuntos, ou mesmo com
intervalos utilizados em procedimentos tonais). Assim, as alturas mais agudas do primeiro

compasso de cada obra apresentam as seguintes semelhancas:
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Figura 225 — Comparagao intervalar entre os motivos iniciais do Quarteto de Cordas n. 4 (1
mov.) e introdug@o de “Samba do Avidao”
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Finalmente, fazendo ainda uma comparacdo ritmica e fraseoldgica destes primeiros
compassos em ambas as obras, verificamos uma estrutura em quatro compassos, onde

inclusive o ritmo do 3° compasso ¢ igual nas duas obras:

Figura 226 — Comparagdo ritmica entre as frases s iniciais do Quarteto de Cordas n. 4 (1 mov.)
e introducdo de “Samba do Avido”
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4.3 Quarteto de Cordas n. 6, I1 mov. (Villa-Lobos) e “Estrada do Sol” (Tom Jobim/Dolores
Duran)

Analisaremos comparativamente agora o Il movimento do Quarteto de Cordas n. 6 de
Villa-Lobos e a cang¢do “Estrada do Sol”, de Tom Jobim e Dolores Duran. O Quarteto n. 6 é
datado de 1938, com data de 1" execugdo em 1946 no Rio de Janeiro. Auditivamente, o que
inicialmente nos chama atencdo ¢ o trecho da melodia do violoncelo a partir dos compassos
20 e 21 do II movimento, que remete diretamente a cancdo “Estrada do Sol” (CHEDIAK,
1990):
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Figura 227 — Villa-Lobos — Quarteto de Cordas n. 6, Il movimento, c. 18 - 23, melodia do violoncelo
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Figura 228 — “Estrada do Sol”, melodia
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Ambas as melodias, ainda, possuem o mesmo contorno melddico, direcdo, relagdes
intervalares e conjuntos de alturas. As andlises comparativas dos trechos resultam no

seguinte:



222

Figura 229 — Comparagao entre melodias do Quarteto de Cordas n. 6 (11 movimento), e “Estrada do
Sol”
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Podemos ainda colocar esta comparacdo em uma tabela que nos mostra a igualdade na
contagem de semitons (com intervalos ordenados, na teoria dos conjuntos, que também nos
mostra igualdade no contorno melddico através dos sinais de + e -) (classificagdes a na
tabela), ou mesmo dos intervalos utilizados em procedimentos tonais (classificagdes b na

tabela):

Tabela 16 — Relagoes intervalares entre trechos da melodia do Quarteto de Cordas n. 6 (11
mov.) ¢ “Estrada do Sol”

Relagoes intervalares

Villa-Lobos Tom Jobim ¢ Dolores Duran
(Quarteto de Cordas n. 6, 11 mov, c. 20 ¢ 21, melodia do (Estrada do Sol)
violoncelo)
a +1,+2,-3,-4,+2 +1,+2,-3, -4, +2
b 2mAN, 2MAN, 3mWVY, 3MWY, 2MAN 2mAN, 2MAN, 3mY, 3MVY, 2MAN

Harmonicamente falando, ainda, o mesmo trecho das duas obras possui uma harmonia
que se repete, permanecendo num ciclo constante durante alguns compassos. Além disso, o
primeiro acorde de cada ciclo dessa harmonia que se repete ¢ uma triade menor. E possivel
ressaltar também a textura de melodia acompanhada (homofonica) neste trecho do Quarteto
de Cordas n.6, da mesma maneira que poderia ser executado um acompanhamento numa
cangdo de musica popular como “Estrada do Sol”. Além disso, o acompanhamento feito
acima da melodia executada pelo violoncelo é executado constantemente em tercinas, o que
nos remete ainda mais a cancdo de Tom Jobim e Dolores Duran, visto que a melodia desta

cangdo acontece predominantemente em tercinas:
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Figura 230 — Villa-Lobos — Quarteto de Cordas n. 6, Il mov. — aspectos harmonicos
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Figura 231 — “Estrada do Sol” — aspectos harmonicos
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4.4 Quarteto de Cordas n° 6, 111 mov. (Villa-Lobos) e “Samba de uma nota s6”” (Tom Jobim /
Newton Mendonga)

No exemplo a seguir temos o inicio do III movimento (Andante, quasi adagio) do
Quarteto de Cordas n° 6 (1938) com as seguintes caracteristicas a serem observadas: a

repeti¢do da nota Sol em dois perfis melodicos (violinos I e II), € 0 movimento cromatico
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descendente a partir de D6 na regido grave (a partir do c. 3). Tanto visualmente quanto

auditivamente a associacdo com o inicio do “Samba de uma nota s6” (1961) ¢ imediata:

vemos a repeticdo da nota Ré na melodia, enquanto as notas mais graves da harmonia

proposta realizam movimento cromatico descendente:

Figura 232 — Villa-Lobos — Quarteto de Cordas n.6 (11l mov., Andante, quase adagio, c. 1-4

repeticio da nota Sol :
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Figura 233 — “Samba de uma nota s6” (c. 1-4)
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repeticio da nota Ré na melodia

No compasso 8 de “Samba de uma nota s6”, a nota repetida € transposta de Ré para

Sol, e 0 mesmo procedimento ¢ utilizado no Andante do Quarteto de Cordas n° 6, onde a nota
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repetida Sol € transposta para D¢ (a partir do ¢. 7). Em ambas as obras ocorre transposi¢cao da
nota melddica repetida por um intervalo equivalente, 5* J descendente (Quarteto de Cordas n°
6) e sua inversdo em 4* J ascendente (“Samba de uma nota s6”). Note-se ainda a extensao
semelhante desses dois trechos, 8 compassos no Samba de uma nota s6 € 7 compassos no

Andante.

Figura 234 — Villa-Lobos — Quarteto de Cordas n.6 (11l mov.) e “Samba de uma nota s6”
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repetigio da nota Sol na melodia

Além do perfil melddico, € possivel analisar aspectos harmonicos, comparando os

conjuntos das progressdes empregadas nesses trechos.
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Figura 235 — Villa-Lobos — Quarteto de Cordas n.6 (11l mov.), analise das classes de conjuntos das
triades
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Figura 236 — “Samba de uma nota s6” — analise das classes de conjuntos das triades
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Verificamos, portanto, que ambas as harmonias passeiam por triades que pertencem a
mesma classe de conjunto 3-11, que abrange tanto a triade maior quanto a menor. As relagdes
entre elas, porém, vao além dessa constatagdo mais obvia. Em “Samba de uma nota s¢”,
ainda, podemos projetar dois ciclos de conjuntos (em sua forma normal) inversamente
transpostos por, respectivamente, T4l e Tol. Straus explica que em “conjuntos relacionados
por inversao (escritos com imagens espelhadas um do outro), a primeira nota de um mapeia-
se na ultima nota do outro” (STRAUS, 2013, p. 49).

Os quatro conjuntos de classes de notas equivalentes (das 4 triades de “Samba de uma
nota s¢”) estdo relacionados por inversdo em pares, podendo ser representados como imagens
espelhadas um do outro (STRAUS, 2013, p. 49), mostradas logo a seguir de cada par de
triades, em reldgios circulares. Vale ressaltar ainda que essa configuracdo espelhada resulta
em um palindromo de relagdes intervalares. Mais uma vez, entdo, temos aqui a presenga da

simetria como um recurso comum aos dois compositores
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Figura 237 — Conjuntos inversamente transpostos em “Samba de uma nota s6”
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Além disso, verificamos que as quatro triades presentes no Andante do Quarteto de
Cordas n° 6 estio dispostas e projetadas através de um ciclo intervalar cromatico (C1)
descendente (STRAUS, 2013, p. 169). Albuquerque explica que:

[O] interesse de Villa-Lobos pelos ciclos aparece expresso na investigagao
das relagdes intervalares simétricas entre a colegdo cromatica (ciclo C1) e de
tons inteiros (ciclo C2) por eixo de simetria averiguado em um rascunho de
1916 de Villa-Lobos pertencente ao conjunto documental do poema
sinfénico “Tédio de Alvorada” — o Manuscrito P38.1.1 — denominado de
“tabela pratica” por Maria Alice Volpe (ALBUQUERQUE, 2014, p. 71).

Concluimos entdo esta secao avaliando que, através da utilizacao de triades de classes
de conjuntos semelhantes (3-11), portanto, e de triades que caminham suas notas mais graves
cromaticamente (e descendentemente), verificamos novamente a utilizacao de procedimentos
semelhantes de composicao entre os trechos aqui analisados no Andante do Quarteto de
Cordas n° 6 e “Samba de uma nota s6”. Eis, portanto, os pontos de conexdo analisados nas
duas obras desta se¢do: perfis melddicos semelhantes (repeticdo da mesma nota sobreposta de
uma harmonia que se move) e procedimentos harmonicos semelhantes (caminho cromatico e

mesmas classes de conjuntos, bem como o uso de simetrias).
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CONSIDERACOES FINAIS

As andlises do presente trabalho demonstraram estruturalmente em musica um assunto
que ja era considerado senso comum: as conexdes entre Villa-Lobos e Tom Jobim. Tais
conexdes ja eram muito comentadas por musicos e também pesquisadores da area académica,
porém sem maior aprofundamento em pesquisas e analises. Partimos inicialmente de
associacoes auditivas de superficie e também de depoimentos de musicos e pesquisadores, e
mesmo do proprio Tom Jobim, que afirmavam sua influéncia de Villa-Lobos. A partir disso,
nos aprofundamos entdo em analises ndo s estruturais-musicais, mas também de elementos e
entornos que conectaram as trajetorias dos dois compositores.

Discutimos rapidamente os conceitos de influéncia e intertextualidade, mostrando
como na intertextualidade as conexdes entre obras sdo consideradas como uma rede de
aproximacdes que ndo precisam, necessariamente, levar em consideracdo a cronologia (tdo
importante quando falamos de influéncia). A intertextualidade nos permite verificar as
semelhangas e conexodes entre as obras sem a necessaria comprovacdo de uma influéncia
direta, como um modelo a ser seguido. Além disso, j4 ndo importa mais o posicionamento
histérico da obra em seu tempo ou origem, mas sim as relagdes entre as obras por suas
proprias semelhancas aqui comprovadas através das analises. Seja por influéncia, seja por
uma relacdo intertextual sem comprovada influéncia, seja por um compartilhamento de
linguagens e/ou pelo historico de fontes referenciais em comum, ou mesmo pelo desejo
comum de representacdo e/ou “inven¢ao” da brasilidade, por meio do presente trabalho foram
demonstradas diversas relacdes e conexdes entre obras dos dois compositores (bem como seu
desdobramento em outros compositores € na can¢ao popular de cdmara brasileira).

Inicialmente verificamos como ha influéncia de Villa-Lobos em Jobim por meio da
construcdo dos seus discursos e também da imagem que fazia de si, através chapéus, charutos,
ou mesmo segurando um disco do proprio Villa-Lobos, etc. E curioso observar como, em
diversos e diferentes parametros, podemos ver o espelhamento de Tom Jobim em Villa-
Lobos. Como desdobramento disso vimos também que, a partir dos impulsos iniciais de Tom
Jobim e Elizeth Cardoso, outros musicos populares se reapropriaram da musica de Villa-
Lobos, resseignificando-a e rearranjada-a em diversas gravacgoes, shows e eventos, cada qual
com um novo viés na interpretagdo da obra do compositor. Tudo isso contribuiu ainda mais
para a propagacdo de sua obra, tanto entre musicos ‘“eruditos” quanto “populares”,
extrapolando assim esses rotulos. Isso se propagou com diferentes projetos, arranjos,

experimentacdes, € mesmo visdes particulares, € novas possibilidades que a musica popular,



229

em si, normalmente propicia devido, principalmente, aos caminhos da improvisacdo e da
criacdo de novos arranjos.

Através das fontes referenciais em comum, verificamos como hd um
compartilhamento de linguagens entre os dois compositores que vem de seus percursos como
pessoas € como musicos, tragcando uma teia de relagdes repleta de significados (GEERTZ,
1973) que conecta suas trajetorias. Estdo nessas fontes a musica popular e a musica erudita, a
musica francesa (com compositores como Debussy e Ravel), Chopin e até mesmo o jazz, que
esteve presente na vida de Villa-Lobos, na de Tom Jobim e ¢ parte intrinseca da Bossa Nova.
O jazz, por exemplo, nos mostrou suas relagdes com Villa-Lobos, seja no contato dele com o
estilo em festas na sua casa, ou mesmo quando verificamos estruturas harmoénicas muito
semelhantes com o0 jazz em sua obra. Por outro lado, vimos como um pianista tdo importante
na historia do jazz, como Bill Evans, também estudou Villa-Lobos. Além disso, assim como
ha influéncia francesa em Villa-Lobos e Tom Jobim, h4 também no jazz, completando entdo
essa “teia de relacdes e significados”.

Curioso ainda ¢, através de analises que partiram do reconhecimento de semelhancgas
auditivas, observar como os Quartetos de Cordas compostos a partir de 1915 ja antecipavam,
de certa maneira, alguns elementos da linguagem da Bossa Nova e da cangdo popular de
camara brasileira de Tom Jobim e outros compositores. Nos Quartetos de Cordas foi também
possivel analisar uma série de estruturas harmonicas que remetem ao jazz (¢ a Bossa Nova),
bem como texturas de melodia acompanhada, como acontece na cancdo brasileira. Faz-se
necessario observar que tais analises dos Quartetos sao apenas um pequeno recorte de um
trabalho maior e mais aprofundado que ainda pode ser feito com relagdo aos seus aspectos
harmdnicos em comum com o jazz, a Bossa Nova e a cangdo popular de camara brasileira.

Para as andlises estruturais-musicas foram utilizadas diferentes ferramentas analiticas
que puderam cobrir um espectro mais amplo de possibilidades, levando a conclusdes também
mais amplas a respeito dos processos que conectam obras de Villa-Lobos ¢ Tom Jobim.
Assim, foram utilizadas tanto cifras de harmonia popular (com as quais elaborei também um
glossario destinado a quem ndo estad totalmente familiarizado com as cifras), como
ferramentas da harmonia tradicional e também da teoria dos conjuntos, procurando superar a
complexidade da linguagem harmonica dos compositores do século XX. Foram verificados,
nos dois compositores, processos composicionais semelhantes (tanto melddicos, harmdnicos,
fraseologicos, formais, dentre outros), bem como outros procedimentos tipicos de obras de
compositores da vanguarda do inicio do século XX, como simetrias intervalares e acordes

simétricos. Como resultado das analises, vimos como, além de haver um compartilhamento de
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linguagens e referéncias entre os compositores aqui analisados, gerando diversos intertextos
entre suas obras, Villa-Lobos também antecipou certos elementos da linguagem da cancao
popular de cAmara brasileira em seus arranjos e orquestragoes.

Um ponto muito importante que perpassa a tese ¢ a busca pela “invengdo” e
representacdo da brasilidade, em varios niveis da composi¢do, seja através de melodias,
ritmos, representagdes da natureza e de diversos elementos da cultura brasileira, dentre outros.
Mesmo as relagdes com o jazz sdo de certa maneira relacionadas com a musica brasileira
através da Bossa Nova. Tom Jobim j4 dizia em seu depoimento “nds tivemos que inventar o
Brasil” (JOBIM, 1993), associando-se a Villa-Lobos através desse discurso e comprovando o
seu desejo e busca pela “inven¢do” e representacdo da brasilidade. Além disso, esse desejo de
“invencdo” e representacdo do Brasil compartilhado pelos dois compositores vem agora
carregado de uma modernizagdo na musica calcada nos anos 1950, relacionada também a
gravacdo de albuns, aos arranjos e orquestragdes. Um assunto comentado nas andlises da
cancao “Matita Peré”, e que inclusive merece ser aprofundado em futuras pesquisas, por
exemplo, € o papel do arranjador Claus Ogerman no disco “Matita peré”, que carrega diversas
relagdes com Villa-Lobos (inclusive com diversas representacdes do Brasil), e até com Ravel
(como visto nas analises).

Vale lembrar que, através das anadlises aqui apresentadas, também desejou-se
extrapolar as fronteiras entre musica erudita e popular, verificando como Villa-Lobos de fato
colocava elementos populares em suas composicoes (sabendo que ele mesmo teve relacao
com a musica popular, por exemplo, frequentando rodas de choro), principalmente da cultura
popular brasileira, além de harmonias jazzisticas. Assim, também, Tom Jobim trouxe para a
musica popular de camara brasileira, através de sua obra, arranjos e orquestragdes mais
“sofisticados” em suas composi¢des ¢ arranjos (além de ter estudado “musica erudita” desde a
infancia).

Cabral diz que vé Villa-Lobos ¢ Tom Jobim como a amalgama perfeita que ilustra um
dos melhores “casamentos de figuras da musica popular com a erudita” (CABRAL, 2010). O
autor ainda comenta que, quando Diogo Pacheco convidou Elizeth Cardoso para interpretar a
aria da Bachianas Brasileiras n° 5, o maestro também ja sonhava em abrir, com isso, as portas
para que se ouvisse, por exemplo, Agostinho dos Santos interpretando musicas cléssicas,
Baden Powell tocando Vivaldi no violdo, Jodo Gilberto interpretando pegas da Idade Média,
ou mesmo a propria Elizeth cantando obras de Schubert (CABRAL, 2010). Isso realmente

comegou a acontecer, mesmo que por caminhos diferentes e com outros musicos populares.
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Sobre a critica ndo estar preparada para receber iniciativas como a que eles tiveram ao
interpretar a aria da Bachianas Brasileiras n° 5, Diogo Pacheco disse a Elizeth: “Mas vocé
pode ficar tranquila. Mais do que vocé e eu, quem ganha com isso tudo é o proprio Villa-
Lobos” (CABRAL, 2010). “Seja como for, o sucesso por ele [Villa-Lobos] atingido ¢
indiscutivel. Os indicadores do sucesso do compositor no mundo social, conseguido apenas
apos a década de 1930 e estabelecido definitivamente somente depois de sua morte, sdo
inaimeros” (GUERIOS, 2003, p. 28). Talvez fosse isso que, com o espelhamento, tanto
musical quanto da imagem e do imaginario que construia de si que, Jobim também buscasse
para si. Mais do que uma possivel estratégia de marketing pessoal, o desejo e a conquista —
consumada — da perpetuacgao.

O capitulo sobre o violdo veio trazer mais um elemento que amarra a presente tese em
torno, também, da brasilidade. Vimos através das anélises que Villa-Lobos ndo sé insere o
violao como parte da sua orquestracao (assim como em Floresta do Amazonas), incluindo o
instrumento no meio da orquestra, mas também insere em muitas obras representagdes do
violao, seja recorrendo a ritmos como o samba ou mesmo estruturas ritmicas semelhantes a
“batida” da Bossa Nova de Joao Gilberto (aqui ha um ponto onde a intertextualidade resolve o
problema da influéncia), quanto imitando o violdao “dedilhado” que muitas vezes aparece em
acompanhamentos, por exemplo, de cancgdes. Para tal fungdo, muitas vezes Villa-Lobos
utiliza a harpa como um instrumento de representacdo. Assim, o violdao aparece também como
uma linguagem em comum entre os dois compositores, ja que € considerado um simbolo da
Bossa Nova e também da brasilidade. No capitulo sobre o violdo, também, as anélises se
desdobraram para outros compositores da can¢ao brasileira como Edu Lobo, Chico Buarque e
Francis Hime, mostrando a importancia do instrumento no meio dessa “teia” de relagdes e
significados.

Por fim, através da andlise de pecas mais gerais, “surgidas” principalmente de
semelhancas auditivas, foram feitas as ultimas andlises relacionando Bachianas e alguns
Quartetos de Cordas de maneira mais isolada com algumas pecas de Jobim. No capitulo
quatro foram realizadas também as andlises que, além de terem sido uma das primeiras da
presente pesquisa, também causaram grande impacto auditivo por sua grande semelhanga: as
relacdes entre a Bachianas Brasileiras n.1 e Sinfonia da Alvorada, e as relagdes entre o 111
movimento do Quarteto de Cordas n.6 e “Samba de uma nota s¢”.

Cada obra e cada parametro analisado no presente trabalho trouxe comprovacgoes de
como as relagdes entre os dois compositores sao ainda maiores do que se imaginava ou do que

se “comentava” ainda superficialmente entre pesquisadores e musicos. Ha a influéncia
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(assumida por Jobim) de Villa-Lobos sobre Tom Jobim, diversas relagdes intertextuais entre
suas obras, ha o compartilhamento de linguagens em comum entre os dois compositores, ha
fontes referenciais em comum, hd o desejo de “invengdo”, representagdo e cristalizagdo da
brasilidade, e ha uma teia de significados que cerca e conecta os dois compositores. Além de
tudo isso, ha também o desdobramento do legado de Villa-Lobos na Bossa Nova (do qual
Tom Jobim foi um dos “inventores’), em outros compositores e na cangao popular de cdmara
brasileira em geral.

Para concluir, deixo aqui o relato de um acontecimento interessante. Durante o V
Simposio Villa-Lobos ocorrido em 2019 (no qual, como mencionado na introducdo deste
trabalho, fiz um recital em duo com a cantora Giulia Faria apresentando arranjos que
demonstravam na pratica analises da presente pesquisa), em uma das tardes a pianista Miriam
Braga e o violoncelista Lars Hoef ensaiavam na “Sala Villa-Lobos” do Complexo Brasiliana
um trecho da famosa pega “O trenzinho do caipira”, de Villa-Lobos. Durante o ensaio um
funcionario do complexo parou na porta e ficou assistindo os musicos enquando sorria.
Comecamos a conversar € eu perguntei a ele o que o trazia ali. Ele, ainda sorrindo, me disse:
“Eu me lembro dessa musica ndo sei de onde, por isso vim aqui tirar a curiosidade... E muito
bom!”. E assim que Villa-Lobos est4 presente na memoria brasileira, e ¢ assim que seu legado
permanece, mesmo entre ‘“‘ndo-musicos”’, nos presenteando com o sentimento de
“pertencimento” a uma nag¢do cuja brasilidade foi “inventada” e criada através também dos
nossos compositores brasileiros. Tom Jobim seguiu esse mesmo caminho, cristalizando o
Brasil em suas obras, deixando obras que se espelharam pelo mundo, e um legado que se
desdobrou em diversas outras geragdes.

Apesar de ainda haver muito a ser pesquisado acerca do tema da presente pesquisa (e
que bom que a pesquisa nos abre portas para caminhos cada vez mais longes e inimaginaveis),
as analises aqui realizadas contribuiram para demonstrar que o legado de Villa-Lobos para a
musica brasileira se da por tudo que o compositor construiu e deixou desde o comego do
século XX, criando um ambiente estético que abriu as portas e conduziu para o

desenvolvimento da cangdo brasileira, até os dias atuais.
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Cifras de musica popular

La maior

Si maior

D6 maior

Ré maior

Mi maior

Fa maior

QIHE IS O|R | >

Sol maior

m ou —

ex: Am ou A-

triade menor

Sus4

Triade com a 4 justa suspensa (substituicdo da 3" pela 4%

O ex:Aeo  oum7(b5)

Acorde meio diminuto (triade diminuta com 7* menor)

0 ex: C° Acorde de sétima diminuta
maj7 ex: Cmaj7 Tétrade maior com 7° maior
maj9(13)  ex: Cmaj9(13) Tétrade maior com 7° maior, 9° maior e 13" maior




