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RESUMO

Este trabalho investiga parte significativa da obra para piano de Villa-Lobos, as 16
Cirandas, com objetivo de apresentar concepgdes analiticas e interpretativas para a
execucado de cada uma das pecas. Partindo da busca por um conhecimento que
abordasse as questbes semanticas e sintaticas, expressas no ato da execugao
musical, foram adotados, para as analises, os trabalhos de B. Asafiev, Teoria da
Entonagéo e Forma Musical como Processo apresentados e contextualizados frente
as teorias analiticas do século XX. Em cada concepc¢ao analitica das pecas, neste
trabalho, com o titulo de analises entonacionais, os itens a seguir foram tratados: a
estruturagdo do material musical; o fluxo sonoro no tempo manifestado por
intermédio dos conceitos “asafianos” de energia, impulso ao movimento musical,
movimento musical e seu término, fungbes dos elementos e conjuntos sonoros
simultdneos e sucessivos; os aspectos semanticos e sintaticos, imanentes e
emanantes das estruturas musicais; a linguagem pianistica de Villa-Lobos; aspectos
do processo de execugao, como dedilhados, movimentos de dedos, maos e bragos.
Integrada a Teoria da Entonagéo, a execugdo musical € entendida como entonagéo
de uma obra musical, ou seja, manifestacdo sonora originada das maos e voz dos
intérpretes, que comunica seu estado psicolégico intelectual/emocional/semantico
em um contexto cultural e histérico. Por sua vez, a musica é entendida por Asafiev
como “a arte do sentido entonado”. Conectado a sua contemporaneidade, Villa-
Lobos entoa, nas Cirandas, um universo cultural por meio de entonacbes
historicamente cristalizadas no consciente social brasileiro.

Palavras-chave: Heitor Villa-Lobos, Boris Asafiev, As Cirandas, Teoria da Entonagéo, Execugao
Musical, Analise Musical.



ABSTRACT

This work investigates a substantial part of Villa-Lobos’ work for piano, the 16
Cirandas. It proposes analytical and interpretive conceptions to the performance of
each musical piece. Searching for principles that would encompass the semantics
and syntax expressed in the act of musical performance, B. Asafiev’'s Intonation
Theory and Musical Form as Process was used as the basis for analysis, being
presented and contextualized with the analytical theories of the 20th century. In each
analytical conception of the pieces, entitled here as intonation analyses, the following
items were treated as a complex: structuring of the musical material; sound flow
within time manifested through the Asafie’s concepts of energy, impulse to the
musical movement, musical movement and its conclusion; functions of simultaneous
and successive sound elements and sets; semantic and syntactic aspects immanent
and emanating of musical structures; pianistic language of Villa-Lobos; aspects of the
performing process such as fingering, finger, hand and arm movements. Musical
performance, integrated to the Theory of Intonation, is understood as intonation of a
work of music, thus, manifestation of sound originated in the hands and voice of the
interpreters, which communicates their psychological/intellectual/emotional/semantic
state in a historical and cultural context. According to Asafiev’'s understanding, music
is the “art of intoned meaning”. Villa-Lobos, in touch with his contemporaneity,
intones in his Cirandas a cultural universe through historically crystallized intonations

of the Brazilian social consciousness.

Keywords: Heitor Villa-Lobos, B. Asafiev, As Cirandas, Intonation Theory, Musical Performance,
Musical Analysis.



Pesiome

ABTOp npenCcTaBNsAeMOro WUCCreaoBaHWA Wn3y4yaeT OOHO M3 CaMbIX 3HaYMMbIX
npoussegeHun Bunna-Jloboca — 16 Cirandas (CupaHdac). OH npegnaraeT aHanms u
pasnuyHble UHTEpPNPEeTaUNOHHbIE KOHLEMUMM KaXXOoW My3blKarlbHOW Mbechbl LMKMa.
Mpn noucke NPUHUMMNOB, KOTOpPble neXxaT B OCHOBE CEeMaHTMKM WU CUHTaKcuca
MYy3blKarnibHOro NpPou3BeAEHUs, aBTOpP ONMparncs B CBOEM aHanuae Ha BblgaroLlimnecs
paboThl 6. AcapbeBa «Teopnsa HToHaumMm» n «My3sblkanbHasa popmMa Kak NpoLecce,
KPUTUYECKN NpeacTaBeHHble B 3TOM UCCNeoBaHNM B KOHTEKCTE APYrMX CO3AaHHbIX
B 20 Beke My3blkarnbHblX Teopuh. B aHanuse kaxgon u3 My3sblkarnbHbIX Mbec,
HasbiBaeMoM B paboTe «WHTOHAUMOHHLIN aHanua3», Kak eauHbIA  KOMMMEKC
paccMaTtpuMBanucb Crnegylowmne 3NeMeHTbl:  CTPYKTYpUpOBaHME  My3blKaribHOMO
mMaTepuana; 3ByKOBOW MOTOK B €AMHWLY BPEMEHW B CBETE TEOPUN ISHEPreTUKn
nckycctea AcadbeBa, WMMNYNbCbl  My3blKanbHOTO  OBWXKEHUS,  My3blkanbHOE
ABWXEHME, (PYHKLUUN CUHXPOHHBIX M MOCNeAoBaTEeNbHbIX 3BYKOBbLIX 31IEMEHTOB U MX
COYETaHUN; NpUCyLLMe My3blKaribHON CTPYKTYpe CEMaHTUYECKME U CUHTaKCUYECKUE
acnekTbl; MMaHucTndecknin a3blik Bunna-Jloboca; Takme Bonpochbl MCNOMHUTENBCKOro
MCKyCCTBa KaK annnukatypa, Tywe, OBWKEeHUs pyk K nned.  MysbikanbHoe
MUCMOMHEHNE, C TOYKM 3peHuss «Teopunm  MHTOHALUUWY», TMOHMMAEeTCs  Kak
WHTOHMPOBAHWE  My3blKarlbHOr0  Mpou3BedeHnsa, Takum obpas3om, 3BYKOBOE
BOMMOLLEHME NMPOUCXOONT B pyKax M rorioce MHTepnpertatopa, KOTopbii nepepaet
CBOE ncuxonornyeckoe/ MHTeNNeKTyanbHoe/aMouNoHanbHOe/CMbICNIOBOE COCTOSIHME
B AAQHHOM UCTOPMYECKOM M KYNbTYPHOM KOHTEKCTe. B COOTBETCTBMM C MOHMMaHWEM
B. AcaibeBa, My3blka — 9TO «MCKYCCTBO MHTOHMPYEMOro cmbicriax». Bunna-lloboc,
Oyoyym HEOTbEMMEMOM 4YacTbld) CBOEro BpEMEHUW, WHTOHMpyeT B CupaHdac
KyNbTypHblE YHMBEpPCANUM 4Yepe3 UCTOPUYECKM KPUCTan/M30BaHHblE WHTOHALUK

6pa3manKoro counaribHoOro Co3HaHus.

KniodyeBble cnosa: [lektop Bunna-fllo6oc, Bopuc AcadbeB, Cirandas, Teopus
WHTOHALMN, My3blKarnbHOE UCMONMHUTENBLCTBO, My3blKalbHbI aHanm3.
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INTRODUGAO

A tematica deste trabalho é decorrente de uma busca por um pensamento e
por uma praxis de execugdao musical que tratem dos conteudos sintaticos e
semanticos, poéticos e emocionais, expressos durante a execucdo de uma obra
musical. Com maior ou menor intensidade, essa busca reflete minhas atividades
profissionais como pianista e professor de piano, bem como professor de analise
musical. Como solista, em conjuntos de cadmera, em acompanhamentos diversos, ou
com meus alunos, além das questdes estruturais e técnico-expressivas da execugao
ao piano, procuro abordar o sentido, o carater e a emocgao relacionados a obras e
trechos musicais.

Com o desenvolvimento dos instrumentos de teclas, ha, aproximadamente,
cinco séculos, praticas diversas e conhecimentos tedrico-musicais, pedagdgicos,
psicoldgicos, fisioldégicos, sobre a execugdo musical, sistematizados ou néo,
transmitidos bibliografica ou oralmente, produzidos por compositores, musicélogos,
intérpretes e pedagogos, acumulam-se formando um “patriménio dos intérpretes”
(CHIANTORE, 2004, p. 557). Desses, podem-se destacar os seguintes autores de
trabalhos diversos dedicados a execucdo musical ao piano, baseando-se na
relevancia histérica e/ou na pertinéncia e aplicabilidade nos dias atuais: F. Couperin,
C. Ph. E. Bach, C. Czerny, M. Clementi, F. Liszt, F. Chopin, J. Brahms, F. Busoni, K.
Leimer, T. Matthay, A. Cortot, A. Brugnoli, H. Neuhaus, dentre muitos outros. Este
“patrimbnio” orienta, direciona, auxilia pianistas, professores e estudantes de piano
cotidianamente nas praticas de execugcdo musical e também no entendimento
destas.

Nas ultimas duas décadas, dos anos 1990 aos dias de hoje, a quantidade de
pesquisas e artigos publicados sobre a execugdao musical tem crescido
acentuadamente. Distintas areas académicas, como a pedagogia, a psicologia, a
filosofia, a musicologia e a semiotica tém contribuido para o entendimento do
fendbmeno da execucdo musical. A publicacdo de um consideravel numero de
trabalhos e artigos, por diversos pesquisadores, como Williamon (2004), Rink (2006),
E. Clarke (2006), Juslin e Sloboda (2004), Sloboda (2005), A. Lehmann (2004),
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Gabrielson (1999, 2003), Chaffin (2004), Ginsborg (2004), C. Gerling (2008, 2011),
Santiago (2006), Chiantore (2001, 2004, 2010), J. Dunsby (1989), E. Tarasti (1994),
entre outros, ressaltam a atualidade e relevancia dos estudos e pesquisas sobre a
execugao musical. Estas pesquisas sao realizadas com diferentes metodologias e
tém como objeto de estudos questdes que fazem parte do processo da execugao
musical: a obra musical, a pratica individual, o ato da execugao, a aprendizagem, a
memoriza¢ao, as habilidades necessarias para a execugdo, a comunicabilidade, a
percepcgao e a experimentagdo das emogodes, 0 medo de palco, as exigéncias fisicas
e psicologicas necessarias a execugao, dentre outras.

Na segunda metade do século XX e atualmente, pesquisadores de diferentes
areas (musica, psicologia, pedagogia, filosofia), como L. Meyer, P. Juslin, J.
Sloboda, J. Karlsson, C. Gerling, R. Santos, D. Matravers, tém elaborado estudos e
pesquisas, publicado artigos e trabalhos sobre a expressao de sentidos musicais
e comunicabilidade das emogbes pela execugdao musical. Segundo Juslin e
Laukka, “uma expresséo emocional convincente de atores e de musicos é desejada
e mesmo esperada’ (JUSLIN; LAUKKA, 2003, p. 770). Segundo Juslin e Lindstrom:

A musica tem sido relacionada a emogdes desde os gregos. Acredita-se
que a musica possa expressar e provocar emogdes. Embora sejam
processos diferentes, ambos estéo relacionados com as estruturas musicais
e sdo moldados por compositores e intérpretes. (JUSLIN; LINDSTROM,
2010, p. 334).

Considerando, entdo, que as execugdes musicais sdo atos de comunicagao
humana, nos quais conteudos semanticos, poéticos e emocionais sao
compartilhados por intérpretes e ouvintes, e que, na tradicdo da musica classica
ocidental, o musico executa uma obra composta, grafada por um compositor, como
o intérprete pode perceber, caracterizar, construir os conteiudos a serem
comunicados no processo da execugao musical, a partir da notagao musical e
dos diferentes dados técnicos, teéricos, histéricos, biograficos, psicolégicos
do compositor, da obra musical e do proéprio intérprete? Se existem
significados da obra musical, como trata-los?

Uma pesquisa bibliografica direcionada as questdes acima, inicialmente,
conduziu-me a Semiética Musical. Eero Tarasti, construindo sua Teoria da Semidtica

Musical (1994), baseia-se nos autores A. J. Greimas, C. S. Peirce, Y. Lotman, além
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de considerar o musicologo suico E. Kurth e o russo B. Asafiev como precursores da
semiotica musical. De Asafiev, Tarasti aborda a Teoria da Entonagéo1,
considerando-a uma “semio6tica musical implicita” (TARASTI, 1994, p. 98).

Travei contato com o termo entonacdo em minhas aulas praticas e tedricas no
curso superior de piano no Conservatério Estatal Rimski-Korsakov, de S&o
Petersburgo, no qual me formei e obtive o grau de Mestre em Artes. O verbo entoar
estava presente e relacionado a execugdo de passagens musicais, levando em
conta suas propriedades vocais e semanticas (carater). Inicialmente, a Teoria da
Entonacdo de B. Asafiev pareceu-me adequada para o estudo do fenbmeno da
execugao musical, o que veio a se confirmar.

B. Asafiev (1884-1949) foi um dos mais importantes musicélogos russos da
primeira metade do século XX. Estudou no Conservatorio e na Faculdade de Historia
e Filologia, da Universidade de Sao Petersburgo, entre 1903 e 1910. Atuou como
pianista correpetidor, critico musical, musicdlogo, pedagogo, compositor e agente
cultural, sendo que grande parte da atividade musical de Sdo Petersburgo nos anos
1920, contou com sua colaboragdo. Sua produgédo bibliografica € numerosa, sao
mais de 900 itens. Compbs também cerca de 200 obras musicais, sendo que os
seus Balés Plamia Parija (Chamas de Paris) e Bakhtchissaraiskii Fontan (A Fonte de
Bakhtchisarai) se tornaram parte dos repertérios dos Teatros da Russia. Trabalhou
intensamente para a formagdo ou organizagdo de instituicbes pedagogicas,
cientificas e artisticas de Sdo Petersburgo e Moscou, nos Conservatorios, Teatros e
Institutos Universitarios nos anos 1920-1930-1940.

O Dicionario New Grove Dictionary of Music and Musicians (Novo Dicionario
Grove de Musica e Musicos) (2001, 12° Vol., p. 502-505) apresenta trés verbetes
com o termo intonation (entonagdo) e um com o correlato em italiano infonazione.
Segundo Oldham (2001, p. 502-503; p.504), Leedy (2001, p. 503-504) e Bradshaw
(2001, p. 504-505), autores desses verbetes, no decorrer da histéria da musica, o
termo entonagao adquiriu varias significagdes, tdo variadas quanto amplas, a saber:

a) A parte inicial solo do cantochdo, cantada pelo padre ou pelo cantor antes

da entrada de outras vozes, era chamada de entonagado, assim como as

' O termo em russo ¢ Intonatsia (MHTOHALMWA). Obs. A transliteragédo do alfabeto russo para
portugués é feito segundo a tabela no anexo sugerida em Caderno de Literatura e Cultura Russa, n. 1
(2004, p. 393).
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frases “Gloria in excelsis Deo” e “Credo in unum Deum” do ordinario da
missa catélica romana. As notas que precediam o tenor, sobre as quais o
salmo era cantado, também recebem o nome de entonagao.

b) Na execucdo musical, o termo entonagcdo é usado para a precisdo
acustica e artistica da altura de uma nota cantada ou tocada, ou seja, sua
afinacdo. Nesse sentido, tem um papel importante na expressdo musical,
podendo influenciar o contorno melddico ou criar tensdo em determinada
passagem musical.

c) Intonation é o termo, em alemao, que designa o trabalho final de formar
um belo som em 6rgaos de tubo.

d) O termo italiano Intonazione designa uma pega introdutoria escrita para
instrumento de teclado, que tem a fungdo de dar o tom a uma obra vocal
sacra que a segue. As primeiras sao as Intonationi d'organo de Andrea e
Giovanni Gabrieli (1593; editado por Bradshaw em 1972), sendo que,
durante o século XVII, compositores-organistas se distinguiram nesta arte

improvisatéria.

Os empregos do termo entonagédo, descritos anteriormente, tém uma
caracteristica comum: a emissdo do som e suas qualidades. Na Russia, nas areas
da composigao, da musicologia e da interpretacdo musical, o termo entonacéo €&
muito utilizado e relaciona a emissdo de um som ou de sucessdes sonoras com
suas propriedades semanticas. Segundo Halopova?, em seu artigo The Intonational
Nature of Music® (2000, p. 2), no inicio do século XX, o termo entonagao ja aparece
nos trabalhos de Leonid Sabaneyev (A Musica da Fala de 1923) e de Boleslav
Yavorsky, que usa o termo entonagdo em A construgdo do Processo Modal, escrito
em 1929.

B. Asafiev fundamentou e desenvolveu o conceito de entonagao e, com esta
iniciativa, o termo entonag&o é utilizado cotidianamente na pratica dos musicos de
seu pais. Para ele, a “Musica é a Arte do Sentido Entoado” (ASAFIEV, 1971,

p. 344). O conceito situa-se em um campo limitrofe, relacionando-se com a

2 Musicéloga, Professora Doutora e Chefe da catedra de especializagbes interdisciplinares para
musicologos do Conservatoério de Moscou.

3 Tradugéao do artigo “Musika kak vid isskustvo” Sdo Petersburgo, 2000. Disponivel em
http://www.kholopova.ru/bibeng1.html. Acessado em 21/08/2011.
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linguistica, a semidtica, a psicologia e a teoria da informacédo. Segundo Halopova
(2000, p. 2) a novidade historica de Asafiev reside no fato de seu conceito de
entonacgdo néo se restringir a esfera da composi¢do, mas associa a musica com a
vida. E um conceito que aborda a composicdo, a musicologia, a execugdo e a
audicdo musical.

O conceito de entonacgao foi largamente empregado por B. Asafiev em seus
trabalhos académicos, desde seus primeiros ensaios de 1917, até suas ultimas
obras dedicadas a analise musical entonacional escritas em 1947. Mas o conceito foi
fundamentado e desenvolvido em A Forma Musical como Processo: Livro | e Livro Il-
Teoria da Entonacgéo.

Esse trabalho foi escrito em duas épocas distintas, resultando em dois livros.
O primeiro, redigido quase inteiramente em 1925 e editado em 1930; o segundo
escrito durante 1941, foi terminado em 24 de janeiro de 1942 e editado em 1947.

No primeiro Livro, o autor se concentrou em explicar como a musica se inicia,
como se prolonga e como se encerra. Desenvolve o seu conceito de forma musical
como um fenémeno social reconhecido por meio do processo de entonagdo. Para
ele, a forma musical é reconhecida no fluxo sonoro e ndo em esquemas abstratos
preconcebidos®. No segundo Livro, que é uma continuagdo do primeiro, o autor
expoe a sua Teoria da Entonacao.

Como a breve mencgao anterior, Asafiev entende que entonagdo musical € um
trecho musical que carrega um conteudo semantico. Tal trecho pode ter uma
pequena duragdo, como a emissao de um unico som, ou durar horas como uma
sinfonia ou uma o6pera. Da mesma maneira, o conteudo semantico pode ser um
pequeno sinal originario da fungédo de um som em determinado sistema de conexao
de sons, até mesmo extensas dramaturgias.

Na sua manifestacao, a entonacao pode se juntar a linguagem falada e formar
uma unidade tom®-palavra (entonagéo vocal) ou manifestar-se em sons por meio de

uma plastica de movimentos do corpo humano e de instrumentos. E chamado de

* Asafiev considera a Teoria das Formas musicais, baseada em esquemas preconcebidos e fixos,
inadequada a explicagao do fendbmeno musical. Um exemplo desse tipo de teoria seria a Teoria das
Formas Musicais de H. Riemann, na qual por exemplo, as estruturas musicais denominadas de
semiperiodo sao delimitadas por quantidade fixa de quatro compassos (RIEMANN, 1929, p. 40).

® Asafiev utiliza a palavra tom no sentido de um som musical com uma altura determinada e com
alguma expresséo.
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entonagcdo o estado da tensdo (tébnus) que condiciona a linguagem falada e a
linguagem musical. A entonagao é entendida como uma manifestagao sonora de um
estado psicologico, de pensamentos e emogdes, em um fluxo continuo condicionado
pela respiragcdo. O estado psicolégico da o ténus a linguagem falada e a linguagem
musical. A entonagao é sempre dirigida pela consciéncia, pelo intelecto, em que se
faz sempre presente o tbnus emocional humano. E o homem inserido em sua
realidade individual, social, historica e cultural.

O ténus emocional humano estara presente na emissdo de um som musical,
de um tom, assim como na pronuncia de um vocabulo. Dessa maneira, ao se emitir
um tom, ao entoar, uma comunicagdo emocional/conceitual, uma semantica estara
presente junto a manifestagao sonora.

Para Asafiev, durante constru¢cdo da cultura auditiva europeia desde tempos
remotos, a entonacdo na arte poética e a entonagcdo musical estiveram muito
ligadas. A jungdo de um vocabulo com um som musical € a esséncia de uma
entonagcdo complexa, um ponto concentrado de significado. O isolamento da
entonagdao musical da poesia se da com a conscientizagdo social dos intervalos
musicais. Os intervalos passam a ser sinalizadores da qualidade
emocional/conceitual da entonagao musical.

A partir desse pressuposto, a emissdo de um intervalo comecga a ter uma
significagcao especial:

[...] gostaria de enfatizar que em todas as partes nas quais abordo os
intervalos, eu os trato como expressivos, e penso que o intervalo € uma
primeira forma de musica, ou seja, a consciéncia humana buscando
expressar-se em sons, entoar-se, elaborou pontos de apoio tom-altura

(centros) e a ligagdo entre eles (arcos), para determinadas constantes
entonacionais ou ténus [musical] preciso. (ASAFIEV, 1971, p. 218).

Ainda segundo o autor, durante a Antiguidade, uma variagcdo do tonus
emocional (seu aumento ou diminuigdo) na declamacgao poética, na oratéria, no
teatro, nos cultos, gerou uma entonagao ritmo-altura, que pode ter se tornado um
conjunto de dois tons independentes da palavra mediante sua repeticdo constante
por um longo periodo, formando, assim, um intervalo musical. Para Asafiev, os
intervalos foram, primeiramente, manifestados pelo aparelho vocal humano, e nao
uma constatacdo mecanica de propriedades acusticas de instrumentos. A

conscientizagdo social dos intervalos historicamente consolidada foi o fator que
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permitiu a arte musical tornar-se independente das outras artes temporais, porém
sem perder a conexado com a palavra, com a danga, com a realidade.

Asafiev enfatiza que o surgimento dos intervalos, tal como os entendemos
hoje, ndo foi um processo mecanico, abstrato. O surgimento dos intervalos e a
constituicdo dos tetracordes, dos modos, das escalas sido resultado da soma de
trabalhos de geragdes durante séculos. No decorrer histérico, a consciéncia humana
auditivamente elaborou, escolheu e cristalizou na memoria os intervalos
(entonagdes) mais eficazes e significativos.

Os intervalos s&o unidades expressivas. Dirigidos, organizados pelo ritmo,
manifestam a mais simples, curta, forma-ritmo-entonacional. Fazendo uma analogia
a teoria literaria, os intervalos podem ser formas ritmo-entoncionais de tipo iambo ou
troqueu, dependendo da duracéo e acentuacao de cada tom.

A entonagao musical ndo perde sua ligacdo com a realidade, com a vida, pois
mantém, em sua manifestacdo sonora, o tébnus de um estado psicolégico
emocional/conceitual humano.

O conceito de entonagdo agrupa a composigcdo musical, a execugao e a
audicao, formando um todo indissociavel. Ao ouvir obras musicais, os seres
humanos captam o que lhes toca de uma maneira ou outra. Assim, em um periodo
histérico, as sociedades humanas constroem uma reserva compartilhada de
entonagdes na memoria social. Tal processo s6 € possivel com a execugéo, ou seja,
por meio da manifestagdo sonora das obras musicais dirigidas aos ouvintes. Sem
ser entoada, sem ser executada, a musica n&do existe na consciéncia social. Mas,
como uma obra sobrevive? Como determinada forma ou género permanecem vivos,
capazes de significar algo a sociedade? Asafiev levanta a hipotese sobre o
surgimento de “crises de entonagdes”.

As crises de entonagdes sao periodos histéricos nos quais entonacdes
solidificadas na consciéncia social comegam a perder sentido, e a sociedade passa
a necessitar de outras formas de entonag¢des musicais. As crises de entonagdes sio
resolvidas com a criagdo, com a conquista, de novas entonagdes ou mesmo com
novas maneiras de se tratar antigas entonagdes, para que possam ser novamente
significativas para a sociedade. Essas resolugbes das crises, as novas entonagdes,
podem ser duradouras, ou ter vida curta. Asafiev enumera, no segundo livro da

Forma Musical como Processo — Entonagdo, algumas crises de entonagdes
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ocorridas no processo historico da musica europeia. Para ele, apesar da amplitude
da sua generalizagdo, as crises de entonagdes aparecem junto com as crises e
transformacgdes da consciéncia social.

Como citado anteriormente, a execu¢cdo musical faz parte de um todo criagao-
execucgao-audi¢cao. A execugao musical € a propria entonagao de uma obra musical,
depois da criagao da obra na mente do compositor, € uma cocriagdo sonora, que
permite a obra musical alcancar os ouvintes.

Integrando-se a esse conceito, a execugdao musical é a manifestagao
sonora originaria das maos ou da voz do intérprete que comunica o seu estado
psicolégico emocional/intelectual/semantico, em sua realidade individual, social,
cultural e histérica. A aprendizagem e a concepgao da obra a ser executada (que foi
escrita por um compositor em sua realidade individual, cultural e historica) colaboram
diretamente com esse estado psicologico.

Pesquisadores como J. Rink (2006), W. Berry (1989), J. Dunsby (1989), E.
Clark (2006), N. Cook (1999), E. Namour (1988) tém a ressaltado a importancia da
relacdo entre a execugdo musical e a analise musical, para a constru¢cao da prépria
execugao e para a aprendizagem e concepgao da obra musical a ser executada.

Segundo E. Narmour (apud RINK, 2006, p. 36), os intérpretes sdo cocriadores
e necessitam de conhecimento e habilidades tedrico-analiticas. Para W. Berry (apud
RINK, 2006, p. 36), as interpretagdes musicais devem ser embasadas em analises
sélidas da obra musical, cuja ndo realizagdo acarreta consequéncias negativas para
a execugao. Para Rink (1990, p. 323), a variedade de analises (efetuadas pelos
intérpretes) n&o sao procedimentos a serem aplicados a priori em uma obra musical,
determinando sua execugdo, mas parte integrante do processo de construgao da
execugao. Contrariamente a W. Berry, Rink (1990) defende que nem todo fato
observado em uma analise musical deve ter uma correspondéncia direta na
execugao, argumentando que o interprete, além do conhecimento tedrico e analitico-
musical, utiliza, também, os conhecimentos acumulados historicamente, oriundos
das praticas da execugao, transmitidos oralmente ou por comunicacdo escrita
(“patrimbnio dos intérpretes”). Rink n&o exclui as analises musicais das atividades de
execucao e preparagao das execucdes, porém observa que esta é uma relacao

complexa na qual ndo existe uma hierarquia: da analise para a execucao.
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Os diferentes posicionamentos dos pesquisadores vém enriquecer e enfatizar
a necessidade do estudo da relacdo Analise Musical-Execucao.
No New Grove Dictionary of Music and Musicians (Novo Dicionario Grove de

Musica e Musicos), encontra-se a seguinte definicdo geral para a analise musical:

[...] uma parte do estudo da musica que, inicialmente, parte da prépria
musica. Formalmente, analise musical inclui o entendimento das estruturas
musicais, seus elementos constituintes relativamente simples e a fungao
desses elementos. Nesse processo, a estrutura musical pode ser uma parte
de uma obra, uma obra completa ou um grupo de obras escritas ou de
tradigdo oral. (BENT, I; POPLE A. 2001, p. 526).

Conforme Bent (1987, p. 1-3), o termo Analise Musical abrange um grande
numero de atividades, até mesmo excludentes, que representam diferentes visées
da natureza da musica, de seu papel na vida humana e de como o intelecto observa
a musica. O analista e o esteta se concentram na natureza da obra musical, porém
de maneira diversa. Enquanto o analista se direciona as estruturas musicais, a seus
elementos constituintes e as suas relagdes, o esteta se direciona a musica per se e
ao seu valor e posicionamento entre as artes, na vida e na realidade. O analista e o
tedrico da composigdo musical tém o interesse comum nas leis da construgao
musical que podem ser observadas por meio de processos analiticos, segundo Bent
e Pople (2001, p. 528), a anadlise musical busca responder a: “Como o trecho musical
opera?”. Professores de composicdo musical, intérpretes, criticos e historiadores tém
contribuido para o desenvolvimento da analise musical.

No Livro | da Forma Musical como Processo, Asafiev se dedica ao estudo dos
processos da manifestagao musical, seus estimulos, fatores e principios formadores,
assim como ao estudo das formas musicais tradicionalmente concebidas pela teoria
musical de seu tempo (Allegro-sonata, fuga, rondo, entre outras).

De acordo com Gomez (2007, p. 927), a Teoria da Entonagdo (Livro Il da
Forma Musical como Processo) expde a origem, a evolugao e o desenvolvimento da
musica e o processo pelo qual a musica se cristaliza em suas distintas formas
determinadas historicamente. A teoria procura uma resposta para:

1) A origem e esséncia da musica partindo da linguagem;

2) O porqué e o como da origem da linguagem musical;

Como se desenvolve socialmente e como ocorre a cristalizagao de suas

formas (tanto as formas concretas de fazer musica, como o
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desenvolvimento de suas estruturas, que sao resultado do processo

histérico de cristalizagdo das ideias entonativas).

Além disso, como ja ressaltado, a Teoria da Entonagdo concebe a arte
musical como um ato de comunicagdo humana, englobando a criagdo, a execugéo e
a audicao.

Partindo desses entendimentos, a Forma Musical como Processo Livros | e I,
de Asafiev, insere-se no universo das teorias analiticas da arte musical.
Compositores, musicélogos e intérpretes como G. Adler, R. Reti, H. Schenker, E.
Kurth, A.Schoenberg desenvolveram, contemporaneamente, a Asafiev diferentes
teorias analiticas. No século XX, as diferentes teorias analiticas surgiram como uma
resposta, como um esforco de entendimento da heranga musical acumulada até
entdo. Utilizando-se da sistematizagao histérica e metodoldgica da analise musical
de Bent® (1987), as concepcdes analiticas de Asafiev (construidas dos anos 1910
aos anos 1940) tém, entre outras, proximidades conceituais as Teorias das Tensdes
(1920-1945) (BENT, 1987, p. 46), principalmente a ideia de energia cinética e
linearidade melddica de E. Kurth.

Assim como D. Tovey, Kurth e Schenker, o musicologo russo critica
fortemente os ensinamentos da Formenlehre do final do século XIX. Asafiev afirma
que a musica nao € determinada por esquemas abstratos preconcebidos, e o
processo de formacao (tornar-se forma) musical, inicialmente, pode ser entendido
pelos fendbmenos: 1) movimento musical (passagem de um som a outro, ou de em
conjunto sonoro a outro e suas relagdes); 2) condigbes e capacidades de lembranga
que possibilitam a apreensao do fluxo sonoro, elaboradas pela consciéncia humana
no devir historico (ASAFIEV, 1971, p. 29). A caracteristica temporal da musica e as
capacidades de lembranca, de percepcédo, de apreensdo, condicionam a forma

musical. O reconhecimento das sucessdes sonoras, no processo de audigdo, é

® No livro Analysis, Bent divide os capitulos Il e lll e suas partes por periodos histéricos da analise
musical: até 1900 (Inicio; 1750-1840; 1840-1900) e século XX (Inicio do Séc. XX; 1920-1945; 1945-
1960; 1960-1975; desde 1975). O capitulo IV é dividido em partes segundo diferentes métodos
analiticos: Estrutura fundamental (Schenker); Processo tematico (Réti) e Analise Funcional (Keller);
Analise Formal; Analise fraseoldgico-estrutural (Riemann); Andlise categdrica; Semidtica musical
(Ruwet e Nattiez); Teoria da informagéo; Teoria dos conjuntos.
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basicamente condicionado pelo principio da semelhanga e do contraste dos sons ou
conjuntos sonoros (com seus respectivos conteudos semanticos) no fluxo musical.
Semelhantemente a Schoenberg, Asafiev considera a forma musical como um
organismo, mas nao necessariamente oriundo de um motivo ou tema. Para o
musicoélogo russo, a forma musical é similar a organizagcado das estruturas organicas
de uma célula. Assim como cada estrutura celular tem uma funcgao, as estruturas

sonoras possuem fungdes proprias e relacionam-se mutuamente.

[...] Assim nés chegamos a maior dificuldade na analise do processo da
manifestacdo musical: esclarecer as correlagcdes presentes nas sucessoes e
simultaneidades sonoras da obra musical, entendida como manifestagdo
dindmica, carregada de contradicdbes e como uma unidade. (ASAFIEV,
1971, p. 128).

A Teoria da Entonagdo, ao considerar as propriedades semanticas e de
comunicagao das sucessdes sonoras musicais e suas relagbes com a linguagem
falada, aproxima-se das teorias da linguistica e da semidtica, cujos conceitos,
segundo Bent e Pople (2001, p. 556), vém de encontro a Teoria Musical a partir de
1945, formando uma das vertentes da Analise Musical. As ideias de contornos
intervalares com conotagdes de estados emocionais de Deryck Cook, na sua obra
Language of Music (1959), se aproximam das ideias de Asafiev.

Segundo Tarasti (1994, p. 45), o conceito de entonacdo de Asafiev € um
conceito amplo, que trata ndo somente da musica executada e ouvida, mas também
da musica que pode ser cantarolada internamente e que constitui uma memoria
musical coletiva ou um repositorio de entonacées compartilhadas. Dessa maneira,
as entonacbes sido também unidades imanentes, aproximando-se das teorias
semidticas de Greimas e Hjelmslev. A Teoria da Entonagao e, particularmente, os
conceitos de crises de entonagdes existentes na consciéncia social permitem uma
reavaliacdo da Histéria da Musica corroborando a argumentagédo do musicélogo G.
Adler, que, conforme Bent (1987, p. 41), defendia a necessidade dos procedimentos
de analise musical nas pesquisas historico-musicais.

Na Teoria da Entonagado, a execugcdo musical € a esséncia da arte musical,
pois considera que a musica € matéria sonora viva e que a musica passa a ser parte

integrante da cultura social por meio de suas execugdes.
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Integrada a Teoria da Entonacéo, a execugao musical ganha possibilidade de

ser uma execugao musical expressiva. Nao uma expressividade arbitraria, casual,

mas uma execugao, que comunica emocgdes, semanticas diversas, estados de

espirito do intérprete, do compositor ou até mesmo de uma época.

Para J. Rink’” (2006, p. 39), os cinco principios citados a seguir fundamentam

a analise musical realizada pelo intérprete em fungéo da execug¢ao musical. Esses

principios mostram uma relacio direta com as possibilidades analiticas expressas na

Forma Musical como Processo, de Asafiev.

1)

2)

3)

5)

Principio 1 — A questdo da temporalidade esta no cerne da execugéo
musical e é fundamental para a analise realizada pelo intérprete.

Principio 2 — Para o intérprete, é prioritaria a determinacéo da forma da
obra musical (e ndo suas estruturas) e dos meios para projeta-la.

Principio 3 — A partitura ndo € a musica. A musica ndo esta confinada na
partitura.

Principio 4 — Todo fato analitico que se dirige a execugao musical deve ser
absorvido em uma grande sintese na qual se consideram também as
questdes de estilo, género, tradicbes de interpretagdo, técnica,
instrumento, assim como as prerrogativas individuais artisticas do
intérprete [“‘patriménio dos intérpretes”’]. Ou seja, decisdes analiticas
predeterminadas ndo séo sistematicamente priorizadas.

Principio 5 — A “intuicdo informada” (do intérprete) guia, ou ao menos
influencia o processo de analise por parte do intérprete, embora analises
mais deliberadas possam ser utilizadas.

Os principios 1 e 3 relacionam-se com a concepcao de Asafiev quanto a

esséncia da arte musical, que se manifesta em um fluxo sonoro no decorrer

temporal.

Asafiev declara, por diversas vezes que a musica € matéria sonora viva,

que conteudos artisticos sdo compartilhados por meio dos sons, pelas entonagdes.

A execucao musical leva a obra a consciéncia social.

" Professor de musica da Royal Holloway, University of London. Dedica-se a pesquisa e estudos sobre execucéo
musical. Tem publicado relevantes artigos e livros entre eles The Practice of Performance: Studies in Musical
Interpretation.
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A determinacao da forma da obra musical (principio 2) com seus conteudos
sintaticos e semanticos, poéticos e emocionais, pode ser realizada mediante
conceitos expressos na Forma Musical como Processo/Teoria da Entonagéo.

Os principios 4 e 5 relacionam-se ao papel primordial da execugcdo musical na
Teoria da Entonagao, segundo a qual a execugdao musical, além de fazer parte do
complexo criagao-execucgao-audicao, historicamente considerado, € também uma
arte individualizada com caracteristicas préprias (ASAFIEV, 1971, p. 362); como
citado anteriormente, € a manifestacdo sonora do estado psicologico
emocional/semantico do intérprete.

Neste trabalho, investigo as 16 Cirandas de Villa-Lobos, segundo os
conceitos analitico-musicais da Forma Musical como Processo/Teoria da Entonagdo
de Asafiev, objetivando construir concepgdes em fungéo da execugéo de cada peca.
Questodes analitico-formais, histérico-culturais, técnico-instrumentais e
emocionais/semanticas das pecas serao estudadas por meio do meu entendimento
das concepg¢des do musicologo russo.

A obra do compositor brasileiro € abordada a partir de um referencial
musicoldgico da primeira metade do século XX e cujos autores estiveram em contato
com:

a) As questdes do nacionalismo e do modernismo da primeira metade do

século XX;

b) As questdes composicionais da forma musical como esquemas abstratos
predeterminados e a forma musical como resultado de um processo
sonoro em fluxo continuo;

c) As obras musicais de |. Stravinski, R. Wagner, S. Prokofiev, A.
Schoenberg, entre outros compositores.

Este trabalho desenvolve uma investigacdo de parte da produgao musical
para piano de Villa-Lobos, cuja obra, segundo Salles (2009, p. 13), vem sendo
estudada e analisada sistematicamente ha pouco tempo. O referencial teérico deste
trabalho e respectivo autor ainda sdo pouco conhecidos. Este trabalho procura
contribuir para o conhecimento da arte da execugdo musical e, em particular, da
execucao das Cirandas Villa-Lobos.

A seguir, a estrutura do trabalho esta dividida em trés capitulos e a concluséo.

No primeiro, fago a apresentagdo do musicélogo russo Asafiev por meio de uma
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biografia, seguida por uma exposi¢cao do seu pensamento. Nesta exposicao, trato
das influéncias filosoficas, musicoldgicas, artisticas e musicais que convergiram para
a formagao do pensamento de Asafiev; de seu alcance e repercusséo.

Na primeira parte do segundo capitulo, fago uma exposi¢céo da Forma Musical
como Processo Livro |.

Na segunda parte exponho o Livro Il — Teoria da Entonagé&o.

Na terceira parte, abordo o lugar da execu¢do musical em relagdo a Teoria da
Entonacéo.

E na quarta e ultima parte do segundo capitulo, discorro sobre
contextualizagdes histéricas e culturais comuns a H. Villa-Lobos e B. Asafiev.

No terceiro capitulo, realizo as analises entonacionais das 16 Cirandas de
Villa-Lobos, visando a sua execucdo. Estas analises mostram processos de
direcionamentos variados: as conclusdes analiticas indicam caminhos para a
execugao, assim como as execugdes atentas de determinada pec¢a vém a contribuir
para a sua analise e concepgao.

Os aspectos tratados em cada analise entonacional sdo variados: a questao
do carater musical, as questdes semanticas, os aspectos melddicos, polifénicos,
harmonicos, esquemas estruturais, ou ainda, questbes técnico-expressivas como

dedilhado, movimento de dedos, mao, brago, entre outras.
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CAPITULO 1

1 B. ASAFIEV: BIOGRAFIA E PENSAMENTO

1.1 Biografia

Boris Vladimirovich Asafiev (1884, Sao Petersburgo; 1949, Moscou) foi uma
das figuras centrais da cultura musical russa da primeira metade do século XX.
Musicologo, compositor, pianista, critico, empreendedor cultural, atuou nos meios
académicos, nos teatros e nas sociedades musicais de seu tempo. Sua obra
bibliografica é vasta: sdo mais de 900 titulos, que englobam desde criticas a
concertos até extensas obras de investigacao histérico-analiticas. Seu catalogo de
composi¢des conta com 202 obras (muitas ainda ndo editadas) de géneros diversos:
11 O6peras, 28 balés, sinfonias, musica de camera, transcrigdes. Como citado
anteriormente, os balés Plamia Parija (Chamas de Paris) e Bakhtchssaraiskii Fontan
(A Fonte de Bakhtchissarai), escritos nos anos 1930, fazem parte do repertério
tradicional dos teatros em seu pais.

Para este trabalho, o interesse fundamental reside no fato de que Asafiev é
considerado um dos fundadores da escola de musicologia sistematica na Russia e
foi o primeiro musicélogo soviético a ser nomeado membro da Academia de Ciéncia
da URSS.

Estudou no Conservatorio de Sao Petersburgo, com A. Liadov (1855-1914) e
N. Rimski-Korsakov (1844-1908), de 1904 a 1910, e também na Faculdade de
Historia e Filologia da Universidade de S&o Petersburgo, entre 1903 até sua
formatura em 1908. Durante esse periodo, N. Rimski-Korsakov e V. V. Stasov (1824-
1906) tiveram grande influéncia na formagéo do jovem Asafiev.

Escritor e critico musical muito atuante e influente no ambiente cultural da
Russia, na segunda metade do século XIX, Stasov concebia de forma positiva a
musica russa como forma de arte nacional de capital expressividade. Foi libretista e
idedlogo do Grupo dos Cinco. Dentre seus trabalhos, destacam-se a biografias de

M. Glinka, M. Moussorgski, Borodin. Suas ideias sobre o nacionalismo russo e



32

modernismo na arte tiveram grande influéncia na produg¢ao de Asafiev, que escreveu
sua primeira c’>pera8 por iniciativa da V. Stasov.

Para Asafiev, N. Rimski-korsakov foi uma impactante personalidade que
considerava a arte uma atividade vital acompanhada de um imperativo moral de
“dever, agcbes e magistério” (ASAFIEV, 2008, p. 35):

a) O trabalho criativo era um dever. Desenvolver seu talento, realizando as
demandas da sua criatividade, melhorando sua técnica, cotidianamente,
metodicamente.

b) Para Rimski-Korsakov, a vida requeria agdes direcionadas a corresponder
as demandas e a posi¢cao de compositor, ndo se satisfazendo com uma
existéncia artistica no campo do diletantismo.

c) Além das atividades composicionais e tedricas, o magistério teve um
grande papel na vida de Rimski-Korsakov. Por mais de 30 anos, foi
professor do Conservatorio de Sao Petersburgo, seus ensinamentos e
cursos foram muito proficuos e influentes, tendo como resultado a Escola
de Rimski-Korsakov.

Essas posturas ante a atividade artistica, que Asafiev atribui a Rimski-

Korsakov, vdo acompanhar o préprio Asafiev em suas atividades por décadas.

Ap6s a revolugdo de 1917, mesmo n&o tendo participado da social-
democracia revolucionaria, Asafiev fez parte do grupo de intelectuais que se
dedicaram a cultura russo-soviética dos anos 1920 a 1940. Sua produgao
bibliografica se inicia, em 1914, com um artigo na revista Musica® sobre a temporada
de 1913-1914 do Teatro Mariinski, no qual trabalhou como pianista corepetidor do
corpo de balé de 1910 a 1916. Adotou, desde entéo, o pseudbénimo de Igor Glebov.

Durante os anos 1920, dedicou-se intensamente a atividade bibliografica
como critico e investigador, a atividade pedagdgica e ao empreendedorismo cultural.
Em 1919, ingressou como professor da recém-criada Faculdade de Histéria da

8 Zoluschka —Opera infantil em dois atos e quatro cenas estreada em 15 de margo de 1909 no Clube
Teatral dos Escritores Dramaticos e de Musica de Sao Petersburgo, com coreografia dos balés da
Opera de V. Nijinsky.

® Obzor khudojestvenoi deiatelnosti Mariinskogo Teatra (sezon 1913/14). In: Muzyka Ne 173,
1914, pp. 232-237; Muzyka Ne 174, pp. 251-256.
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Musica do Instituto Russo de Historia da Arte de Petrogradom, a qual passou a dirigir
em 1920. Em 1921, elaborou os programas de ethomusicologia e etnografia musical
do Instituto. Suas pesquisas, a partir desse ano, focalizam a arte musical russa do
século XVIII e XIX e convidam a uma reavaliacdo da musica russa do século XIX,
concebida, até entdo, como mera imitagdo da musica na Europa ocidental.

No inicio do ano académico de 1923 e 1924, a Faculdade de Histéria da
Musica contava com 12 catedras e 16 cursos. Asafiev ministrava, em duas destas
catedras, na de etnografia e etnologia musical, o curso de Introdugdo a etnografia
musical, e na de sistematica geral de musicologia, o seminario O Sistema
Entonacional da Cangdo Russa. Nessa época, 0os conceitos sobre entonacao, que
serao elaborados na Teoria da Entonacao quase 20 anos depois, e objeto central
desta tese, ja comegam a ser tratados nas atividades académicas do musicélogo.

Dirigiu uma série de tradug¢des de obras musicolégicas da Europa ocidental
por designacdo do comité de musicologia do Instituto. Entre 1924 e 1927, foram
editadas as tradugdes das seguintes obras com prefacios do préprio Asafiev: Arnold
Schering, Tabellen der Musikgeschichte; Hermann Kretzschmar, Geschichte der
Oper; Paul Bekker, Die Sinfonie von Beethoven bis Mahler, Carl Stumpf, Die
Anfénge der Musik. Hans J. Moser, Die Musikergenossenschaften im deutschen
Mittelalter.

Asafiev foi professor da Faculdade de Historia da Musica do Instituto de
Histéria da Arte até 1928, quando o comité de musicologia se transferiu
definitivamente para o Conservatoério de Leningrado. Apds a revolucao russa, integra
o quadro do Departamento de Musica (MUZ O) do Comissariado para a Educagao
do Povo (NARKOMPROS) que esteve sobre a diregdo de A. Lunatcharsky.

Ao ingressar no Conservatorio, como professor, em junho de 1925, organizou
a primeira Faculdade de Musicologia e fez parte da direcdo do departamento de
composic¢ao. Foi formador da primeira geracao de musicélogos soviéticos, tanto no

Instituto de Histdria quanto no Conservatério. Em 1926, elaborou os planos das

"% A cidade de Sao Petersburgo, fundada em 1703, passou a se chamar Petrogrado de 1914 a 1924,
Leningrado de 1924 a 1991, quando entdo volta a se chamar Sao Petersburgo.
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disciplinas dos cursos de composi¢cdo e musicologia. No resumo explicativo do plano

de estudos da secéo cientifico-musical do Conservatorio, escreve:

A preparagado cientifica dos investigadores de todas as areas da
musicologia, assim como dos professores nas escolas e institutos de
musica (por exemplo, disciplinas tais como histéria e sociologia da musica
etc.) devem estar em constante relagdo com a atmosfera musical e com a
sensacdo do material sonoro vivo. Somente nessas condigbes podem
formar-se 0s musicélogos e pedagogos da mdusica, sem separar-se da
pratica musical e da atividade musical concreta. A ciéncia sobre a arte
musical sem o apoio do real se converte em uma infrutifera especulacgéo.
(ASAFIEV apud GOMEZ, 2007, p. 90).

A citacao ajuda a explicar o processo de transformacédo do Conservatorio de
Leningrado em uma Universidade de Musica durante os anos 1920. As modificacoes
estruturais e curriculares e a transferéncia do conselho de musicologia do Instituto
de Histéria da Arte para o Conservatério sinalizam essa mudanga. Asafiev
acreditava que o musicologo deveria ter também a formagao de musico pratico, que,
neste caso, deveria ser realizada no Conservatério. Permaneceu no Conservatério
até 1943, quando foi levado para Moscou apds ter passado de 20 meses nas
terriveis condi¢cdes do bloqueio do exército aleméo a cidade de Leningrado.

Asafiev acreditava na necessidade de se conhecer a musica contemporanea,
tanto russa quanto da Europa ocidental. Durante os anos 1920, esforcou-se nesse
sentido em diferentes instituicoes, participando dos comités de repertorio dos teatros
e da Filarmdnica; organizando ciclos de musica contemporénea por meio da
Faculdade de Histéria da Musica do Instituto de Artes; criando associag¢des de
musica contemporanea e também escrevendo um grande numero de artigos. Um
dos empreendimentos dessa natureza resultou na organizagdo de um ciclo de
concertos em maio de 1924. Promovido pelo Instituto de Artes, Filarménica de
Leningrado e Capella de Leningrado, durante trés noites, houve concertos com
obras de S. Prokofiev, G. Auric, L. Durey, A. Honneger, D. Milhaud, F.Poulenc, I.
Stravinski, A Schonberg, B.Bartok e Z. Kodaly.

Em 1924, Asafiev e Semion L. Ginsburg criaram a se¢édo de Leningrado da
ASM - Associatsia Sovremenoi Musyki (Associagdo de Musica contemporanea). A
ASM era secao russa da IGNM — Internationale Gesellschaft fir Neue Musik (ISCM —
Internacional Society for Contemporary Music)(Sociedade Internacional de Musica

Contemporanea), fundada, em 1922, em Viena, logo apds, o Internationale Salzburg
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Kammermusikauffihrungen (Festival Internacional de Mduasica de Camera
Contemporanea de Salzburgo), organizado por Rudolf Reti. Mais de vinte
compositores estiveram presentes na fundagao em Viena: A. Webern; P. Hindemith;
B. Bartok; Z. Kodaly; A. Honegger; D. Milhaud, entre outros. Em Leningrado, Com o
objetivo divulgar a musica contemporanea, a ASM realizou concertos de musica de
camera, promoveu Operas, e publicou artigos e criticas em jornais e revistas
musicais.

Nessa época, Asafiev escreveu uma série de artigos sobre as oOperas
encenadas em Leningrado de 1924 a 1928, tais como Salomé de R. Strauss, Der
Sprung (ber den Schatten, e Jonny spielt auf de Ernst Krenek e Wozzeck, de Alban
Berg, Svadebka (Bodas) y Oedipus Rex de |. Stravinski. E também sobre a musica
de varios compositores: E. Krenek, P. Hindemith, A. Honegger, I. Stravinski, D.
Milhaud, Z. Kodaly, C. Debussy, F. Poulenc, A. Schoenberg.

Sao ainda escritos nesta época trés grandes trabalhos de investigacao, os
livros:

a) Estudos Sinfénicos’’ — obra escrita em 1921 e publicada em 1922 pela
editora da Filarménica de Leningrado. O livro tem como objetivo o
estudo da Odpera russa do século XIX por meio de uma analise
psicoldgica, estética e ideoldgica da obra, ou seja, com uma relagao
entre conteudo e forma musical. Para o autor, a analise das formas na
Opera deve ser conduzida pelo estudo psicoldgico dos personagens e
enredo, de como a agao se desenvolve na musica e pela musica, além
da analise das estruturas musicais. Sdo dezenove estudos, entre eles,
o estudo sobre Ruslan e Ludmila de Glinka, O Principe Igor de Borodin,
O Convidado de Pedra de Drogamijki, além de oOperas de Rimiski-
Korsakov, e de Tchaikovski, entre outros.

b) O Livro sobre Stravinski — Asafiev iniciou a escrita em 1924, terminou
em 1926. O livro foi publicado em 1929, reeditado em 1977 e traduzido
para inglés, em 1982. A obra se inicia com os dizeres: “Escrevo este
livro sobre Stravinski, como o grande e extraordinario fendbmeno da

musica europeia da primeira metade do século XX” (ASAFIEV, 1982, p.

" Traduzido recentemente para o inglés, em 2008, por David Hass, vide Bibliografia
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3). Asafiev, em cada capitulo, dedica-se a uma obra de Stravinski.
Neste trabalho procura aclarar o processo de formacao das estruturas
musicais pelo compositor, por meio dos proprios conceitos sobre a
forma musical como processo.

C) O Livro | da Forma Musical como Processo, escrito em 1925. Neste
trabalho, expde e desenvolve seus pensamentos e conceitos sobre

forma musical.

As atividades musicais desenvolvidas na década de 1920 colocavam Séo
Petersburgo entre os centros musicais mundiais mais dinadmicos, tanto em relagéo a
musica contemporanea quanto a musica de séculos anteriores. Asafiev foi um dos
principais promotores dessas atividades, além disso, sua producao bibliografica
comegou a alcancar reconhecimento desde entao.

Outras associagdes musicais existiram nos anos 1920 na Russia, ainda que
com visdes contraditérias em relagao a musica na nova Unido Soviética. Uma delas
foi a RAPM — Russkaia Associatsia Proletarskikh Musikantov (Associacdo Russa de
Musicos Proletarios). Criada em 1924, pregava que a musica estava afastada dos
ideais da revolugdo de 1917. Atacou intensamente a ASM e rotulou Asafiev de
“formalista-idealista e de mistico religioso. Em varias publicag¢des, foi repudiado por
sua atitude positiva com relagédo a arte musical do ocidente. Essa aceitagdo da
musica do ocidente valeu-lhe a pecha de antissocial com relagdo aos ideais da
revolugao (GOMEZ, 2007, p. 515). Com o aumento de poder da RAPM, em 1929, e
com a acirrada critica, Asafiev renunciou ao seu posto no MUZO e na ASM. Em
1932, todas as associacbes musicais existentes foram fechadas pelo estado
soviético.

Nos ataques frequentes, Asafiev era também acusado de ser um agente
musical do ocidente, pois as viagens a Europa e o fluxo constante de
correspondéncia com musicologos e compositores do exterior acentuaram essa
questdo. Temendo por sua integridade fisica e de sua familia e com a possibilidade
de os ataques encontrarem respaldo em autoridades superiores, diminuiu,
drasticamente, sua atividade musicologica e empreendedora, e se voltou a

composi¢ao durante os anos 1930. Até 1929, ja tinha mais de 700 itens publicados.
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Depois de 14 anos, a partir de 1932, dedicou-se novamente a composigao de
balés. Em 1918, havia composto os balés A Donzela de Gelo e Carmagnola. Este
ultimo aborda temas da revolugao francesa e foi encenado em um clube de
Petrogrado, no primeiro aniversario da revolugéo soviética. Nos anos 1930, compds
0s seus balés que se tornaram mais conhecidos, citados anteriormente: Plamia
Parija (Chamas de Paris), também com enredo inspirado na revolugéo francesa, e
Bakhtchissaraikskii Fontan (A Fonte de Bakhtchissarai), baseado em uma lenda em
forma de poema de A. Pushkin. Sobre o primeiro, Asafiev declara: “Trabalhei sobre
esta tarefa ndo somente como compositor e dramaturgo, mas também como
musicologo, historiador, tedrico e como literato sem deixar de lado os métodos da
novela histérica contemporanea.” (ASAFIEV apud GOMEZ, 2007, p. 528).

Em 1936, voltou a cena com o evento das criticas a 6pera de Lady Macbeth
de Mizenski de D. Chotakovitch. A épera, depois de mais de duzentas récitas em
dois anos, sofreu uma dura critica no editorial do Jornal Pravda, dois dias depois que
Stalin e sua delegacao a assistiram em 26 de janeiro. O Editorial com o titulo de
Caos no lugar de Musica, além de criticar a 6pera, reclamava da critica que a havia
enaltecido em nome do realismo socialista. Dois anos antes, Asafiev manifestou-se
favoravelmente, tendo mesmo explicado o grande sucesso da 6pera. No entanto, no
artigo Questdes Preocupantes, publicado na revista Sovietiskaia Musyka, n° 5, 1936,
Asafiev exprimiu-se de forma clara contra a épera de Chostakovitch. Gomez (2007,
p. 557) indaga sobre esta mudanca t&o radical. Qual teria sido a razdo pela qual o
fundador da ASM, figura central da musica em Leningrado, promotor da musica de
compositores contemporaneos russos e do ocidente, se sentiu compelido a qualificar
a obra como sendo um produto de desvios doentios? Gomez pondera que uma
possivel resposta para esta questao se relaciona as premissas da coesao social do

stalinismo: medo e preconceitos, e conclui:

Esta claro que B. Asafiev ndo podia permanecer calado, pois significaria
afrontar o poder e assumir as consequéncias. Cabe recordar que fazia
somente um ano que Asafiev havia cometido o “erro” de publicar seu artigo
[favoravel] a encenacdo da “Dama de Copas” de Tchaikovski, pelo diretor
de cena V. Meyerholdm. Esta encenagdo promoveu uma onda de criticas

2 Meyerhold (1874-1940) Ator, diretor de teatro e pedagogo. Depois do artigo Um teatro estrangeiro
no Jornal Pravda em 1937, Meyerhold foi preso, torturado, acusado de atividades anti-soviéticas,
condenado a morte e executado em 1940. Em 1955 reabilitado.
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similares a de Lady Macbeth. B. Asafiev talvez tenha sentido a necessidade
de se distanciar tanto de Chostakovitch quanto de Meyerhold, e a maneira
encontrada foi demonstrar sua “lealdade” de classe, fazendo parte, como
todos, da “frente musical” contra o formalismo do ocidente. (GOMEZ, 2007,
p. 562).

Como aludido anteriormente, a partir de 8 de setembro de 1941, a cidade de
Leningrado sofreu um bloqueio pelo exército nazista que durou 900 dias. Em 8 de
fevereiro de 1943, com sua esposa e cunhada, Asafiev foi retirado da cidade em
péssimas condi¢cdes de saude. Passando, inicialmente, por cima da camada de gelo
do lago Ladoga ao norte de Leningrado, pelo chamado “caminho da vida”, foi levado
a Moscou.

Nesses 20 meses, Asafiev voltou, intensivamente, a produgao
bibliografica, histérica e analitica e planejou um ciclo de trabalhos sobre sua
atividade na arte ao qual deu o nome Pensamentos e Reflexées Trabalhos
Monogréaficos (Misli i Dumi). Apesar das terriveis condi¢ées impostas pelo bloqueio a
cidade, a producao de Asafiev foi tdo intensa que sé se compara a sua produgao
dos anos 1920. Segundo Goémez (207, p. 569), é surpreendente que, ele tenha
conseguido produzir 30 obras de dezembro de 1941-1943. Sem duvida, essa
dedicacdo e a elevada producdo contribuiram para nomea-lo a Academia de
Ciéncias da URSS, feito ainda inédito para um académico de musica. Entre esses
trabalhos, destacam-se a Forma como Processo Livro Il — Teoria da Entonagéo
(editado em 1947); Evgenii Onegin, Cenas Liricas: ensaios de analise entonacional
de estilo e dramaturgia musical (editado em 1944); Ruslan e Ludmila (editado em
1947).

Chegando a Moscou em 1943, continuou seus trabalhos de investigacao,
criou e dirigiu o Departamento Cientifico do Conservatério de Moscou e a Secao de
Musica do Instituto de Artes da Academia de Ciéncia da URSS. Colaborou como
assessor artistico do Teatro Bolschoi e da Casa Museu Tchaikovski em Klim. Além
de cooperar com diversas instituicbes do pais, passou a escrever para a VOKS
(Associacao de Relagdes Culturais com o Exterior para toda a URSS).

Em 1946, inicia-se o periodo conhecido como Jdanovschina na vida cultural
soviética, visto que A. Jdanov (1896-1948) conduziu as politicas culturais que
seguiram em pratica até a morte de Stalin em 1953. Nesse periodo, as artes
passaram, de uma vez por todas, para o controle ideoldgico estatal. A vez da musica
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chegou, em 1948, com o Primeiro Congresso promovido pela Unido dos
Compositores Soviéticos realizado de 19 a 21 de abril. Ha controvérsias sobre o
papel de Asafiev na preparagdo do discurso inaugural, lido em seu nome no
Congresso. Tal declaragéao criticava compositores por ele admirados e que eram
seus amigos de longa data no caso de S. Prokofiev e N. Miaskovski.

O documento foi escrito com a participagdo de varios musicos em encontros,
nos quais Asafiev ndo pode estar sempre presente devido a seu grave estado de
saude, impossibilitando, também, sua presenga no congresso. Gomez (2007, p. 660)
e 0 musicélogo americano, tradutor da Forma Musical como Processo, para o inglés
James Tull (1976, p. 90), levanta a hipétese da alteracdo do documento por
terceiros, aproximando as ideias de Asafiev a fins estéticos em consonéancia com os
interesses politicos reinantes no estado soviético. Aparentemente, varios
pensamentos de Asafiev foram utilizados com propdsitos ndo imaginados por ele.

Sobre esse fato, James Tull (1976) conclui:

O quadro que emerge deste acontecimento, de qualquer modo, em relagao
a Asafiev, que explorado voluntaria, mas inconsciente quanto aos
propésitos do Partido, ndo tinha ideia dos danos feitos em nome dos
principios por ele desenvolvidos de boa fé. Este cenario é conjectural, mas
pode ser evidenciado juntando alguns fatos. (TULL, 1976, p. 97-98).

Asafiev foi eleito novo Presidente da Unido dos Compositores Soviéticos em
uma reunido da direcdo da unido, em 26 e 27 de abril de 1948, logo apds o
congresso. Morreu em 27 de janeiro de 1949 aos 64 anos.

Como veremos a seguir, o pensamento e as teorias de Asafiev foram
construidos a partir de distintas correntes de pensamentos cientificos e filosoficos de
sua época. Os propositos artisticos do realismo-socialista da ditadura stalinista dos
anos 1930 e 1940 tomam, a seu modo, partes da obra de Asafiev, rejeitando o que
nao €& apropriado, a ponto de o0 musicologo criticar colegas compositores
anteriormente admirados (S. Prokofiev, D. Chostakovitch, I. Stravinski) e se afastar
de alguns de seus proprios trabalhos (p. ex. Estudos Sinfénicos e o Livro sobre
Stravinski).

A vida, as atividades e a obra do musicélogo russo foram fortemente
marcadas pelo momento histérico de profundas transformacgdes sociais e culturais

de seu pais, assim como pelas escolhas possivelmente acertadas, erradas,
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coerentes e contraditérias do ser humano B. Asafiev. Sua obra, com concepgoes
originais (A Teoria da Entonagao, o Conceito de Sinfonismo, os retratos psicologicos
e estilisticos de suas analises operisticas, entre outras), fundamentada em largo
espectro musicoldgico-filosofico-cientifico, permaneceu durante o Século XX e
permanece relevante na teoria e na pratica musical atual. Ndo ha motivos para que
sua produgcao seja negligenciada em fungdo das posi¢gdes ou atividades politicas,
que, inicialmente, nos anos 1920, levaram-no a trabalhar na administragao estatal,
posteriormente, anos 1930, a se afastar das atividades publicas administrativas e
finalmente, na segunda metade dos anos 1940, a uma relativa volta as atividades

publicas como Presidente eleito da Uniao dos Compositores, por alguns meses.
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1.2 O Pensamento de Boris Vladimirovich Asafiev

Asafiev é um pensador-musico, que, enraizado na sua cultura, escreve para o
ambiente cultural que o cerca. Da mesma maneira, nas suas obras teoricas dirigidas
ao profissional da musica, supde que seu leitor domine tanto conhecimentos
técnicos como uma fatia substancial da historia, da literatura musical e de conceitos
filosoficos europeus. Nos seus escritos, fazia frequentes citacdes de termos em
francés, alemao e, sobretudo, latim. Asafiev, sem abandonar antigas terminologias,
cria neologismos e os utiliza para transmitir novas ideias.

O musicologo mantinha-se atualizado em relagcdo ao pensamento de sua
época, e seus conhecimentos artisticos, musicais, filoséficos e cientificos
convergiram no desenvolvimento de seus trabalhos académicos teodricos, historicos,
criticos e da sua atividade de composi¢cao musical. A extensa citacdo de um trecho
de Asafiev pode ilustrar o escopo e a diversidade de campos do conhecimento e das

teorias do pensamento que o influenciavam:

Goethe afirmava: “devemos cuidar de duas coisas a todo custo: quando nos
limitamos a nossa especialidade — a ossificagdo; e quando saimos dela —
o diletantismo”, — e estou de acordo com a exatiddo deste aforismo, ja que
a abundancia do material do presente resumo tem como fungdo expor com
exemplos minha ideia fundamental, que é a seguinte: Para expressar a
esséncia da cosmovisdo e da compreensdo da mdusica, o0 musico deve
utilizar a linguagem dos modelos poéticos, analogias da linguagem da
flosofia e as disciplinas cientificas da natureza. Com o objetivo de
estabelecer o paralelismo da busca e alcance no campo de toda a cultura e
da musica, vejo-me na necessidade de conhecer a situacdo de toda uma
série de problemas essenciais [...], que se apresentam em duas situagdes
caracteristicas basicas: ou se estuda a filosofia de Bergson13, ou a teoria do
conhecimento na interpretagdo dos neo-kantianos; a analise da sensacgéao
de Mach”, ou as objecdes de Planck'® a este;

"3 Henri Bergson (1859-1941) - Filésofo francés muito influente no inicio do Século XX. Sua grande
contribuigéo a filosofia foi o conceito de multiplicidade que tenta unificar heterogeneidade e
continuidade.

' Ernest Mach (1832-1916) — Contribuiu muito para a fisica, a filosofia e a psicologia. Criticava o
espago absoluto newtoniano, servindo de inspiragdo ao jovem Einstein.

' Max Plank (1858-1947) — Fisico tedrico criador da teoria quantica. Prémio Nobel de 1918.



42

0 “Conhecimento e Realidade” de Cassierer'®, ou o pensamento de
Poincaré'” e a série de interpretagdes da teoria da relatividade, ou — na
especialidade do campo artistico, — a situagdo do problema da forma nas
artes plasticas (sobretudo na obra de Worringer'®). (ASAFIEV apud
GOMEZ, 2007, p. 771-772).

Na metodologia, no direcionamento e na abordagem do fenébmeno da arte
musical, o musicologo russo apoia-se na dialética, nas Ligées sobre Estética e na
Fenomenologia do fildsofo Hegel, cujo pensamento, segundo Orlova (1971, p. 6),
influenciou fortemente os conceitos de Asafiev. Segundo Menezes' (2003, p. 7)
Georg Wilhelm Friedrich Hegel (1770-1831) é um dos pensadores que maior
influéncia exerceu no pensamento ocidental recente, tendo procurado estabelecer a
primazia da razdo. Esta ultima deve ser entendida de uma maneira abrangente, ou
seja, acolhe todas as realizagdes do espirito humano na histéria, nas artes, nas
religibes e nos sistemas politicos. Para Hegel, o racional existe no intimo da
realidade, ndo € um sonho abstrato, mas, sim, o concreto, na riqueza de seus
multiplos aspectos e contradigdes.

Nas Ligbes sobre Estética, o filosofo alemao expde sobre a principal
qualidade das artes, qual seja, seu conteudo e a expressao espiritual. Para Hegel, a
musica perde significado, permanece vazia se limitada apenas as combinacgdes,
sucessodes, oposicoes e mediacdes de sons. Para que a musica possa se elevar a
condicdo de verdadeira arte, € necessario que, mediante o elemento sensivel
sonoro, expresse adequadamente algo de espiritual, tanto por meios da palavra
agregada, como a partir dos sons e suas relagbes harmoniosas e animacgdes

melddicas.

'® Ernest Cassierer (1874- 1945) — Filésofo, escritor, educador alemao. Sua filosofia das artes &
baseada principalmente em Immanuel Kant.

" Henri Poincaré (1854-1912) — Matematico francés de grande influéncia no final do século XIX. Fez
uma série de profundas inovagdes em geometria, equagdes diferenciais, eletromagnetismo, topologia
e filosofia da matematica.

'8 Wilhelm Worringer (1881-1965) — Historiador e tedrico da arte alem&o. Sua tese de doutorado
Abstraktion und Einfiihlung: ein Beitrag zur Stilpsychologie (Abstraticao e Empatia: Ensaios sobre
Psicologia do Estilo) publicada em 1908 obteve grande popularidade entre artistas e intelectuais no
inicio do século XX.

¥ Paulo Menezes — Tradutor da Fenomenologia do Espirito e Enciclopédia das Ciéncias Filoséficas
de Hegel para o portugués. Doutor em Filosofia pela Universidade de Paris. Diretor do Centro de
Estudos para a América Latina da Universidade Catdlica de Pernambuco.
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Para que a musica exerga seu efeito pleno [...], € necessario mais do que o
som abstrato em seu movimento temporal. O segundo lado, que deve ser
acrescentado, é o conteudo, um sentimento pleno de espirito para animo, e
a expressao, a alma deste conteudo nos sons. (HEGEL, 2002, p. 295).

Na Fenomenologia do Espirito, que Hegel denominou inicialmente de “Ciéncia
da experiéncia da consciéncia”, a consciéncia percorre um caminho histoérico-
racional por meio de um processo dialético fundamentado na unidade e na relagao
de elementos contrarios em trés momentos basicos: tese, antitese, sintese. Na
Teoria da Entonagéo (Forma Musical como Processo — Livro Il), Asafiev concebe a
histéria da musica por meio da dialética do surgimento e aglomeragcdo na
consciéncia social das entonagdes eficazes e significativas (tese), seguida pela
perda de significado e de expressividade dessas entonagdes, denominada crise de
entonacgdes (antitese), cuja solugdo tem como resultado um novo patamar qualitativo
com a criagao de novas entonagdes significativas e importantes para a sociedade.

Asafiev também trata dialeticamente o contraste de diferentes elementos
musicais em trechos e formas musicais, relacionando-os e percebendo a sua
consequéncia. Por exemplo, na sua concepgao da forma Allegro-sonata, em

Beethoven:

[...] se na exposicado apresentam-se as diferentes proposi¢coes fundamentais
[temas, esferas tonais] e, no desenvolvimento, o desdobrar e o conflito
dessas proposigdes, entdo, a reexposicdo deve trazer a unidade. Na
reexposigcéo, deve se concretizar um processo semelhante a produgéo de
uma nova qualidade. Assim o esquema do Allegro-sonata deixa de ser
somente uma construgéo racional. Beethoven (em vao o comparam a Kant,
pois € muito mais contemporaneo de Hegel que seguidor do filésofo mais
antigo) tratou do problema da reexposicéo intensivamente e por longo
tempo (ASAFIEV, 1971, p. 140).

Durante sua formagdo na Universidade de S&o Petersburgo, Asafiev
conheceu a filosofia de Henri Bergson (1859-1941) com seu professor Nikolai
Lossky (1870-1965), um dos principais representantes dessa corrente na Russia.
Em uma carta de 1922, Asafiev mencionou sua preferéncia por esses autores,
referindo-se a proximidade do pensamento filoséfico da época a alma da musica
(ASAFIEV apud HAAS, 1989, p. 96). Terminou o seu livro Estudos Sinfénicos com
uma grande citagdo de N. Lossky a respeito de conceitos sobre totalidade organica,
sistemas, elementos e suas relagdes que, para o autor, estavam relacionados a

origem, ao processo de escrita e a forma do livro (ASAFIEV, 2008, p. 305).
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Para Asafiev, os pensamentos mais relevantes de Bergson sao aqueles que
tratam do tempo, do movimento e da sua percepgéo. No seu artigo Introduction a La
Metaphysique (Uma Introdugcdo a Metafisica) publicado na revista Revue de
metaphysique et de morale®®, de 1903, Bergson faz uma importante distingdo
epistemoldgica entre intuicdo e analise. A intuicdo experimenta o fluxo do tempo em
sua concretude, e a analise divide o tempo em conceitos fragmentarios.
Semelhantemente, Asafiev contrapbe o entendimento da forma musical como
corrente sonora percebida pela audicdo a forma musical entendida por meio de
esquemas abstratos. Outra proximidade entre conceitos pode ser notada entre a
ideia de Impulso ao movimento musical (presente no Livro | da Forma Musical como
Processo) e ela vital, presente em L’Evolution Creatrice (Evolugao Criadora) de
1907, na qual o filésofo argumenta que a evolugéo bioldgica é impelida pelo impulso
vital que direciona a vida a superacao da natureza entropica da matéria.

Na sua formagao universitaria, Asafiev conheceu também a teoria filoséfica
formulada por W. Ostwald denominada de energeticismo. Wilhelm Ostwald (1853-
1932) nasceu em Riga, capital da Letdnia. Quimico, foi professor do Instituto
Politécnico de Riga (1881-1887) e da Universidade de Leipzig de 1887-1906.
Ganhou o Prémio Nobel em quimica de 1909. Depois de sua aposentadoria em
1906, Ostwald continuou suas atividades cientificas na area da filosofia, e se
dedicou, ativamente, a vida publica. Publicou Die Energie (A energia), Der
energetische Imperativ. (O Imperativo Energético), Moderne Naturphilosophie
(Moderna Filosofia Natural), Die Pyramide der Wissenschaften (A Piramide das
Ciéncias). Nesses trabalhos, fundamenta sua teoria conhecida por energetismo, que
defende a redugéo de toda a substancia a sua carga energética. Segundo Ostwald,
todo fendmeno da natureza esta subordinado ao conceito de energia.

“Se entende pelo conceito de energética o desenvolvimento da ideia de que
todos os fendmenos naturais podem ser representados por operagdes efetuadas
sobre diversas energias.” (OSTWALD, 1911, p. 105).

Segundo Gomez (2007, p. 843), na ultima parte de suas Vorlesungen (iber

Naturphilosophie (Ligdes sobre a Filosofia Natural), publicadas em 1901, Ostwald

% posteriormente publicado em 1934, na colegédo de ensaios e conferéncias La Pensée et Le
Mouvant, Capitulo VI, p. 201-256.
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analisa tanto a arte quanto a ética, baseado no conceito de energia (qQue abrange

todos os fendmenos fisicos e espirituais). Para o filésofo, as propriedades de arte

sao determinadas por dois fatores:

1.

Pelos meios que provocam as nossas impressdes: a arquitetura, a pintura, a
musica, a poesia etc.
Pelas sensagbes e pensamento provocados por esses meios com suas

impressdes correspondentes: cOmica, sentimental, tragica etc.

E divide as artes segundo nossos sentidos:
1) As artes espaciais: pintura, escultura, arquitetura;

2) As artes temporais: musica e poesia.

O pensamento, a seguir, oriundo do Naturalismo Filoséfico e das concepgoes

energéticas de Ostwald, sintetizado por Gomez (2007), sobre a relagdo entre

energia e musica, reflete-se nas concepgdes de Asafiev:

A musica é a manifestagdo da energia. Somente a energia é encontrada em
todos os fendbmenos da natureza. Todo processo de formagédo musical é
representado e descrito pelas mudangas da energia que ocorrem no tempo
€ no espago. Percebemos o mundo através da musica, na medida em que
percebemos a energia em nossos sentidos, especialmente desenvolvidos
para a percepg¢ao da energia psiquico-sonora. Todos os tipos de energia,
assim como a musical, se subordinam a lei da conservacdo da energia. A
atividade de nossos sentidos depende sempre e unicamente da
transformagdo da energia. A comunicagdo, a musica, e tudo o que
escutamos esta condicionado pela energia. Os processos da vida e o fluxo
musical também s&o processos energéticos (GOMEZ, 2007, p. 848).

Na Forma Musical como Processo, Asafiev observa que o conceito de energia

da origem ao entendimento do movimento musical e das forgas que o provocam e

que nele atuam. A energia pode vir pela respiragao e pelos movimentos das maos,

que fazem o instrumento soar, assim como pode surgir das relacbes entre os

distintos elementos musicais durante o fluxo sonoro. E também: a obra musical é

resultado da energia em forma do trabalho do compositor. Durante a execucéo da

obra, a energia entonacional potencial do compositor e a energia do intérprete se

transformam em energia sonora cinética, que, por sua vez, se transforma em

energia da vivéncia espiritual/emocional do ouvinte provocada pela audigdo. Assim,

existe a possibilidade do “contagio emocional” compositor/intérprete — ouvinte.
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Durante os anos 1910 e 1920, o musicdlogo e académico suigo Ernst Kurth
(1886-1946) e o musicélogo russo B. L. Yavorsky (1877-1946) que, assim como
Hegel, consideravam a musica como um processo dindmico, publicaram trabalhos
com ideias significativas para Asafiev. E. Kurth nasceu em Viena, estudou historia da
musica com G. Adler na Universidade de Viena, doutorando-se, em 1908, com uma
dissertagcao sobre as primeiras Operas de Gluck. A partir de 1912, trabalhou na
Universidade de Berna até sua morte em 1946. Suas publicacbes mais conhecidas
sdo: Grundlagen des linearen Kontrapunkts (Fundamentos do contraponto linear)-
1917, Romantiche Harmonik und ihre Krise in Wagners “Tristan” (A Harmonia
romantica e sua crise em Tristdo de Wagner)-1920 e Bruckner-1925. Asafiev
supervisionou a tradugao do volume de contraponto do seu colega suigco e fez uma
apreciacao detalhada no prefacio da edicdo em russo.

As teorias de Kurth, segundo Tull (1976, p. 166) representam uma sintese de
duas filosofias idealistas: “A vontade como esséncia do ser humano” de A.
Schopenhauer (1788-1860) e do “monismo-energético” de W. Ostwald. Para
Rothfarb (1991, p. 17-19), a fenomenologia impregna os escritos de Kurth, pois,
considerando o fenomenoldgico como experimental, o musicélogo, conscientemente,
objetiva a explicacao légica das manifestagdes sonoras. Esse € um ponto de contato
com Asafiev.

Para Kurth, a linha melédica € uma exteriorizacdo de um vetor psiquico de
energia produzido pela vontade, € uma energia cinética, esséncia da materializagao
da energia psiquica. A harmonia € um resultado de multiplas linhas. No contraponto
genuino, a harmonia consiste em varias configuracbes carregadas de energia
potencial, geradas quando as linhas sdo reunidas em acordes, mas o contraponto
deve ser estudado, inicialmente, a partir da linha melédica que é o seu fundamento.

A “primeira condi¢do para uma teoria do contraponto exige o abandono do
principio “punctum contra punctum”, que desfaz a ideia de unidade linear e destrdi a
determinacgao da estrutura linear-polifénica.” (KURTH, 1991, p. 46).

A natureza fundamental do carater linear-polifénico € a independéncia das
progressdes dinamicas individuais. E. Kurth concebe a linha melddica por seu
carater dindmico e sua energia cinética. Essa concepgdo € muito proxima do

conceito de “melos” desenvolvido por Asafiev. O tedrico russo também concebe a
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melodia como uma sucessao de tons relacionados entre si, constituindo um todo
(tons e suas relagdes) e ndo simplesmente uma soma de tons.

Para o musicologo suigo, o conceito de energia € um fenbmeno psicolégico
resultante da vontade. Tal energia psiquica é dividida em energia cinética e energia
potencial. A energia cinética € a energia que deriva das progressdes melddicas e a
energia potencial é a energia particular de cada tom ou acorde.

Semelhantemente a Kurth, Asafiev, no Livro | da Forma musical como
Processo, procura estabelecer o conceito de energia e de dinamica na musica.
Utiliza, também, a analise de trechos de J. S. Bach e R. Wagner para exemplificar
seus conceitos. Segundo o musicologo russo (ASAFIEV, 1971, p. 28), alguns de
seus argumentos sdo fundamentados justamente na obra de Kurth que reforca os
seus conceitos de:

a) Melos;

b) Importancia da horizontalidade na crise da harmonia no final do século

XIX;

c) Dinémica da fuga;

d) Necessidade de um novo entendimento da forma musical como
processos nao arbitrarios de organizacdo do material sonoro e suas
cristalizacdes na memodria e n&o como esquemas abstratos e
arquitetonicos.

A principal diferenga do pensamento dos dois musicologos reside no fato de

Kurth ndo considerar a questdo social na formacao da arte musical de maneira tao
contundente e ndo abordar a musica como uma arte da comunicacdo de ideias e
estados emocionais por meio do material sonoro, como Asafiev o faz. Desse modo,
Asafiev se aproxima de Ostwald, quando este tenta superar o dualismo espirito-
matéria com o monismo da energia. A musica, no processo de entonagao, une som
e significado.

Tarasti (1994, p. 98) traca uma linha significativa a respeito do
desenvolvimento do energeticismo: surgindo na virada do século XX, passa por
Kurth e Schenker, depois, pelos filésofos franceses Giséle Brelet e Vladimir
Jankelevitch e, por intermédio de Kurth, chega a Asafiev.

Os textos de B. Yavorsky, intitulados, respectivamente, Teoria do Ritmo
Modal, e Teoria da Gravitagdo Auditiva tém, segundo James R. Tull (1976,
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p. 172), conceitos e terminologias com um grau de consideravel semelhanga com os
de Asafiev. Por exemplo, a diferenciagdo entre forma e esquema e a abordagem do
termo entonagé&o. A principal diferenga entre os dois primeiros reside no fato de este
ultimo ndo tratar das qualidades semanticas do conceito de entonacao.
“‘A entonagdo é o som que o valor faz’ (CLARK; HOLQUIST, 2008,
p. 37).
Além disso, a entonagédo é lugar de memoria social e lugar de encontro.
Lugar de memoria acustica e social, pois tanto o autor quanto o leitor estéo
totalmente impregnados de entonacgbes, desde a mais tenra infancia, e a
sua entonagado depositada no texto constitui-se da sedimentagdo dessas

diversas entonagdes e, ao mesmo tempo, reflete o grupo social ao qual
pertencem. (DAHLET, 1997, p. 265).

Nas duas citagcbes anteriores, seus autores tratam do conceito de entonagao
na linguagem, segundo os trabalhos do tedrico literario, linguista, pensador russo e
contemporaneo a Asafiev, Mikhail Bakhtin. Além do proprio conceito de entonacao,
algumas outras concepgdes aproximam os dois pesquisadores russos.

Na primeira metade do século XX, contrariamente a Asafiev, Mikhail Bakhtin
(1895-1975) foi uma figura marginal na intelectualidade russa. De 1914 a 1918,
estudou na Faculdade de Filologia e Historia da Universidade de Sao Petersburgo, a
mesma em que o musicélogo se formou na década anterior. Nos anos 1920, era
conhecido somente por um pequeno grupo de amigos e admiradores, que formou,
de 1924 a 1929 o Circulo de Leningrado. Durante esses anos, completou quatro de
seus principais livros: sobre Freud, sobre os Formalistas Russos, sobre a filosofia da
linguagem e sobre o romance dostoievskiano. Porém, contrariamente aos outros
integrantes do circulo, que estavam envolvidos em uma série de atividades e em
debates intelectuais em diversas instituicdes, as atividades publicas de Bakhtin eram
escassas.

Os integrantes do circulo tinham uma paixdo pelo debate de ideias, pela
filosofia, e pela linguagem. Dois de seus integrantes eram importantes
personalidades no meio musical de Leningrado, nos anos 1920 e 1930: a pianista e
professora do Conservatorio, Maria ludina e o professor do Conservatorio,
encarregado da seg¢ao de repertorio da Filarmonica e conhecido critico musical, I.
Sollertinski.
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Na Forma Musical como Processo, Asafiev ndo faz nenhuma referéncia a M.
Bakhtin, talvez em razao deste ultimo ser pouco conhecido até entao, ou do rapido
desaparecimento da primeira publicagao do livro sobre Dostoievski em 1929, ou até
mesmo da prisdo de Bakhtin, nesse mesmo ano, por atividades religiosas. O
reconhecimento de Bakhtin é um fendmeno dos anos 1960 e 1970.

No entanto, para ambos, a entonacgdo relaciona autor (compositor)/falante
(intérprete) ao leitor/ouvinte. O complexo compositor/intérprete/ouvinte de Asafiev,
no qual a entonagao potencializada na mente do compositor alcanca os ouvintes por
meio da entonacgao/execucao do intérprete, assemelha-se a ideia bakhtiniana de que
a entonacao realiza-se sob a influéncia de trés atores: o locutor/autor, o ouvinte/leitor
e o objeto enunciado. A entonacéao articula, media estes atores. O objeto enunciado
precisa da entonagao para significar e, como resultado da interagdo destes autores,
€ definida como portadora da avaliacéo social do enunciado.

Asafiev, no final do ultimo capitulo da Teoria da Entonagéo, observa que:

[...] ha muito tempo os compositores deviam, assim como, os poetas, 0s
romancistas, oradores: ter a capacidade de valorizar e entender a recepgao
[das obras artisticas] conduzida pela consciéncia social, ndo como uma
concessao ao gosto do publico, mas como fenébmeno de grande significado
na formagdo e manifestagcdo da musica, como um experimento de sua
capacidade [da musica] de permanecer. (ASAFIEV, 1971, p. 343).
Para os dois pensadores, a analise das estruturas da linguagem (Bakhtin) e
das estruturas musicais (Asafiev) deve considerar o conteudo semantico agregado.
Para a formacédo do pensamento de Asafiev, convergiram teorias filosoficas e
musicoldgicas. Asafiev construiu um pensamento préprio, que € um dos importantes
fundamentos da musicologia soviética e russa no século XX e XXI. Desde os anos
1920, artigos de diferentes musicélogos e compositores foram escritos sobre as
obras e pensamentos de Asafiev. Nos anos 1950, iniciou-se uma série de estudos
que serviram como base do desenvolvimento de uma musicologia na URSS. Nos
anos 1960, sua obra comecou a ser conhecida nos paises do leste europeu. Em
1964, surgiu a primeira monografia em russo editado em Leningrado: B. V. Asafiev,
o caminho de um Investigador e Critico. Neste trabalho, a autora E. Orlova faz uma
resenha da obra do musicologo entre 1914 e 1948, em 450 paginas.
Nos anos 1970, o interesse na obra de Asafiev ultrapassou as fronteiras da

URSS, e alguns trabalhos surgiram nos EUA. Um dos primeiros artigos The Soviet
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Russian Concepts of Intonazia and Musical Imagery, de Malcolm H. Brown, foi
publicado na revista The Musical Quarterly, em 1974. Brown expbe, de maneira
rapida, esquematica e parcial a Teoria da Entonagdo. Segundo Brown, o realismo
socialista exerceu enorme pressdo para que 0s compositores estabelecessem
correlagbes tangiveis entre expressdao musical e verbal. E os conceitos de
entonagao e imagem musical (tratados a partir do realismo socialista) se constituem
em um centro de uma metodologia que permitiria a concretizagdo da correlagao
citada. Ainda segundo Brown, a imagem musical surgiu a partir de uma determinada
configuracdo de um grupo de entonagdes, como se estas fossem somente pequenas
unidades de sentido. No entanto um exame mais detalhado dos textos de Asafiev
nao se coaduna com tal afirmacgao, até mesmo porque Asafiev evita o termo imagem
musical nesse sentido apontado por Brown?".

James R. Tull traduz para o inglés a Forma Musical como Processo, em parte
de sua tese B. V. Asafev’s Musical Form as a Process Translation and Comentary,
defendida na Universidade Estadual de Ohio em 1976. No inicio da tese, Tull relata
a biografia de Asafiev, em seguida, comenta a obra traduzida: o estilo literario;
marxismo e meétodo social; o conteudo; a filosofia dos contemporaneos Yavorsky e
Kurth.

Em sua tese de doutorado na Universidade da Pensilvania, defendida em
1988, The Theory of Music in Russia and Soviet Union ca. 1650-1950, Ellon DeGrief
Carpenter aborda, historicamente, a teoria da musica na Russia no longo periodo
citado, avaliando e fazendo reflexdes. Em 100 paginas (das 1662), trata do
pensamento de Asafiev, discutindo, em particular, os conceitos oriundos da Forma
Musical como Processo.

David Haas (tradutor, para o inglés, dos Estudos Sinfénicos, em 2008), em
sua tese Form and Line in the Music and Musical Thought of Leningrad: 1917-1932,
defendida em 1989, considera que Asafiev foi muito influenciado pelo pensamento
de H. Bergson e analisa sob a 6tica do musicélogo cinco composigdes: duas de V.
Chtcherbachev, duas de D. Chotakovitch e uma de G. Popov (compositores que

estudaram no Conservatorio de Leningrado e la viviam). O autor sai-se bem nesta

21 Sobre esta quest&o, ver final do item 2.1.3.
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tarefa complexa, proporcionando esclarecimentos relevantes sobre a forma musical
nas obras citadas.

No centenario de nascimento de Asafiev, foram publicados varios trabalhos
na URSS, dentre eles, uma segunda monografia escrita por E. Orlova e A. Kriukov,
sob o titulo Akademik Boris Vladimirovich Asafiev, em 1984. Nesse ano, o
Conservatério de Leningrado realizou uma conferéncia intitulada “A Heranga de B.
V. Asafiev e o Presente”, com publicacao de trabalhos sobre esse assunto.

Em 1986, o musicélogo inglés Nigel Osborne publicou, na revista International
Review of the Aesthetics and Sociology of Music, o artigo La forme musicale comme
processus, julgando Asafiev como proto-semiologo.

O musicologo e semidtico Finlandés Eero Tarasti, em seu livro A Theory of
Musical Semiotics, publicado em 1994, considera a Teoria da Entonacdo como uma
semidtica musical implicita (TARASTI, 1994, p. 98). Para Tarasti, a Teoria
Entonacédo nos permite reavaliar Historia da Musica. Além disso, as categorias de
credibilidade (believing)*? de uma obra musical sdo definidas com base no conceito
de reserva compartilhada de entonagdes (conjunto de entonagdes presentes na
consciéncia social em determinada época) (TARASTI, 1994, p. 45).

Nos anos 2000, destaco a tese doutoral de Artur G. Gomez Teoria de La
Entonacion. Sobre El Processo de La Musica em La Vida Y Obra de Boris V. Asaf’ev
(1884-1949), defendida na Universidade de Madrid em 2007. Em 1010 paginas, com
uma ampla fonte bibliografica, o autor faz uma extensa exposigao da biografia e obra
de Asafiev, assim como uma reflexdo detalhada sobre as diversas origens de seu
pensamento. Para o autor, Asafiev ndo se deixa intimidar ou limitar pela estética do
social-realismo soviético.

Recentemente, surgem obras que relacionam o pensamento de Asafiev com
a pratica da execugdo e pedagogia musical, como a tese doutoral de E. O.
Nazarova, Intonatsionaia Cultura Natchinaiuchieva Pianista (Cultura Entonacional do
Pianista Iniciante), defendida em 2003, na Universidade Estatal Pedagdgica Hertsen
de Sao Petersburgo. A autora, depois de um historico sobre a pedagogia do piano,

trata da questdo da execugao e do ensino do piano segundo a Teoria da Entonagéo.

% para formulagdo desse conceito, Tarasti utiliza também o pensamento de A. Schoenberg que
defende a necessidade da verdade expressiva no relacionamento entre o artista e sua obra no lugar
da desnecessaria nogéo do belo. (Tarasti, 1994, p. 44)
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A partir dos conceitos propostos e defendidos, elabora procedimentos para a
formagdo de uma cultura entonacional do pianista iniciante e sua aplicacédo na
pedagogia do instrumento.

Destaco, também, a tese de doutoramento de A. V. Malinkovskaia, defendida,
em 1995, na Universidade Estatal Pedagdgica de Moscou, Fortepiannoe
Intonirovanie kak muzykalno-pedagogitcheskaia i spolnitcheskaia problema (A
Entonagdo Pianistica como Problema Musical-pedagogico e de Execugao), cujo
assunto principal, a entonagao pianistica, é largamente desenvolvido, assim como,
no trabalho posterior da autora, desenvolvido a partir da tese, o livro Klass
Osnovnovo Muzykalnovo Instrumenta — Isskustvo fortepiannovo Intonirovania (Curso
de Instrumento Principal — A Arte da Entonacgéo Pianistica), publicado em Moscou,
em 2005. Segundo a autora (MALINKOVSKAIA, 2005, p. 8), duas concepgdes séo
centrais em seu trabalho:

a) O aspecto artistico do processo de entonagcdo ao piano, que se
caracteriza como uma organizagao dos recursos e técnicas da
expressividade. Em correspondéncia a este aspecto artistico, a autora
propde o conceito de Complexo-Entonacional-Pianistico (CEP), que
reune as propriedades construtivas e acusticas do instrumento, questdes
e técnicas historico-artisticas de execucéao e reflexdes sobre dedilhado e
movimentos de méaos e bracgos.

b) Manifestagdo da forma musical das obras no processo de entonagao

(execugao).

No Brasil, a tese de doutoramento de Sérgio Nogueira Mendes, O Percurso
Estilistico de Claudio Santoro: Roteiros Divergentes e Conjungéo Final, defendida na
Universidade de Campinas, em 2009, e a tese de doutoramento de Ernesto
Frederico Hartmann Sobrinho, Estética musical e realismo socialista em obras
nacionalistas para piano de Claudio Santoro: janelas hermenéuticas, defendida na
Universidade Federal do Estado do Rio de Janeiro em 2010, abordam a Teoria da
Entonacéo a partir do artigo de Malcolm Browm, de 1974, citado anteriormente.

Neste trabalho, uma parte consideravel da Forma Musical como

Processol Teoria da Entonacao esta sendo trabalhada no Brasil pela primeira vez.
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CAPITULO 2
A FORMA MUSICAL COMO PROCESSO E TEORIA DA ENTONAGAO
EXECUGAO MUSICAL E ANALISE ENTONACIONAL

ASAFIEV E VILLA-LOBOS

2.1 A Forma Musical Como Processo - Livro |

O Livro | da Forma Musical como Processo foi escrito em 1925 e editado pela
primeira vez em 1930. Atingiu uma rapida repercussao no meio musical e, logo em
seguida, foi utilizado nos cursos de composi¢gdo e musicologia do Conservatério de
Leningrado. Como citado anteriormente, o conceito de entonacéo foi solidamente
desenvolvido no Livro Il (Teoria da Entonag¢do) da Forma Musical como Processo,

mas ja no inicio da Introducao do Livro | (1930), o termo entonagao é utilizado:

A forma musical como fenbmeno socialmente determinado é
primordialmente reconhecida como manifestagdo social da musica no
processo de entonagdo: seja o esquema do Allegro-Sonata, ou o sistema de
cadéncias, o sistema escalas-modos, sdo originados por um longo processo
de escolhas, pesquisas, tratamentos dos meios visando uma expressao
mais eficaz, ou seja, determinados tipos de entonagdes que se firmaram no
meio social através das formas mais produtivas do fazer musical. (ASAFIEV,
1971, p. 21).

As formas classicas sao resultado de um longo processo social de escolhas
das entonagdes mais estaveis e uUteis. E tais formas ndo podem ser
concebidas como petrificadas, congeladas, pois o processo de formagao da
musica nunca para, é dialético; e musica correspondente a esquemas ideais
abstratos nao existe. (ASAFIEV, 1971, p. 22).

Nessa introdugdo, Asafiev conceitua a forma musical como um processo
socialmente determinado e evidencia algumas caracteristicas, tais como a “ginastica
da lembranga, da memoria”. Para o autor, a atividade da memodria e a agdo de
identificacdo, de selecdo e de comparagdo dos elementos e conjuntos sonoros
sucessivos, possibilitam a percepcdo da forma musical. E ainda, o ouvinte, ao
escutar, reorganiza o que foi organizado pelo compositor e pelo intérprete. Essa

“ginastica da lembranga” ocorre quando as condigdes tornam-se perceptiveis.
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Se a forma musical € a manifestacdo da musica em sucessdes de
entonagdes, o contrario também é verdadeiro. A organizagao criativa dos elementos
sonoros proporciona a manifestacdo musical. O compositor, ao organizar os
elementos sonoros, pode tanto recorrer a processos e principios de conexdes e
sucessdes sonoras ja cristalizadas na memoria social, ou introduzir novos
elementos, ou seja, pode evocar novas entonagdes e meios de conexao. Assim, o
processo de criagdo musical passa por essa dialética: a repeticdo das formas
consagradas em contraste com novas maneiras de ordenar os sons. Como, para
Asafiev, a musica € a arte do sentido entoado, as novidades introduzidas pelos
compositores tornam-se socialmente significativas quando acolhidas na memoria
social. A repeticdo € um dos mecanismos mais empregados para estabelecer a
aceitacado de ciclos de novidades. Apesar de parecer Obvio, o autor enfatiza que é
necessario que a musica seja executada repetidas vezes, para que chegue aos
ouvintes e torne-se parte da consciéncia social e ndo permanega somente na
partitura.

A memoria € dependente do meio social e cultural da época e reflete o grau
de familiaridade com a soma de conjuntos de sons que se cristalizaram, com o
repertério social de entonagdes. Os repertorios de entonagdes variam de pessoa
para pessoa, de grupo social para grupo social, e de época para época. Uma
determinada entonacdo, em uma época, pode ser revolucionaria. A cadéncia
perfeita, por exemplo, quando apareceu, foi um fator de progresso. No entanto, para
que Wagner conseguisse a duracgao e fluidez de suas linhas melddicas infindaveis,
evitou a cadéncia perfeita, prorrogando as resolugdes.

Para Asafiev, o estudo das formas musicais demonstra que o aumento da
duragcédo das obras reflete um longo e diversificado processo histérico. Na musica
classica ocidental, alguns compositores se destacaram dos demais por sua adogao
de formas muito extensas. Foi o caso de Bruckner, Wagner e Mahler, no final do
século XIX e inicio do século XX. A aceitacido dessas obras nio foi imediata nem
pacifica. Houve, do mesmo modo, uma reacdo com obras extremamente sucintas
compostas na geracdo seguinte. De qualquer forma, a aceitagdo necessita de
exposicao e familiaridade para que as obras musicais possam se tornar expressivas

e significativas.
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Com essas consideragdes sobre caracteristicas e conceituagdes a respeito da
forma musical, Asafiev conclui a introducdo da Forma Musical como Processo —

Livro I, seguindo com:

Parte | - Como se realiza a manifestagao musical
Capitulo | — Fatos e fatores do movimento musical e do processo de formagao
musical.
Capitulo Il — Principios de identificacdo e repeticdo. Tipos de repeticao,
imitagcédo, canone fuga. Conceito de tema. Estatica e dindmica musicais.
Capitulo Il — Ensinamento sobre as forgas que atuam na formagao musical e
conceito de energia. Impulso dindmico. Estabelecimento do conceito de forma
musical.
Parte Il — Estimulos e Fatores da Formagao Musical
Capitulo IV — Impulso e Desfecho do Movimento
Capitulo V — Desenvolvimento do Movimento (Etapa do movimento entre o
impulso e o fechamento): Movimento constante e imediato e outros tipos.
Movimento: a) por meio da inclusdo de novos elementos; b) através da
quebra da direcdo do movimento e uma virada para outra direcao (para fugir
da inércia).
Capitulo VI — Dissonancia, Consonancia, Sequéncia, Modulacdes, Conduc¢des
Paralelas, e outros estimulos e fatores de formagéo.
Parte Ill — Principios de Identidade e Contraste — Suas manifestagées nas
formas cristalizadas
Capitulo VII — Formas baseadas no principio da identidade (variagoes,
canone, fuga, rondo etc.)
Capitulo VIl — Formas baseadas no principio de contraste (1)
Capitulo IX — Dialética da manifestacdo musical, sucessao e simultaneidade.
A forma aparecendo e a forma se cristalizando.
Capitulo X — Formas baseadas no principio de contraste (2)
Capitulo XI — Formacao de ciclos fundamentados no contraste
Capitulo XII — Suite e Sinfonia
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Anexo 1: Generalizagdes e conclusdes que sintetizam minhas observagdes sobre o
processo de manifestacdo musical e cristalizagdo da forma musical na consciéncia
humana.

Anexo 2: Fundamentos da Entonagdo Musical.

A seguir, apresento os conceitos expostos por Asafiev no Livro | da Forma
Musical como Processo (1971), e, em seguida, o Livro Il - Teoria da Entonagéo,
como etapas para o entendimento do fenébmeno musical. Referindo-se ao Livro |, o

autor declara:

[...] eu procurei limitar a pesquisa a como se prolonga a musica e como ao
surgir, o0 movimento continua e termina... Somente na parte final da Forma
Musical como Processo [Livro I] eu abordei questdes sobre a entonagéo,
raiz da musica e, com isso, hipéteses sobre por que a forma musical se
concretiza assim e ndo de outra maneira (ASAFIEV, 1971, p. 209).

2.1.1 Fatos e Fatores Geradores da Formagao e Movimento Musical

Dois fenbmenos permitem entender a particularidade da formag¢ao musical: a)
o movimento musical (sucessao de diferentes sons com suas relagdes de altura); b)
condi¢cbes de lembranga ou meios elaborados pela consciéncia para reter os sons
que fluem.

Outros fatores também interagem na formagdo musical: a) a respiragao
humana que influencia ndo somente a musica vocal e de tradicao oral, mas também
a instrumental e a musica escrita; b) instrumentos musicais, seu material, sua

construcéo, timbre, técnicas de execugéo.

2.1.1.1 Principio de semelhanc¢a e repeticao

A repeticdo do movimento ou realizagdo do mesmo material musical por duas

ou mais vezes € o modo mais simples de continuidade do discurso musical.

2.1.1.2 O impulso dindmico, o conceito de energia

Asafiev enfatiza que, para estudar a musica concretamente, € necessario

superar o estudo dos esquemas abstratos e observar, analisar as for¢cas que
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provocam ou estimulam o movimento musical. As propriedades de um sistema de
conexao sonora (tonal, modal, serial) determinam os motivos do movimento musical.
Tais forgas devem ser estudadas levando em conta a musica em sua realidade
sonora. Tomando o tema da Fuga em D6 # Menor BWV 849 de J. S. Bach, o autor

exemplifica a geragao da energia musical (Figura 1):
Figura 1: J. S. Bach. Preludio e Fuga em D6 # Menor BWV 849, c. 1-11.

Fuga IV,

w B Yool

Moderato ¢ maesioso, (. na M
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A sensivel Si# (c.2), nao segue imediatamente para o D6#, como se espera, 0
que gera um gasto de energia por parte do executante ou do ouvinte para seguir
conscientemente o caminho melddico alongado até o aparecimento efetivo do Do#
(c.4). Quanto mais intenso é esse gasto de energia, mais complexa a atividade da
consciéncia ao comparar cada momento sonoro com o anterior. A questdo da
energia em musica deve, necessariamente, ser colocada em fungédo da conexéo dos
sons, ou seja, da realidade fisica dos sons e da percep¢ao humana dela. Para o
autor, durante a investigagdo dos processos da formagado musical, € impossivel
excluir o fato sonoro musical e seu efeito: estados de espirito provocados por
determinados conjuntos sonoros. A percepg¢ao musical é organizada pela atividade
da consciéncia, que compara as semelhangas e diferengas sem, no entanto, negar o
conteudo emocional da musica.

Se o0 compositor na sua criagdo trabalha e para isso utiliza sua energia vital,

entdo o aspecto concreto desse trabalho, a obra musical, sera um tipo de
transformagéo da energia do compositor. Enquanto a musica ndo soa, nao é
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entoada, ela nao existe. Uma ou outra forma de entonagao, comegando por
uma leitura mental da partitura, seguida da execug¢édo de arranjos até a
execuc¢do do original, transforma a energia potencial, pré-entonada do
compositor, em energia cinética sonora, transmitindo, por sua vez, no ato da
escuta musical, um novo tipo de energia: experimentagcdo espiritual do
ouvinte. (ASAFIEV, 1971, p. 54).

A manifestacdo da energia sonora esta ligada a dois fatos: a maior ou a
menor duragdo da continuidade do movimento musical e da existéncia das forgas
que organizam este movimento. Para exemplificar, cita o sétimo grau ou sensivel: a
acao do movimento sensivel-tbnica é sentida na atracédo da tbnica pela sensivel,
neste caso, pode-se falar da energia da sensivel, assim como da energia do tritono
e, em geral, das diferengas qualitativas das distancias entre os sons.

O acionar das teclas, o ar que, em movimento, faz vibrar as cordas vocais, 0
movimento do arco friccionando as cordas sdo impulsos iniciais que se
transformam em sons. Tais impulsos trazem em si o tbnus psicologico do
executante, que sera transmitido ao som emitido. Além de estar presente no inicio, a
nocao de impulso pode aparecer também no meio de um trecho musical. Para
ilustrar tal possibilidade, Asafiev utiliza-se, novamente, do trecho inicial da Fuga em
D6 # Menor BWV 849 (Figura 1) acrescentando que, quando o movimento do sujeito
(tema) se direciona a ténica Do# 2 (c. 4) e um estado de calma e de resolugao das
tensbes anteriormente criadas € esperado, acontece o contrario: com a entrada do
contrasujeito (c. 4), sente-se um novo impulso ao movimento musical no lugar de
seu término. Se a entrada do contrasujeito ocorresse meio compasso depois, o
impulso ja ndo seria 0 mesmo. Ja a terceira entrada (2° tempo-c. 7), a volta do
sujeito em DO #, apesar de comecar dois tempos depois da resolugdo do
contrasujeito, ndo mostra um decréscimo de tensdes devido a dissonancia da 72
menor com o Ré # 2 (c. 7) da voz inferior. Assim, durante toda a exposi¢ao da fuga,
um novo impulso € gerado a musica, acumula-se energia a cada entrada das vozes.
Tratando ainda desse trecho, Asafiev nota o conflito existente no plano dindmico-
entonacional entre as fungbes de cada tom em relagdo aos tons simultaneos de
outras vozes e o papel de cada tom no movimento melédico. Em outras palavras, os
tons de um trecho musical se relacionam horizontal (melodicamente) e
verticalmente. Além disso, os tons se relacionam também no plano ritmico-

construtivo. A formacao musical € um processo dialético cheio de contradicgdes.
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Para Asafiev, cada sistema de conexdo de sons possui forcas proprias.
Dependendo da natureza dessas forcas e da necessidade expressiva de um
compositor ou época, uma for¢ga muito utilizada em determinado periodo histérico
pode ser desconsiderada em outro. A agao dessas forgas esta sempre direcionada a
transformacao dos fendmenos acusticos em linguagem emocional-expressiva da
musica. Assim sendo, os sistemas de conexdo de sons, ou seja, as diversas
modalidades de organizac¢des tonais, nos variados contextos histéricos e sociais,
surgem como resultado da selegdo historico-social dos tons e suas relagdes,
inseridos nos fenbmenos acusticos, com o objetivo de criar as entonagdes mais
estaveis e eficazes (expressivas). O autor observa que, ao estudar o papel do
cantus firmus no Moteto do periodo da Ars Nova, o pesquisador, se quiser entender
essa pratica, deve se conscientizar das fungdes dominantes de cada elemento nos
sistemas sonoros dessas épocas. Assim, se um compositor, como P. Hindemith,
quizer compor na linguagem harménica de R. Schumann ou F. Liszt, ele deve
conceber a fungao dos tons como estes compositores conceberam.

O estudo dos fatores que geram o movimento e a energia musical deve ser
sempre dialético. As relagdes sonoras, os esquemas-formais nunca se cristalizam
completamente, estdo sempre atrasados em relagdo as novas maneiras de
organizacdo musical. Asafiev enfatiza que a classificacdo e sistematizacdo das
formas musicais, sem o estudo das esséncias dos processos entonacionais, e a
transformacao da energia sonora ndo ajudam em nada o entendimento da musica e
sua manifestacdo. Sem refutar a importancia de tal estudo, é necessario citar a sua
limitacao e o perigo de se entender a forma como esquema cristalizado sem relagéao
com as propriedades do material sonoro. Para ele, essa formalidade levou ao
dualismo — forma x conte do e separou a forma da entonagao, escondendo o fato
de que a musica, entendida como conhecimento imediato e sensivel do mundo, € a
constituicio do material sonoro em formas expressivas organizadas pela

consciéncia e capacidades humanas.

2.1.1.3 Impulso, Movimento e Término

Para Asafiev, os impulsos iniciais (ponto inicial do direcionamento do

movimento) ao movimento musical devem ser observados e estudados, assim como
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seus desfechos, términos (por exemplo: cadéncias no sistema tonal). Dos impulsos
dependem o direcionamento musical proximo, o carater, a velocidade e o ritmo do
que Ihe segue. Nao existem medidas fixas do tamanho dos impulsos. Esses ndo se
limitam ao primeiro som, ou sons iniciais.

Assim como na forma da salmodia medieval (Figura 2) (apud ASAFIEV, 1971,
p. 63), o impulso se verifica nas trés primeiras notas, em uma sinfonia do século XIX,
a abertura que antecede o Allegro-sonata gera o impulso ao movimento musical. Na
Opera, as Aberturas e os Interludios funcionam como impulsos, iniciando ou

mantendo o movimento musical.

Figura 2: Salmodia Medieval.
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O estudo dos impulsos musicais aborda as forcas e suas acbes que
organizam e direcionam o movimento (energética). Tais forgcas surgem na propria
manifestagdo da obra musical e das relagdes entre os sons caracteristicos de
determinado sistema. Os impulsos ao movimento musical podem ser gerados por:

a) Emissao do som inicial;

b) Dindmica da distancia entre os sons que condiciona: a relagao
mutua dos intervalos e a dindmica da consonancia e dissonancia;

c) A prépria dindmica consonancia-dissonancia;

d) Movimentos melddicos realizados por saltos intervalares ou por
graus conjuntos;

e) Diminuicdo e aumento ritmico-entonacionais das estruturas
sonoras;

f) Contraposigao de tonalidades e transposicédo do material sonoro de
uma tonalidade a outra;

g) Contraposigao de estruturas musicais;

Asafiev nota as seguintes fungdes do impulso:

a) Situar o ouvido quanto a atmosfera tonal da obra;
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b) Funcao energética, ou seja, gerar o movimento por meio das forgas
agentes nas estruturas iniciais. O movimento pode ser gerado de
duas maneiras: lentamente, acumulando forgcas em trecho musical
relativamente longo, como a introducédo, Adagio Molto, do primeiro
movimento da Sinfonia n° 1 de Beethoven, ou de uma vez, a
exemplo do inicio da Sinfonia Jupiter de Mozart ou nos inicios das
Aberturas Egmont e Coriolano de Beethoven;

c) Gerar movimento no decorrer de uma obra musical, na qual se
reafirma uma tonalidade depois de longo periodo de afastamentos

como no inicio da reexposi¢ao ou na Coda do Allegro-sonata.

Apos o estudo das forgas que impulsionam o movimento, Asafiev trata do
término, do desfecho do movimento. Inicia observando que, nos séculos iniciais
da pratica da polifonia na Europa, foi feito um enorme esforco de memdria coletiva e
seletiva para a criagcdo e desenvolvimento de formulas que fortalecessem o
sentimento tonal e que terminassem o movimento musical, com o recurso da
repeticdo do tom de apoio (fundamental de determinado modo). E tal processo foi
consideravelmente lento. Levanta também a hipotese de que os cantores do
Descanto®® mantinham sempre na memoria, como guia, o cantus firmus, por receio

de perda do tom de apoio.

Eu acredito que a minha hipétese, de que o “cantus firmus” funciona como
uma férmula mnemoénica do modo e como condutor auditivo e da memoria,
pode explicar o processo da evolugdo da polifonia medieval desde o
paralelismo do organum..., passando pelas variadas possibilidades do
descanto dos Motetos de Guillaume de Machaut até as missas dos
holandeses. (ASAFIEV, 1971, p. 74).

Para Asafiev, no transcurso historico, o cantus firmus perde a funcédo de apoio
melddico as improvisagbes melddicas da polifonia medieval e comega a se tornar
fundamento harménico com o aparecimento de saltos de 42 e 5% E com a
formulacédo do sistema tonal-harménico temperado, cristalizam-se as mais variadas
formulas de cadéncias (términos do movimento musical). Na histéria das cadéncias

harménicas, pode-se observar, que, em geral, uma grande tensdo entonacional &

% Descanto — Pratica vocal improvisada do século XII, porém mais ou menos restrita, nota contra
nota (melisma contra melisma), segundo Flotzinger (2001, p. 366).



62

concentrada antes do tom de término, do desfecho do movimento, reforcando-o. Tal
fendmeno pode ser observado nas Codas dos Allegros-sonatas e nos Stretos das
Fugas.

O desenvolvimento das cadéncias melddicas, que funcionavam como ponto
de desfecho do movimento na monodia e na polifonia medieval, interrompe-se com a
perda de sentido das entonacgdes e cantos medievais extremamente diversificados e
com o surgimento da preponderancia dos modos maior-menor. Porém as cadéncias
melddicas se transformaram segundo o tipo e os aspectos das obras musicais:

a) tornando-se simplesmente entonagdes finais nos graus cadenciais;

b) sintese melddica, afirmagao concentrada do material musical precedente;

c) aparecimento, ao final da obra, do tema ou canto mais caracteristico de

determinada obra musical.

Mediante o conceito de cadéncia melddica exposto acima, Asafiev ressalta as
particularidades melddicas das distintas vozes nas cadéncias harmonicas presentes
no repertorio musical dos séculos XVII-XIX, que, segundo o musicélogo, sdo uma
continuagao historica dos movimentos melddicos em diregdo a fundamental de um
modo, com a intens&do de terminar o movimento musical, na monodia e na polifonia
medieval.

Na salmodia medieval anterior (Figura 2), encontramos, além do impulso
inicial (initium) e do desfecho (punctum), o desenrolar do movimento designado
com a palavra Tenor. Nesse momento, a palavra esta ligada a um unico elemento
entonacional, a nota D6. Asafiev supde que, dessa maneira, a palavra sera mais
acessivel ao ouvinte que simplesmente a sua leitura ndo musical. Nessa entonacao
medieval, encontramos as etapas fundamentais do processo de formag¢ao musical:
sons iniciais (impulso), desfecho (desaceleragao do movimento) e a parte central
(movimento). Na ultima, atinge-se o tom mais expressivo e o movimento continua
por inércia até o ponto culminante, a nota Ré 4 (c. 2, Figura 2). Para Asafiev, é
necessaria a passagem para a nota Ré 4, que, além de ajudar a manter a altura do
Do 4, funciona como contraste, interrompendo o movimento, colocando uma divisao
no meio da repeticdo monotona do tom.

Na passagem do tema principal da Abertura Prometeus de Beethoven (Figura

3) (apud ASAFIEV, 1971, p. 81), o autor observa que estdo presentes os mesmos
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elementos encontrados na entonagcao medieval, porém com relagées diferentes. Em
primeiro lugar, ha uma dupla ascengado e, em cada uma, o impulso a partir da
primeira nota e o movimento atingindo a nota mais aguda. Depois dos pontos
culminantes, ha uma rapida descida por graus conjuntos. A repeticdo do primeiro
compasso acumula energia e gera 0 movimento ascendente do terceiro compasso,
atingindo um novo ponto culminante (Sol 3). O quarto compasso € um desfecho
parcial do movimento, conduzindo-o a uma nova etapa. Os proximos quatro
compassos repetem o movimento anterior, atingindo o ponto culminante de todo o
trecho (c. 8, Figura 3). O término do movimento € construido com a repeticdo das
escalas descendentes e dos dois utimos compassos, que, em uma curta distancia

(do Mi 3 ao La 3), sintetizam todo o movimento anterior.

Figura 3: L. v. Beethoven. Abertura Prometeus: Tema Principal.

Allegro molto e con brlo

Para Asafiev, a principal diferenca entre o trecho de Beethoven e a entonagao
medieval é a diferenca entre a estabilidade entonacional do tenor na Salmodia e a
rapidez com que se permanece nos pontos culminantes do trecho de Prometeu.
Pode-se dizer que, em Beethoven, o momento de ruptura do movimento e retorno ao
ponto inicial se juntam (c. 4 e 8, Figura 3). Assim, fica caracterizada a estaticidade
da formula medieval em contraste com o dinamismo melddico da abertura Prometeu.

Continuando o estudo do desenrolar do movimento musical, autor analisa
mais um exemplo, um trecho de Siegfried de Wagner (Figura 4) (apud ASAFIEV,
1971, p. 82). Uma melodia de diferente constru¢do, com figuras ritmicas diferentes

irregulares:
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Figura 4: R. Wagner. Siegfried.
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Para Asafiev, esta € uma admiravel ascencdao melddica. Sua tensao é
resultado da sucessdo de linhas melddicas realizadas por meio de saltos
intervalares e linhas melddicas por graus conjuntos que preenchem esses intervalos.
Além disso, cada parada nas notas longas, por sua posi¢ao no sistema, exige uma

nova passagem, continuando o movimento:

A nota inicial Sol [2], sétima do acorde de sétima de L4, lentamente perde
essa fungao e se transforma na terga da triade de Mi; no préximo momento
a parada em Re 4 arrasta o ouvido adiante, ao esclarecimento da funcao
dessa nota. A nota Si, que poderia esclarecer a situagdo (compasso 5 e 6)
aparece depois do Mi 4 mas ndo como ténica de Si menor, mas como
quinta de Mi menor, etc. Durante todo o trecho, as fungbes das notas se
transformam e um determinado tom, ou aparece antes do esperado (por
exemplo: a sensivel aparece depois da tdnica) ou aparece depois
misturado, atraido a um novo ponto. No climax [c. 12], a nota Do 5,
sustentada pela harmonia (D6, Ré#, Sol) a quatro oitavas abaixo, alcanca
por isso uma maior sensacgao de altura (profundidade), a tal ponto que esse
som tenso dos violinos sobe ainda por um segundo ao Do# 5. O aparente
equilibrio alcancado nao existiu: o D6 5 por um momento soou
enganosamente como tonica. A harmonia D6, Re#, Sol através de D6, Re#,
Fa# vai para Si, Ré#, Fa#, La, e nesta base, depois de se atingir o Do#5,
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uma gradual descida comecga. A descida vai até Sol# [2] e La [2] e depois
comega uma nova ascengao sintese, um tipo de coda melddica depois do
desenvolvimento da melodia. E ainda necessario notar que a descida
depois do D6# 5 é fundamentada em um motivo repetido em trés oitavas e,
em contraste com a tensa ascengdo, se processa por inércia. A tbnica
desse motivo é escutada todo o tempo como apoio durante a descida.
Somente embaixo o apoio é na nota La [c. 20] e ndo em Si, para que o
movimento nao termine de todo, e entdo comega uma nova ascengao com a
transformacgéo da funcdo de sétima da nota La [c. 20 e 21] em terca da
triade de Fa# e em quinta da triade de Ré [c. 21], da mesma maneira que
aconteceu com o Sol inicial durante a grande ascengao melddica. Falando
de outra maneira, aconteceram metamorfoses tonais. (ASAFIEV, 1971, p.
82-83).

O autor faz essa analise detalhada, com o intuito de mostrar a organicidade
da formacao melddica desenvolvida e para mostrar que também estao presentes as
mesmas etapas da salmodia medieval, ou seja, o processo de formag&o musical se
manifesta através de:

a) i— initium —ponto inicial, impulso;
b) m- movere- movimento, estado de equilibrio ndo estavel;

c) t-término — volta ao estado de equilibrio ou término movimento.

Para Asafiev, o impulso energético (/) provoca o movimento musical (m), um
estado de equilibrio ndo estavel, ou seja, um movimento continuado sem repouso ou

apoios difinitivos, até o esgotamento da energia inicial que termina o movimento (t).

Na cadéncia perfeita, os acordes intermediarios de subdominante e
dominante sido estados de desequilibrio em relacdo ao apoio inicial. Sem
contraposigao de entonagdes, ndo existe movimento. Depois do ponto inicial, do
primeiro impulso, o movimento musical € mais forte, mais efetivo quanto mais
constratante o que o segue. Para exemplificar tal fato, Asafiev cita o procedimento
composicional de Beethoven, que, para iniciar alguns desenvolvimentos nos
Allegros-sonatas, repete o material musical exposto anteriormente de forma
semelhante, porém um tom acima (Por exemplo: D6 Maior-Ré Menor), gerando um

“conflito entonacional”.?*

# 0 “conflito entonacional” é resultado da exposi¢cao de um mesmo material musical em um novo
sistema de relagbes entre os tons (em dé maior a relagédo entre o terceiro e o primeiro graus é
diferente que em ré menor), provocando um novo sentido ao material musical, que contrastando com
0 anteriormente exposto, causa um novo impulso musical.
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Asafiev considera impossivel enumerar todas as possibilidades de
movimentagao de linhas melddicas, ja que, além da relagdo entre os sons, é
necessario observar o0 encadeiamento das micropartes (conjuntos sonoros)
semelhantes ou contrastantes dentro dos motivos. E a questdo ndo € estatistica e,
sim, de reconhecimento pelo ouvido das constantes transformagdes dessas partes e
de suas fungdes (ritmicas, tonais, dindmicas), sendo que tais transformacgdes nao
sao causais, mas propriedades essenciais da manifestacdo musical.

Observando as forgas que agem e condicionam as relagbes de grandes
secbes das obras musicais e os principios da movimentagdo em longos trechos,
surgem novos fendmenos relacionados as etapas do movimento musical. Asafiev
denomina os fendmenos como “respiracdo” dos temas, das frases, semifrases,
segmentos, secgbes, partes das obras. Considera que uma ideia musical, ao se
desenvolver organicamente, pode “muscularmente” aumentar, diminuir, completar-
se, partir-se, porém somente por meio de uma percepc¢ao auditiva, dindmica da
musica como movimento entonacional organizado pelo ouvido e ndo por esquemas
abstratos. Assim, em todas as etapas, partes de uma manifestagdo musical, os sons
e complexos sonoros estdo relacionados, e cada momento sonoro € determinado
pela totalidade das relacbes entre os sons; ndo existem unidades estaticas
temporais, mas, sim, elementos em diferentes graus de tensao e relacao.

Observando as “respiragbes” (pensadas vocalmente) em linhas melddicas
extensas e desenvolvidas, podemos entender longas formagées musicais. As
respiracbes delimitam as estruturas musicais, as quais podem ser reconhecidas
segundo o principio de semelhanga e contraste. Tais estruturas musicais (motivos,
temas, frases) sdo constituidas de pequenos cantos (contornos melddicos)
fortemente assimilados pela consciéncia social, segundo Asafiev (ASAFIEV, 1971, p.
87).

O autor enfatiza que o aspecto vocal é a esséncia da manifestagdo musical,
da entonagdo. Introduz o conceito abrangente de Melos, que reune as formas de
melodia, particularidades melddicas, relagdes sonoras durante o desenrolar musical.
De acordo com Nazarova (2003, p. 139), o conceito asafiano de Melos é um
conceito-chave no entendimento entonacional da musica; € um fendbmeno da
musicalidade do ser humano, relaciona-se com a criagao, a execugao e a percepgao

da musica. Melos €& o desenrolar ininterrupto, fluente, dindmico da linha
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entonacional, por meio do “cantar” cada tom e a passagem de um tom a outro. A
dindmica do Melos é formada pela luta entre os fundamentos (bases tonais) no
interior dos cantos e os pontos de apoio, aos quais a voz se direciona.

Esses pequenos cantos (fragmentos melddicos), que se juntam formando as
diferentes estruturas musicais, sdo selecionados pelo compositor, ou por um grupo
(no caso de praticas musicais coletivas) com o objetivo de conseguir uma
comunicacao melhor, uma expressividade mais efetiva. Para Asafiev, os fatores que
condicionam as escolhas dos cantos, das entonagdes, sdo sociais, ndo fisidlogicos.
Os fatores fisioldgicos (por exemplo a respiragdo) determinam somente as
possibilidades e limites das sucessbes sonoras, mas a escolha de uma determinada

estrutura musical e ndo outra é condicionada por fatores sociais.

E de outra maneira ndo pode ser. Porque a constituicdo musical € uma
corrente de mutagdes condicionadas por leis imanentes da formagdo do
tecido musical e pela selegao social de entonagdes, proporcionando-lhes a
vida ou desaparecimento. (ASAFIEV, 1971, p. 94).

Asafiev destaca seguintes meios expressivos que permitem aumentar e
diminuir o tecido musical entre o ponto inicial e o término, prolongando o
movimento musical ou um estado de equilibrio ndo estavel:

1) Impulsos Ritmico-entonacionais provocados por: Interrupgdes e
movimentos causados por cortes e colisdes de complexos sonoros. Por
exemplo: quando o ultimo tempo de um periodo musical funciona como
ponto de partida para o préximo (elisdo); quando um ritmo ternario se
coloca numa sucessao de binarios (hemiola); quando, em uma sucessao
de compassos iguais, se inclui um diferente; quando se combinam
compassos de tamanhos diferentes; quando uma linha melédica é
encurtada.

Tais procedimentos ndo sao jogos métricos, estdo subordinados as
condi¢cdes sonoras de um contexto e influenciam no moviemto musical.

2) Dinamica da consonancia e dissonancia®. Asafiev, nesse trabalho, nao
aborda a consonancia e a dissonancia como fendbmeno acustico ou como

fendmeno historico-estilistico, mas, sim, o dinamismo da consonancia e da

% Sobre este aspecto vide também no item 2.2.
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dissonancia e a sua influéncia na formagdo musical como impulso ao

movimento. A dissonancia tem as particuladidades que seguem:

a) causa um impulso entonacional mais forte, mais vivo que a

consonancia, tanto em combinagdes sonoras sucessivas como

simultaneas;

b) agudiza a sensacéao de contraste.

Asafiev considera que esse conceito € relativo e depende da cultura e da

época historica:

Cada época histérica tem combinagdes dissonantes como meios de expressao
de sentimentos de contraste, entre as quais uma ou varias de maxima
expressividade, das quais uns compositores fogem, outros utilizam
frequentemente, contrapondo-as a combinagdes sonoras que expressam calma,
estaticidade ou desfecho do movimento. Estas relacbes sdo mutaveis e
estilisticamente diversas. E suficiente lembrar o medo do tritono e a
preponderancia da quarta sobre a terga na idade média, as oscilagdes em torno
da segunda, o papel do acorde de sétima diminuta para os romaénticos,
principalmente na dOpera, o significado expressivo do acorde de nona para R.
Wagner, etc, etc. Em uma mesma época, compositores contemporaneos
assimilam os intervalos de distintas maneiras. Borodim admitia as segundas
pararelas; Mussorgski as quartas pararelas, como na polifonia medieval, em
movimento paralelo. Para Rimski-Korsakov isso provocava um pavor (“O coro
dos Rascolniki com os toques dos sinos antes da autoimolagdo com quartas
barbaras e quintas vazias, eu refiz totalmente, ja que a versdo inicial era
impossivel”ze). O acorde de quarta e sexta para Liadov ficava “suspenso no ar”
se ndo era preparado e nao significava um apoio independente como outras
posicbes da triade. Para R. Strauss e sua época, o acorde de quarta e sexta
quase perdeu seu significado de dissonéncia moderada. [...] Ha pouco tempo na
musica de Scriabin, perdeu-se a sensagao de tdnica como apoio: a tbnica
frequentemente ndo €& entonada dinamicamente, como uma forga viril
enfatizando poderosamente um final, mas sim como uma nuance passiva, como
uma harmonia-timbre, como um tipo de perspectiva entonacional de harménicos
que se perdem... (ASAFIEV, 1971, p. 98-99).

Portanto, para Asafiev, o conceito de consonancia e dissonancia é relativo,

pode variar entre compositores, estéticas e periodos historicos e culturais.

3) Sequéncias. Para Asafiev, as sequéncias sdao um meio cédmodo de

movimentagdo para a passagem de uma etapa do movimento a outra e,

com essa caracteristica, ocorrem particularmente na polifonia barroca,

% Asafiev faz uma citacdo do livro de Rimski-Korsakov, Letopis moiei muzikalnoi Jisni. (Anotagbes
sobre minha vida musical) Editado em 1926, no qual Rimski-Korsakov se refere uma orquestragao
sua do Coro dos Rascolnikov da Opera Khovanshchina de Moussorgski.
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basta lembrarmos das invengbes de Bach. Nessas, as sequéncias se
processam por um movimento quase inercial que sucede um grande
impulso. As sequéncias no romantismo foram muito utilizadas, tornando-se
um poderoso meio de formacado musical, porém o autor observa que o uso
exagerado das sequéncias pode formar trechos musicais inertes, passivos
com pouca expressividade.

Repeticao paralela do material. Meio composicional de prolongamento
do movimento utilizado em trechos musicais longos, que consiste na
repeticao do material musical de forma mais ou menos idéntica em outra
esfera tonal, que, muitas vezes, é atingida pela modulacdo. E um meio
capaz de gerar movimento nos desenvolvimentos de sinfonias, de quebrar
a monotonia da repeticdo literal do material musical nos poemas
sinfénicos, aberturas, fantasias orquestrais, entre outros géneros. F.
Schubert, R. Schumann, F. Liszt, Rimski-Korsakov e outros compositores,
segundo Asafiev, usaram frequentemente tal recurso, aplicando, com
maestria, a combinacao das esferas tonais e suas relagdes envolvidas. A
repeticdo do material em relacdo de terga foi muito empregada por
Schubert; ja Mussorgski aumentava a expressividade da repeticao de
trechos em relagao de segunda. Rimski-Korsakov, nas suas operas, com o
objetivo de construir paisagens musicais estaticas e decorativas, recorria
ao recurso da repeticdo paralela em relacdo de segunda, terga, tritono,
construindo, assim, como observa o autor, primorosos exemplos da
repeticao paralela. A modulagdo, por processar a passagem de uma
esfera tonal a outra, € um dos meios que possibilita a repeticao paralela do
material além disso, € um poderoso meio de continuagdo do movimento,
independentemente das suas diversidades historico-estilisticas. No
processo de modulagdo, nota o autor, esta presente também a lei basica
da formagdo musical (um salto meldédico em uma direcdo deve ser
preenchido por um movimento melédico por graus conjuntos na diregao
oposta): elisbes tonais (supressao de um elemento tonal ou tonalidade
sem perda do discurso tonal) exigem reestabelecimento; contraposigdes

distantes requerem nivelamento.
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Com esses exemplos, Asafiev termina a observagdao de alguns fatores e
recursos que possibilitam o movimento musical, entre o impulso inicial e o término.
Nao pretende fazer uma descricdo estatisticamente exaustiva de tais fatores, mas
pesquisar, observar os mecanismos geradores do movimento. Para o autor, as
manifestacbes modais-melddicas e tonais-harmoénicas estdo baseadas nos mesmos
principios, cujos fundamentos devem ser investigados quanto aos aspectos fisicos, e
fisiolégicos em relacédo a dinamica e a estatica (relativa) do movimento musical, sem

desconsiderar as questdes semanticas das sucessdes sonoras.

2.1.2 Principios de Semelhang¢a e Contraste

No desenrolar da manifestacdo musical, a capacidade mnemobnica de
percepgdo condiciona o desenrolar da sucessdo de entonagdes segundo 0s
principios:

a) Semelhanga. Encadeamento ou repeticao peridédica de complexos sonoros
iguais ou semelhantes. Tal principio esta presente na simples repeticao de
uma melodia até repetigbes parciais, com grandes modificagdes do
material musical.

b) Contraste. Sucessdo de complexos sonoros distintos. O principio de
contraste pode ocorrer em diferentes graus, por exemplo, desde a
contraposicao de pequenas estruturas musicais com diferenciagdes
ritmicas ou melddicas até a contraposi¢cao de temas em um Rond6 ou em
um Allegro-sonata.

Asafiev observa que o principio de semelhanga ndo € mais primitivo ou
menos elaborado que o principio de contraste. A questao reside no grau de cada
principio e ndo na esséncia. Por exemplo, comparando uma forma de dancga em trés
partes, sendo a parte intermediaria contrastante, com as 33 Variagées Sobre um
Tema de Diabelli de Beethoven, é possivel notar que a ultima é mais complexa.

Concebendo a forma musical como a organizagdo do movimento musical
entonado, para o musicélogo, € possivel sistematizar as formas musicais levando
em conta a predominancia de um ou de outro principio sobre o qual se encadeiam

as entonagdes (estruturas musicais).
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E ainda, as formas musicais, cuja predominédncia €& do principio de

semelhanca, dividem-se em dois tipos:

a) Formas de variagdes: movimento musical dividido em episédios nos quais
o material musical € modificado, € variado. Asafiev assinala que este tipo
de manifestacdo musical pode ser muito elaborado e cita como exemplo
os Estudos Sinfénicos de R. Schumann, cuja sucess&o das repetigdes do
tema, cada vez mais transformado, gera um contraste, superando a
fragmentacao episodica de variagéo a variagao.

b) Formas imitativas e canbnicas: segundo o autor, as formas
fundamentadas na imitagdo tém seu ponto mais desenvolvido na fuga. O
aparecimento da imitacao significou um grande salto no desenvolvimento
da polifonia europeia, uma revolucdo nas entonagdes medievais. Foi um
valioso recurso para estruturacdo de longos trechos da manifestagao

musical.

Asafiev acredita ser possivel levantar a hipotese da existéncia de um limite
musical-mnemaénico no qual prevalega o principio da semelhanga, ou seja, um ponto
no desenrolar do movimento musical que exija retorno de elementos ou estruturas
musicais de forma idéntica ou semelhante, para que o ouvido e a consciéncia sejam
capazes de reconhecer e unificar o movimento musical. O “leitmotif’ nas Operas de
Wagner sdo um exemplo desses elementos musicais em obras de longuissima
duracao.

Em relagdo ao principio de contraste, Asafiev considera o Allegro-sonata
como a sua expressao mais elevada. O esquema dessa forma € simples: exposigao,
desenvolvimento, reexposi¢do, cujo processo de formagdo musical é: impulso,
quebra do equilibrio, reestabelecimento do equilibrio. A cadéncia perfeita € a
microestrutura que reflete esse processo, ou seja, o Allegro-sonata (ou formasonata)
€ a estrutura musical desenvolvida (organismo) a partir da cadéncia perfeita (célula).
E ainda, o processo de formacédo de cada allegro-sonata € percebido pela tensao
gerada pelo contraste entre os materiais musicais: primeiramente, surge o grupo de
temas da esfera da ténica (parte principal), depois, o da esfera da dominante (parte

secundaria).
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A passagem de uma esfera tonal a outra, além de conectar as tonalidades,
desenvolve a tese dada (parte principal, esfera da tonica) e chama a sua antitese
(parte secundaria, esfera da dominante). O carater distinto, novo, contrastante da
esfera de dominante é reforgado por uma cadéncia desenvolvida (coda da
exposi¢cao, ou parte conclusiva da exposi¢cao). A contraposi¢cdo, o contraste dos
temas, em suas distintas esferas, em fluxo ininterrupto, provocam o movimento
musical posterior. O complexo sonoro ténica-dominante funciona como um poderoso
impulso ao desenvolvimento.

Na maioria dos desenvolvimentos, o desequilibrio iniciado na exposi¢cao
aumenta, as contraposicdes contrastantes do material musical predominam, e o
principio de contraste prepondera. Depois da relagdo dos materiais musicais
primeiramente apresentada na exposi¢gdo, o desenvolvimento transforma e
acrescenta novas relagdes entre eles. A exposicao e o desenvolvimento desenrolam
um jogo complexo de conjuntos sonoros contrastantes, um tipo de dramaturgia
criada com diferentes ideias musicais, carateres, imagens.

Se as ideias musicais principais (contrastantes — tese e antitese) aparecem
na exposi¢cdo, iniciando o conflito que sera desenvolvido, aumentado no
desenvolvimento, na reexposi¢ao, o conflito e os contrastes tendem a unificacao, a
superagao, formando uma sintese no sentido Hegeliano. Para Asafiev, esse
processo € extremamente dialético: um processo semelhante a formacdo de uma

nova qualidade deve ocorrer na reexposicao.

2.1.3 Dialética da Manifestagcao Musical; Arcos Musicais

Para Asafiev, a etapa mais complexa da analise da manifestacido musical é o
estabelecimento, em cada obra musical, das relagdes entre as sucessoes e entre as
simultaneidades sonoras no desenrolar da musica. Cada som, ou conjunto sonoro
(estruturas musicais: acordes, segmentos, frases, secgdes, partes), estabelece uma
relagdo com 0 novo som ou novo conjunto sonoro que soa simultaneamente ou que
Ihe sucede. E, ao estabelecer relacdes, adquire uma funcéo.

Durante as sucessdes sonoras, o ouvido, a consciéncia, reconhece as
estruturas musicais como idénticas, parcialmente semelhantes ou contrastantes. Por

exemplo: ouvindo uma sucesséo simples de sons a+a+a+a ou at+b+a+c+a+d+a, O
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ouvido reconhece o som a, como apoio, que se repete identicamente. Desta
maneira, a percepgao musical e, consequentemente, a execugédo e a criagao sao
uma forma de conhecimento. A musica € uma forma organizada de movimento e
nao uma sucessao aleatoria de conjuntos sonoros, ao contrario, € a manifestacéo de
sucessao de entonagdes relacionadas condicionadas e condicionantes. Segundo
Asafiev, a forma musical é percebida pela escuta, durante o desenrolar de sua
manifestacao e, entao, se cristaliza na meméria.

Em relagao as etapas do movimento musical i-inicio, m-movimento, t-término,
observa que:

a) Podem estar presentes no decorrer de uma estrutura musical;

b) Cada etapa pode ser a fungao de toda uma estrutura;

c) Cada etapa pode ser resultado da sucessédo de uma ou mais estruturas.

Durante a manifestagdo musical, as fun¢des dos sons ou conjuntos sonoros
(estruturas musicais) se modificam. Por exemplo, um acorde final de uma frase
musical que tem a fung¢ao de desfecho, pode se tornar também um elemento (s6 ou
combinado com que o segue) de impulso ao movimento sucessivo. O autor cita o
fato de compositores classicos comecarem o desenvolvimento dos Allegros-sonatas
com a frase ou frases finais da parte conclusiva da exposi¢ao. Repetem tais frases,
geralmente, sem modificagcdes, porém transpostas a outra esfera tonal. O contraste
gerado pela repeticdo de uma mesma estrutura transposta a outra esfera tonal muda
a funcdo da mesma: antes desfecho, agora impulso (/). Exemplos (Figura 5) (Figura
6) (apud ASAFIEV, 1971, p. 130):

Figura 5: W. A. Mozart. Quarteto em Ré Maior K. 499 (1786), c. 98-101
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Figura 6: W. A. Mozart. Quarteto em Ré maior K. 575 (1789), c. 75-86
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Segundo o autor, devemos considerar os seguintes fatores:
a) a possibilidade das mudangas de fungdo de uma estrutura,
dependendo da condigcédo a que esteja submetida;
b) as relagbes das estruturas ao se encadearem, que podem
agir a diferentes distancias na manifestagao musical.

C) a agao dos principios de semelhancga e contraste.
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Tais fatores permitem entender o desenrolar da manifestagdo musical com a

ideia de arcos (analogia ilustrativa) entonacionais cruzados, nos quais as fungoes i,

m, t dao origem a seguinte sucesséao de fungées: i—-m—t(=i)—-m—t(=i)—m-t.
Asafiev afirma, ainda, que m=movimento € uma totalidade de varias relagdes
sonoras, e cada elemento desta etapa pode se relacionar a distancia e também
apresentar as fungdes de i;m ou t . Entdo, também é possivel: i — m (a+b+c) — t (=i) —
m ( c+d+e) —t (=i).

Esta formula de movimento musical é muito evidente no Allegro-sonata que
apresenta um carater dinamico baseado em contrastes e fortemente dialético. Ainda
segundo o autor, o aspecto dialético-dinamico pode ser observado nas partes € no
relacionamento entre as partes, assim como nas fungdes i — m — t destas e, para
exemplificar, analisa o inicio (12 compassos) da Sonata op. 2 n° 2 de Beethoven
(Figura 7):

Figura 7: L. v. Beethoven. Sonata para Piano em D6 Maior op. 2, n. 3, c. 1-13
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a) O ritmo 4 JITI1J funciona como o impulso natural durante o
trecho e, como esta presente nos doze primeiros compassos, a fungao i-
impulso predomina.

b) A cadéncia (1) final do trecho, que conclui no compasso 13, ndo encerra o
movimento, mas funciona como impulso ao trecho em ff que segue; € uma

elisdo.
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c) A presencga notas Fa# e D6# em entonagdes cromaticas reaparecem em
entonagdes do tema secundario em outra esfera tonal (c. 26), surgindo,
assim, uma relagéo a longa distancia.

d) O acorde de ténica aparece nos compassos 1, 4, 5, 6, 7, 8, mantendo
distancias de um compasso ou um compasso e meio. Além disso, aparece
em uma situagao de desequilibrio extremo no acorde cadencial de quarta
e sexta, que, simultaneamente com o baixo em Fa# (c. 12), forca o fluxo
sonoro em direcdo a tonica do compasso 13. A funcdo de tdnica
predomina, exceto quando o Fa# no baixo aparece como um novo
elemento, possibilitando a continuidade do movimento.

e) Os primeiros 4 compassos formam um esquema harmoénico | -V -V — |,
tipico das entonagdes classicas, nas quais | = i, V = m, (momento do
desequilibrio) | = t. Apesar do desfecho harménico, e da simetria
apresentada, este pequeno trecho pede uma continuagao pelos seguintes

fatores:

J AL

seja acrescenta mais energia, impulsionando o0 movimento.

1) a repeticdo do ritmo acentua o desequilibrio, ou
2) na linha do melos (melodia), observamos o movimento por graus
conjuntos e por saltos (4% e 6% menor no 2° e 4° compassos). O
primeiro salto de 42 | (Ré — Sol, ¢c. 2) € compensado com
movimento melddico (Fa-Mi) por graus conjuntos no c. 3, mas o
salto de 62 permanece sem a compensagao (c. 4). Assim, estes
quatro primeiros compassos que pareciam fechados sobre si
mesmos pela arquitetura simétrica, na verdade, no processo
sonoro vivo entonacional, estdo longe de estar fechados e exigem

desenvolvimento e conclusao.

Sobre esse ultimo item (e), Asafiev observa que se trata de um exemplo
simples e claro da diferenca entre concepcdes da forma musical baseadas em
esquemas abstrato-arquiteténicos formais?’, fundamentados em relacbes espaciais

de semetria e assimetria das estruturas constituintes, fora do processo de entonagao

%" Ou seja, concluir que a estrutura musical presente nos quatro primeiros compassos néo exige
prosseguimento devido ao movimento harménico simétrico e a simetria da construgao.
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e o0 entendimento da forma como processo, percebida pelo ouvido e pelo ouvido

verificada.

Este entendimento da forma como processo resulta, eventualmente, em uma
cristalizagdo na memoria, e uma consciéncia aguda da forma. O reforgo, a
individualizagédo, descontextualizagdo, e a sistematizacdo destes esquemas formais
cristalizados a serem preconcebidamente seguidos, causam a separagao dos
conteudos-sonoros (entonagdes) da forma. Asafiev repudia a ideia de um processo
composicional baseado no preenchimento de esquemas-formais abstratos e
preconcebidos. Para sustentar seu argumento, convida o leitor a verificar que o
esquema visual, simétrico, dos quatro compassos iniciais do trecho anterior, com

sucessao harmoénica |-V -V — |, aparentemente fechado, exige continuagao:

a) A 62 (c. 4) entdo é tomada como impulso aos préximos compassos. Do c.
5-8, percebe-se uma instabilidade: a mudancga de |-V, que era realizada de
compasso a compasso, torna-se mais curta: do 1° ao 3° tempo de cada
compasso, repetindo-se mais vezes. A 62 s6 é preenchida no final do c. 8.

b) Ao final do c. 8, apesar do salto melddico de 62 ser preenchido, da
sucessdo harménica I-V-V-I (Comp. 1-4) I-V-I-V-I-lI-V-l (comp. 5-8) conter
as fungbes i = compassos 1-4, m=5e 6, t =7 e 8, porém o movimento
ainda nao termina, pois o acorde de tdnica no c. 8, no terceiro tempo, néao
€ um apoio suficiente para tal.

c) Na continuagédo, a repeticdo dos c. 5-8 em forma variada, com forte
movimentacdo ritmica, cria um conflto que pede resolugdo. Esta é

concretizada no c. 13 com o término da cadéncia a ténica que entra em ff.

Assim: i = compassos 1-4, m=c. 5-7, t=c. 8 (=i}, m=c. 9-11, t = ¢. 12-13 (=i).

As fung¢des acima serdao encontradas também nas grandes partes das obras
como funcao de cada parte ou como resultantes do relacionamento destas. Asafiev
chama a atencdo para a diversidade de possibilidades de relacionamento entre as
funcbes, por exemplo, a triade formal do Allegro-sonata — exposigao,
desenvolvimento, reexposi¢ao (Impulso-movimento-término) abarca um sem numero
de possibilidades e complexas diferenciacbes das partes e entre as partes. Por

exemplo, se considerarmos a exposicao da Sinfonia n° 3 de L. v. Beethoven como
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um grande impulso em diregdo ao desenvolvimento, entdo, a reexposicao nao
consegue sintetizar, despender toda sua energia somente com a unificagdo tonal:
como, no desenvolvimento, o conflito entre as forgas acrescenta mais impulso, o
término do movimento exige o grande apoio tonal da reexposicdo e da coda. Na
coda, processa-se uma sintese para reapresentar as forgas do desenvolvimento nao
em conflito, mas em direcdo ao arrefecimento dos contrastes na etapa final de apoio.

128 até o final, o autor faz uma sistematizagdo inical das

A partir do capitulo VI
formas musicais segundo os principios de semelhanga e constraste e, a0 mesmo
tempo, relaciona alguns conceitos ja citados anteriormente. No apéndice 1, faz um
resumo geral e, no apéndice 2, introduz o conceito de entonagdo que sera
desenvolvido na segunda parte do trabalho escrita depois de mais de uma década.

Na conclusdo do apéndice 2 do Livro [, terminando os Fundamentos da
Entonacdo Musical, Asafiev (1971, p. 207) afirma a necessidade de abordar a
relagdo entre melos e entonagdao com a imagem musical. Para o autor, em
distintas épocas, nas obras sinfénicas, nas O6peras, nas cangdes, entonacdes
simbdlicas sdo trabalhadas. Uma imagem sonora é uma entonagdo que provoca
associagdes visuais, sensoriais, poéticas emocionais (segundo o autor, ndo menos
eficazes que as advindas dos significados das palavras). Exemplos sdo muitos e
variados na musica programatica e nas 6peras do século XIX: algumas féormulas
imagéticas wagerianas (fogo, bosque) adentraram no corpo da musica europeia; na
musica russa, existiram chavées musicais, formulas prontas para representar o mar,
tempestades, o Oriente, a Espanha. Asafiev observa que € comum que a esses
procedimentos musicais se associe um termo, para ele, inapropriado: “simbolismo
musical”’. O signo e o simbolo desviam a ideia da realidade concreta, e os processos
musicais citados sao exatamente, conforme o autor, concretizagdo sonora e
transformacao da musica em uma linguagem imagética viva. Pondera, entado, que o
certo seria abandonar o termo “simbolismo musical’ (devido as abstragbes
implicitas) e adotar a linguistica para a relagdo direta da musica com a realidade
circundante, efetuada por meio de entonagdes imagéticas, tratando essa relagao

como expressao real de uma “semantica musical”.

% Vide o indice dos capitulos do Livro de Asafiev no final do item 2.1.
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Termino aqui a exposigao sobre os conceitos abordados na primeira parte da
Forma Musical como Processo — Livro I. Os relacionamentos destes conceitos com a
Teoria da Entonagdo — Livro Il serao instrumentos para a realizagao das analises

entonacionais das Cirandas de Villa-Lobos.
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2.2 Forma Musical Como Processo - Livro Ill: A Teoria da Entonagao

Como citado anteriormente, o Livro Il da Forma Musical como Processo -
Teoria da Entonagdo foi escrito em 1941 e terminado em janeiro de 1942. Foi
editado em 1947 e reeditado em 1957 pela Academia de Ciéncias da URSS, em
uma série intitulada: Obras Escolhidas. Os dois volumes foram editados
conjuntamente em 1963, com uma reimpressao em 1971 (Muzykalnaia Forma kak
Protsess. Kniga pervaia i vtoraia), com artigo introdutério e comentarios de E. M.
Orlova. Foram traduzidos para o alemao e para o inglés em 1976.%°

O Livro Il — Entonagdo esta relacionado aos trabalhos anteriores e aos
escritos simultaneamente. Destes ultimos, destacam-se: “Evgenii Onegin-Liritcheskii
Stsenii Tchaikovskogo” (Eugénio Oneguin — Cenas Liricas de Tchaikovski), que
apresenta uma analise entonacional da Opera citada; e uma monografia sobre
Glinka. Segundo Orlova, no seu artigo introdutério referido, o trabalho composicional
de Asafiev nos anos trinta, principalmente os relativos aos balés Chamas de Paris e
a Fonte de Bachtchisaray, contribuiram muito para o desenvolvimento da Teoria da
Entonacéo.

Asafiev inicia o segundo volume afirmando que procura limitar a investigacao
em torno das perguntas:

1) Por que a forma musical se concretiza de uma maneira e ndo de outra?

2) Como o desenvolvimento dos meios de expressdao da musica se
relacionam:

a) as leis da entonagao humana como manifestagédo do pensamento?
b) aos tons musicais e seus diversos sistemas de conexao?
c) a linguagem falada?

Na busca de resposta, o autor pondera que o pensamento/emogao, para se
tornar som, passa por um processo de entonagdo, ou seja, € entoado. A
entonagao, para se tornar musica, junta-se a linguagem falada e se torna uma

unidade ritmico-entonacional-palavra-tom, ou, sem a voz, por meio de instrumentos,

% ASAFIEW, B.: Die musikalische Form als Prozess. Berlin, Verlag Neue Musik, 1976.

TULL, J.: B. V. Asafev’s Musical Form as a Process. Translation and Comentary. Dissertation
presented for the Degree Doctor of Philosophy in the Graduate School of the Ohio State University,
1976.
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0 processo de entonagdo se torna linguagem musical, recebendo a influéncia da
plasticidade e dos movimentos do ser humano. (ASAFIEV, 1971, p. 211). O autor
resume da seguinte forma seu conceito: a entonagao € a consciéncia humana
expressa no fluxo sonoro.

A maturagdo da arte musical autbnoma e singular vem de séculos. Durante
este processo, a entonagao musical nunca perdeu a ligagdo com a palavra, com a
danga, com a mimica do corpo humano e os trata, com seus elementos e formas,
como meios de expressao. Além disso, a entonacdo musical se desenvolve com o
surgimento dos fendmenos musicais e com a cristalizagdo na consciéncia social
destes fenbmenos, como manifestagao musical do intelecto humano. Para Asafiev, o
fendmeno, que, sem duvida, impulsionou o desenvolvimento da musica como arte
singular, independente das outras artes temporais, foi o surgimento e a
conscientizagdo social dos intervalos.

Do ponto de vista tedrico, o autor afirma que, entre dois sons diferentes,
podem existir distancias e estas distancias podem ser medidas acusticamente. No
entanto a utilidade de um intervalo na histéria da musica é determinada por seu
significado qualitativo-entonacional e por seu lugar no sistema de conexdes de sons,

no qual esta inserido.

De fato, parece, que em muitos sistemas de sucessdes de sons, de
diferentes povos e diferentes culturas, a selegdo das entonagdes prevalece.
Na nossa cultura entonacional europeia, os intervalos que conectam os
sons na nossa musica, nao poderiam aparecer como Atenas, da cabega de
Zeus... Acredita-se, que uma separagao demorada de um intervalo de uma
entonagao-ritmica repetida constantemente precedeu a musicalizagdo do
mesmo. Resultado da repeticdo de uma altura ritmico-entonacional, seja
uma férmula exclamativa magica de um culto, seja um ténus emocional de
declamagéo poética, de oratdria ou teatral, [0 intervalo] pode isolar-se como
uma unidade de dois tons e se tornar um intervalo musical, principalmente
com um acompanhamento instrumental, que pode fortalecé-lo. Sim,
fortalecé-lo, mas é muito improvavel que primeiramente os intervalos
surgiram a partir dos instrumentos como fendmeno musical puro. A histéria
do estabelecimento dos intervalos do nosso modo (escalas) europeu
evidencia a sua natureza vocal. Os pesos qualitativos, ou seja, os diferentes
graus de superacao dos intervalos pela voz, testemunham a sua natureza
muscular-entonacional, semelhante a articulagdo da fala (ASAFIEV, 1971,
p. 211-212).

A importancia da unidade ritmico-entoncional tom-palavra € lembrada pela
longa superacdo na histéria da musica do tetracorde (unidade de quatro graus que
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compdem os modos). A quarta e a quinta como inversao da quarta sao dois limites

de altura constantes da voz ao se aumentar o tdnus emocional na linguagem falada.

A unidade entonacional tom-palavra, durante a histéria da musica europeia:

a)
b)

c)

permaneceu presente nos cultos, celebragdes e solenidades;
modificou-se lentamente no desenvolvimento da polifonia;
transformou-se na lirica dos trovadores, nas declamag¢des monddicas, nos

recitativos operisticos, na musica instrumental.

Depois de tratar da natureza vocal da entonagao, Asafiev conclui a introducao

do Livro Il, descrevendo como construiu suas proposicoes. Inicialmente, utiliza-se de

pensamentos expostos de uma forma breve, semelhantemente a aforismos, para,

depois, desenvolvé-los. Para o musicélogo, esse procedimento parece adequado a

uma obra direcionada ao esclarecimento do fendbmeno musical conhecido como

entonacao.

Seguem-se 12 capitulos, conclusdo e epilogo, ao contrario do Livro I, sem

titulos.

No capitulo 1, Asafiev esclarece alguns conceitos e pensamentos da Teoria

da Entonacgéo que serao utilizados e desenvolvidos na seguinte ordem:

a)

A emissao e a manutengao do tom em um sentido de som — som
musical — constituem o fundamento da musica, qual seja, o de estar no
tom, de pertencer a um dado sistema de conexao sonora. Entoar certo é
uma lei da entonagéo, seja na linguagem falada ou na musical. Isto n&o se
modifica pelo fato de a entonagado ser diferente de pessoa para pessoa.
Isto ndo é causal, faz da musica uma arte de comunicagdo humana. A
entonacdo deve ser mais elaborada, mas criteriosa, quanto mais
intelectual e carregada de conteudo, entendida, aqui (a entonagéo), como
esfera da consciéncia (pensamento-emog¢ao) do compositor [e do
interprete].

Os Intervalos sédo tratados por Asafiev, via de regra, como expressivos. A
consciéncia humana, buscando expressar-se por sons, elaborou pontos-
altura-tom e a ligagao entre eles (arcos) como constantes entonacionais.
Um intervalo pode se tornar muito significativo (carregado de sentido) por
meio de uma selecao social e se torna parte de um estilo em determinada

época.
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f)

g9)
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O Estilo — forma musical instavel e inacabada, que origina um conjunto de
sinais entonacionais caracteristicos, ou seja, um conjunto de meios
musicais de expressao utilizados e reconhecidos em determinada época.
A humanizagao dos instrumentos — os instrumentos passaram por uma
evolugdo muito lenta e por varias etapas da cultura europeia até o final da
renascenga, quando surgem o bel-canto e os instrumentos de corda
expressivos e apropriados para expressar pensamentos e emogoes
humanas.

A cangao € uma pequena entonagao.

Em uma Sinfonia, duas ou trés teses-entonacionais curtas e essenciais
agem através de significativas distdncias no espacgo sonoro (tempo), sem
perder a sua intensidade expressiva.

A formagao da harmonia europeia até Mozart espelha o resfriamento do
vulcado da polifonia gética. [Esse aforismo € uma simplificacdo ampla e
superficial de um longo processo historico].

O Tema é uma entonagao que néo perde seu significado no decorrer de
grandes obras e € sempre reconhecida pelo ouvido.

A Lei fundamental da musica de tradicao oral prevé a obrigatoriedade
do preenchimento melddico depois de saltos intervalares.

A esséncia da discussdo entre Rousseau e Rameau se situa na
contradicdo entre a harmonia de acordes baseada na disposicdo do
teclado e a harmonia baseada no “melos”, ou seja, na horizontalidade, na
melodicidade, na relagdo de um som com o que lhe precede e Ihe sucede.
Beethoven é Shakespeare em musica, ou seja, sem as abordagens de
Shakespeare, Beethoven se perderia na retorica de Schiller, ou no
kantianismo incorpdreo ou no sentimentalismo de Rousseau. Mesmo né&o
sendo um compositor para o teatro, Beethoven foi salvo pelo seu
sentimento de dramaturgia.

Chopin - perfeicdo. Schumann - profeta da alma, inaugura uma nova

época.

m) Qualidade do tom sensivel — um dos estimulos mais importantes do

desenvolvimento da musica europeia. Primeiro motor do modo sintético

europeu (maior-menor). Estimulo a agdo do modo, seu “verbo”.
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n) “Modo™ — é reconhecido mediante o processo de sua formagao, por isso
pode ser verificado em todas as obras de uma determinada época. E a sua
formagdo genérica é evidenciada por meio das entonagdes mais
caracteristicas. O modo europeu moderno forma um sistema singular e
tem, na qualidade da sensivel, sua caracteristica predominante. O “maior”
e 0 “menor”’ sdo direcionamentos do modo. Além disso, o0 modo europeu
evoca varias ligagdes com a heranga dos modos da cultura mediterranea.
A sua constituigao foi um longo processo de assimilagao e transformacgao.

o) A chave, para entendimento do medo ao tritono (diabolus in musica), esta
em uma disputa entonacional: € uma reagao escolastica ao aparecimento
dos semitons nos modos cristdos como alteragbes e com sensagao de
sensivel.

p) O que é subdominante? Afastamento da qualidade de dominante, mais
exatamente, afastamento da qualidade da sensivel. Por exemplo, a nota Si
bemol em relagdo aos modos Ré ddrico e modo Fa lidio, ou ainda em
relagao a tonalidade de D6 maior, € um elemento que suaviza a sensagao
da sensivel (forte atracao a ténica), € uma forga oposta a sensivel.

gq) A formagao da melodia, tratada horizontalmente sem necessariamente
considerar critérios harménicos, segue duas leis principais, segundo
investigacoes:

1) Lei da mudanga de tons (dentro de um modo): Uma determinada
nota que € atraida por outras notas em volta se torna parte do novo
grupo de notas (sistema).

2) Lei da economia e selegao das notas (dentro do modo): Um salto
intervalar em uma melodia é preenchido pelas notas que ainda nao
apareceram (ndo necessariamente por meio de um movimento
imediato, mas também mediante retardamentos).

r) Peso dos intervalos: para Asafiev, os compositores ao trabalharem o

ouvido interno,

[..] devem desenvolver também, minuciosamente, a sensagdo da
ponderabilidade (peso) dos intervalos, um tipo de tato musical de uma

% Para Asafiev, 0 modo é uma organizacao de sons (notas) e suas relagdes que integram de um
sistema musical de determinada época.
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determinada distancia entre sons, sua tenséo, dificuldade ou facilidade de
alcance (na voz e nos instrumentos). (ASAFIEV, 1971, p. 234).

s) Consonancia e dissonancia — para Asafiev, este conceito, entendido de

forma dogmatica como estatuto, deve ser arquivado. A musica viva ja
modificou tanto este conceito que se tornou um “mofo académico”. Estes
conceitos entendidos acusticamente pouco contribuem para a criagao
musical. De um ponto de vista psicologico realista, a sensagao de
consonancia ou de dissonancia é modificada, condicionada em funcéo da
forga do significado da musica e da percepgédo auditiva em determinada
época e meio social (“ouvido social”’). Para o autor, a m sica camponesa
russa demonstrou o direito de cada intervalo caracterizar-se segundo as
normas de condugao de vozes de cada estilo concreto. Até mesmo antes
de Borodin, as segundas e quartas eram tratadas de uma maneira muito
sensivel, mas sem relagcdo com as regras de preparacdo e resolugao
académicas.

Asafiev se refere de forma claramente negativa a Teoria da Harmonia
Funcional do musicologo aleméo do século XIX, Hugo Riemann, estudada
com entusiasmo segundo o proprio Asafiev (1971, P. 246), no seu pais a
eépoca. A Harmonia Funcional:

1)  Mecaniza o processo de harmonizagdo conhecido como baixo
cifrado e a pratica do continuo.

2) E orientada na independéncia da harmonia como verticalidade,
impondo uma determinagao de fungao.

3) Proporciona a pratica da harmonizagdo pontual (em pontos da
linha melddica), que fragmenta a entonagdo melddica abstraindo
e reforcando momentos, isolando os elementos do tecido musical
(melodia, harmonia, ritmo).

4) O “funcionalismo” unifica os timbres (Verticalmente) por meio da
sua predeterminacdo racional; separa os pontos do melos;
contrapde-se a conducdo de vozes polifébnico-harmbnica e a
heterofonia.

O processo de construgdo da harmonia europeia € impossivel de se

emoldurar no racionalismo funcional, pois foi longo, complexo e teve a
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colaboracéo de varias tendéncias estilisticas e de pensamento. Para o autor,
o sistema da harmonia funcional € uma heranga pobre da harmonia baseada
no baixo cifrado, dos acompanhamentos do continuo e mecaniza os
processos composicionais. A pratica do acompanhamento ao teclado ou ao
orgédo no século XVII e XVIII (Continuo) foi um fator de progresso até se
contrapor a harmonizagao polifonico-melédica (W. A. Mozart e L. Cherubini).
Esta ultima surgiu como reagdo a mecanizagdo da harmonia, como
resfriamento da polifonia gotica, criando uma pratica polifénico-harmdnica
muito rica. Tal pratica (desde Mozart) se desenvolveu e teve seu apogeu na
cultura romantico-sinfénica do século XIX.

Para Asafiev, a predominancia do pensamento harménico-funcional era
um fator de atraso ao desenvolvimento da criagdo musical, pois mecaniza a
escrita musical com suas predeterminacdes, além de esconder varios
fendmenos musicais como as  entonagdes-horizontais-melddicas.
Contrastando com a critica negativa a Riemann, destaca as contribuicoes
positivas da pratica do continuo e dos acompanhamentos instrumentais a
criacao e a area da harmonia. Esta pratica enseja:

1) Uma elaboracdo e uma rapida capacitacdo da técnica composicional
em relagao as potencialidades harménicas de trechos melddicos;

2) A possibilidade de surgimento da homofonia;

3) A colaboragdo com o rapido desenvolvimento da musica para danca
existente nas suites instrumentais, nos teatros, nas praticas de
musicas sociais e domésticas.

4) A possibilidade de inclusdo de acordes elaborados a partir dos
recursos do teclado no tecido musical. A liberagdo da arte pianistica
das entonagdes pesadas do 6rgdo. A possibilidade de surgimento do
género pianistico das reducgdes e transcrigdes.

5) O fortalecimento e a estratificagdo da cadéncia perfeita, exagerando o
poderio da dominante sobre a ténica.

Nos proximos capitulos o autor, expondo a Teoria da Entonagdo, desenvolve
os conceitos apresentados na introducdo e no capitulo 1, contextualizando-os
historicamente ou, ao contrario, trata o processo histérico da arte musical por meio

deles. Além disso, elabora e desenvolve alguns outros conceitos e abordagens
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como a “crise das entonagdes”. Na conclusdo e no epilogo, faz uma sintese dos
capitulos anteriores.

Farei, entdo, uma exposicédo da Teoria da Entonagao de Asafiev.

‘A m sica € a arte do sentido entonado” (ASAFIEV, 1971, p. 344). A
consciéncia humana, buscando expressar-se em sons, passa por um processo de
entonagao. Porém a musica nao poderia surgir somente da excitacdo emocional da
fala humana, pois necessita dos sons musicais e suas conexdes (intervalos) em um
fluxo ininterrupto, limitado pela respiragdo e guiado pelo intelecto. A musica € uma
arte entonacional, ndo é uma transposicido artificial dos fendmenos acusticos a
esfera da criagao artistica nem uma exposicao natural da esfera dos sentimentos.
Como toda atividade humana de conhecimento e reconstrucdo da realidade, a
musica € guiada pela consciéncia (razdo/emogao), além disso, € condicionada pelo
processo e pela natureza da entonagdo humana. E tanto a entonacéo da fala como
a entonagdo musical ndo s&o mecanicas, possuem um tdénus vocal
emocional/semantico (manifestacao da atividade psiquica).

A manifestagcdo emocional/semantica em um fluxo sonoro é sempre guiada
pelo intelecto humano, ao contrario, a musica seria uma arte de interjeicbes e nao
uma arte sonora que manifesta a realidade humana através da voz e de
instrumentos. Cabe ressaltar que o ser humano é entendido nas suas condicoes
histdricas, sociais e psicologicas.

O tom é resultado da tensdo, do esforco para a revelagao do afeto, do estado
emocional, independentemente se na linguagem falada ou na musical. A evolugao
do tom se desenrola em comunicagao direta com a evolugdo do ouvido, do ouvido
social. A manifestagdo do tom, a tonicidade (se ndo é um grito ou uma interjei¢ao), €
um processo (sonoro) ininterrupto, um fluxo de “tdnus vocal” limitado pela
respiragao. Este fluxo sonoro é dirigido pelo ritmo e pelo timbre (por meio do timbre,
reconhecemos a voz das pessoas, dos amigos, dos familiares, de uma crianga etc.).
A caracteristica timbrico-emocional da voz pode expressar sentimentos como raiva,
docura, horror etc., muitas vezes, sem considerar o sentido das palavras
pronunciadas.

Acompanhando a fala humana ou a emissao de sons musicais, existe um
cantarolar (desenrolar da tonicidade), no qual as palavras ou 0s sons musicais sao

pequenos complexos entonacionais/semanticos. Nesses pontos, concentram-se as
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ideias, os sentidos, mas o ténus vivo da linguagem e a vida das palavras e dos tons
se manifestam no fluxo ininterrupto emocional da voz em ligagdo direta com a
respiracdo e com a tensao requerida para a manifestagcao dos tons.

Ao estado das tensbes dos tons que condicionam a linguagem falada e a
musical, Asafiev, como um aforismo, chama de entonagao. A independéncia da “arte
tonal da palavra” da “arte tonal musical” se processa com o surgimento e a
cristalizagdo na consciéncia social dos intervalos (pontos de altura sonora e a
ligacdo entre eles — arcos sonoros). Este fendmeno expressivo € um determinante
exato da qualidade emocional/semantica da entonagdo. A sensibilidade
entonacional/emocional dos intervalos é resultado da sua selegcado social. E esta
sensibilidade € a chave para o entendimento da esséncia semantica real da musica.
Porém o “sentido”, o conte do semantico de um intervalo n&o é fixo. E variavel,
relativo, depende do processo musical no qual esta envolvido e esta submetido a
condi¢des de sua realidade histérica.

E muito comum, que, em uma determinada época, um intervalo se torne uma
entonacdo extremamente caracteristica. Assim, foi a quarta melddica durante a
revolucao francesa; a sexta, para os romanticos, que formava tipo de sextacorde; a
quinta diminuta para o grupo dos cinco; a quinta para os impressionistas franceses.
O significado da quarta na “Marselhesa” adquire uma conotagdo diversa para
franceses e para russos na 6pera de A. Dargomyjski, O Convidado de Pedra (1872).

As tonalidades e os modos devem ser tratados como os intervalos, ou seja,
como esséncias expressivas da realidade musical, cuja formagao foi elaborada
durante séculos e esteve condicionada pelo processo historico.

No modo europeu moderno (maior, menor31), outros modos coexistem,
diferenciam-se e integram-se. Transferindo a qualidade da sensivel (com o reforgo
do tritono) a todos os graus dos modos se constréi uma apurada relagao entre os
modos e as tonalidades, por exemplo, incluindo qualquer tonalidade no modo maior.
No desenrolar historico desse processo, a escala cromatica passa a ser um modo de

semitons, o salto vocal de tritono ganha liberdade total (tornando-se quase uma

¥ Nesta passagem Asafiev entende a expressao “modo europeu moderno” relacionada a escala
maior e menor como, segundo Porter (2001, p. 823), era entendido o termo modo no comego do
século XIX, quando também acreditavam, no continente europeu, que o0 modo maior e menor era uma
redugao histdrica de varios outros modos e escalas preexistentes a esséncia dos mesmos. Disponivel
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consonancia), e € completado por um modo de seis semitons, que adquire grande
importancia na musica do século XX.

Para Asafiev, a estabilidade, a constancia da sexta maior no século XIX,
tornando-se uma “consonancia perfeita”, cria um modo (sextacorde) dentro do modo
(oitava). O sextacorde, um modo de seis graus, torna-se um modo individualizado.
Nas constru¢cdes melddicas dos compositores romanticos, o sextacorde de sexta
maior se torna uma entonagao emocional-sensivel e muito popular. Por exemplo, o
segundo tema da Sexta Sinfonia, de Tchaikovski, a Truta, de Schubert, A Cancéo a
Mesa da Traviata, de Verdi.

A harmonia europeia, do ponto de vista modo-entonacional (expressivo-
semantico), € um sistema de ressonadores dos graus dos modos. A homofonia é a
melodia com seu reflexo complementar acustico e baixo de apoio. Nao € por acaso
que a harmonia europeia se desenvolveu tanto apés a descoberta do fenbmeno
entonacional de grande importancia: o “Bel Canto”, canto de ideias e emogdes
humanas, fundamentado em uma respiragcao expressiva e em ressonadores naturais
organicos. Este fendmeno influenciou todos os aspectos dos instrumentos,
promovendo uma busca pelas suas capacidades “cantabiles”, aperfeicoando os
ressonadores dos instrumentos de corda e induzindo o acompanhamento em
acordes pelos instrumentos de teclado por meio da pratica do continuo. Este
processo, ao se juntar a pratica da polifonia, forma a harmonia classica e romantica,
que tem como apogeu o sinfonismo®? europeu do século XIX.

Na construgcdo das formas musicais do ponto de vista da entonacao, duas
tendéncias entram em conflito. Observa-se, em linha geral, a tendéncia ao fluxo
sonoro continuo, que expressa o ténus da linguagem sonora humana, fundamento
da sua expressao emocional/semantica. Esta tendéncia entra em conflito com outra
proveniente do condicionamento do ritmo musical, ndo somente em termos dos
processos organizadores da respiragdo, mas também relativa ao gesto, ao passo,
aos movimentos (e ritmos) das dancgas.

As tonalidades, do ponto de vista da Teoria da Entonagdo, surgem com a

transferéncia de um determinado tébnus sonoro-expressivo (existente em funcéo das

*2 Termo asafiano que abrange diversas praticas sinfbnicas com a caracteristica do processo de
desenvolvimento musical fluente, como, por exemplo: concertos; aberturas, interlidios € mesmo
diversos trechos de éperas e balés; as proprias sinfonias.
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relagbes de altura), de uma sucessao de sons (modo) a outra mais aguda ou mais
grave, mais ou menos tensa. A modulagao é meio desta transferéncia. O significado
expressivo entonacional das tonalidades esta muito ligado as suas cores sonoras e
timbre.

Para Asafiev, a musica que ndo é executada, ndo existe na memoaria, na
consciéncia social, e ainda nao faz parte da cultura. Provavelmente, também por
esta razdo, o musicologo se esforgou tanto para promover a execugdo dos mais
variados géneros musicais escritos em diversos lugares, em épocas passadas e
contemporaneas.

Por meio da escuta, as sociedades selecionam entonagbes mais
significativas, que Ihes sdao mais préximas emocional e intelectualmente, e a
repeticdo da escuta de determinada obra musical de dificil assimilacdo pode
aproxima-la a seus ouvintes. Cria-se assim, um repertério de entonacbes na
consciéncia social. Por exemplo, atualmente, o tema principal da 5% Sinfonia de
Beethoven é reconhecido como “A quinta de Beethoven”, quase descolado da
propria obra de onde saiu. As crises de entonag¢des ocorrem quando o repertorio de
entonagdes, parte do repertorio ou o tratamento dado as entonacdes que dele fazem
parte, perdem significado (emocional, intelectual) para a sociedade. A busca de
saidas para as crises de entonagdes geralmente, tem como resultado novos
periodos da arte musical. Este processo pode ser caracterizado pelo surgimento de
novas entonagdes, ou novos tratamentos de entonagdes ja conhecidas. O novo sera
contraposto ao antigo, sera reconhecido, absorvido, tornar-se-a significativo ou nao.
As novas entonagbes mais significativas (desde intervalos a obras musicais inteiras)
mais facilmente acharao seu lugar na consciéncia musical social. E ai permanecerao
enquanto forem significativas. O autor descreve algumas crises de entonagdes que,
segundo ele, ocorreram durante a Historia da Musica europeia, no Livro Il — Teoria
da Entonagédo. Para seu ouvido e consciéncia, ndo existe fato, fator ou forgas
agentes na Histéria da Musica europeia que nao possa ser explicado pelos seus
fundamentos entonacionais em relacdo com a evolugdo e crises da consciéncia
social.

Em meu entendimento, a hipotese de Asafiev das crises de entonacgdes, néo
se relaciona a uma regulagdo da arte musical pelo gosto popular. Trata-se de uma

relagao entre Historia da Musica e Historia.
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O autor termina o ultimo capitulo da Teoria da Entonagao, afirmando que
alguns dos conceitos foram apresentados de forma concentrada e sobre forma de
hipéteses. Além disso, que sua intengao era de ter indicado o caminho para aqueles

que porventura encontrem algo de significativo em suas pesquisas. E conclui:

E mais. Este trabalho foi criado e estruturado em meio a muitas aflicdes no
mundo real [ano de 1941], na criacao artistica e na musica. E apesar das
diferentes correntes e estéticas existentes em conflito, por enquanto uma
coisa é certa: durante séculos esforcos humanos criaram a condugdo de
vozes, que, como uma grande montanha, nos ultimos dois séculos,
experimentou o nascer e desaparecer de forcas criativas, de diferentes
estilos e meios técnicos. E assim como as ondas de um mar agitado
confrontam montanhas, geragbes de forcas criativas experimentam a
capacidade vital da condugao de vozes classica, com as leis da entonagéo
humana, justificando-as. (ASAFIEV, 1971, p. 343).

Antes de terminar esta parte do capitulo 2 desta tese, gostaria de observar
que os conceitos expostos da Forma Musical como Processo Libro | e Il, que
permitiram a analise de trechos de J. S. Bach, L. v. Beethoven, R. Wagner n&o tem,
por parte de seu autor, restricdo quanto a sua utilizacdo para a analise e
entendimento de repertorios musicais de distintas épocas e estilos. Esses conceitos
podem embasar procedimentos técnico-analiticos para o estudo de obras do século
XX.

Por exemplo, para a analise do trecho (Figura 8) (c. 32-33) da pec¢a Le Loriot -
n° 2 do Catalogo dos Passaros, do compositor francés O. Messiaen, escrito de 1956
a 1958, os seguintes conceitos permitem entender movimento musical:

a) A questdo da energia que € gerada pela relagdo dos elementos sonoros

em determinado sistema de conexdo de sons, provocando o impulso, o
movimento e término (i-m-t) do movimento musical nas distintas
entonagbes limitadas pela respiracao (estruturas diversas, semifrases,
segmentos, motivos).

b) O “peso dos intervalos”.

c) Sucesséo de saltos intervalares e graus conjuntos.

d) Quando ndo excessiva, a repeticdo de estruturas, sucessivamente, cria

energia.

e) O conteudo emocional/seméantico expresso.
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Figura 8: O. Messiaen Le Loriot, c. 32-33.
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O 1° segmento deste trecho (c. 32):

a) Esta polarizado em La menor;

b) E construido em acordes nos quais as dois niveis sonoros (nivel
inferior — pentagrama inferior; superior — pentagrama superior)
seguem em movimento contrario;

c) Apresenta dindmica parte de pp para p;

d) Direciona-se ao ultimo acorde (La menor) e gera uma energia que

sera processada no proxXimo compasso.

A energia e o direcionamento musical do 1° segmento (c. 32) sao gerados:
a) Pelo esforco de ascensdo dos acordes na camada superior em
oposicdo ao movimento da camada inferior;
b) Por atragcado das notas superiores (e dos acordes a que pertencem)
do 3° e 4° acorde e do 5° e 6° acorde: Fa # - Sol e La # -(Si)- D¢;

c) Pela mudanca da dinamica.

Os acordes em andamento lento, que podem significar o passar do tempo
durante um dia ensolarado de verdo (segundo nota introdutéria®®), preparam a

entrada do canto doce e virtuosistico do passaro Fauvette de jardins (c. 33).

%% Nota introdutéria de O. Messiaen da peca Le Loriot, N° 2 do Catalogo dos Passaros.
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No inicio do 2° segmento (c. 33), a sétima maior de dificil entonagao
(dificuldade de execuc&o baseada na vocalidade do intervalo, no melos) e o salto
ascendente de sexta maior sucessivo geram mais energia para a continuagdo que
se dissipa no movimento descendente até a nota Ré bemol 4, compensando os dois
saltos. A sucessao ascendente do final do trecho gera um novo impulso (mais
energia), resultado da repeticdo dos intervalos (42 justa descendente e 72 menor
ascendente) e do esforco de ascensdo, demandando uma continuagcdo do
movimento.

O movimento musical indicado por i, m, t nao se restringe aos limites dos dois

segmentos, os conectam em um fluxo sonoro musical.
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2.3 A Teoria da Entonacao e a Execugao Musical: Analise Entonacional

O problema central da Teoria da Entonagdo € o entendimento da natureza
especifica da arte musical. A arte musical é vista como fendmeno real, manifestagao
da realidade em sons através da voz humana e instrumentos.

A execucdo musical é consequéncia absoluta da natureza entonacional da
arte musical. Sem a execugdo da musica, esta ndo existe na consciéncia social.
Além disso, a execugao musical € vista em um complexo criagdo-execucao-
percepgao.

Para Malinkovskaia (1995, p. 4), Asafiev, ao situar a execugcdo na triade
acima, propoe:

a) O estudo da execugédo como “manifestagdo da entonagao’;

b) A pesquisa da natureza e das caracteristicas do pensamento sobre a

execucao.

Para a autora, o processo de entonagao (execugao) € uma emissao sonora
artistica da musica, que une um amplo espectro de questbes estéticas, tedricas,
psicofisiolégicas e técnico-instrumentais, portanto, o processo da manifestagao
sonora da entonagao (entoar) se torna central em um sistema tedrico sobre a
execugao musical.

Segundo E. Nazarova (2003, p. 127), durante toda a sua vida, Asafiev
manifestou grande interesse pela arte da execugéo, criou uma estética da execugao
musical a partir de uma “execucéao ideal”’, na qual a manifestacado da vida psiquica é
percebida imediatamente no ato da execucao por intermédio da comunicagao
musical, que enriquece a alma do ouvinte. Como resultado, a musica se torna um
poderoso impulso de organizagao social.

A arte da execugao musical & a propria arte da entonacao no fluxo temporal,
ou seja, o proprio processo da manifestagdo da consciéncia humana em sons.

Ao emitir um som (manter um tom) em um instrumento ou ao cantar, o
intérprete deve considerar o estado psicoldgico expresso neste ato. A qualidade
sonoro-timbrica da voz do cantor, do som do violinista e do toque do pianista
transmitem, amalgamado ao som, o estado psicologico emocional/semantico do

intérprete, relacionado a obra de um compositor a ser executada. Ambos,
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compositor e intérprete, inseridos em suas realidades artisticas, culturais, sociais e
historicas.

A tonicidade, a tensdo da manifestacdo dos tons conduzem-nos aos “pesos
dos intervalos”, que poderiam ser definidos como a dificuldade de emissao
(basicamente vocal) ou o trabalho, a energia gasta para superacdo desta
dificuldade. A respiragado e o ritmo conduzem o fluxo sonoro. O timbre, a “cor do
tom”, determina o estado emocional, a expressido, formam-se, assim, as sucessdes
melddicas. Aqui, cabe uma observacao de Asafiev a formacédo dos compositores que

transfiro diretamente aos intérpretes:

Cada compositor [e o intérprete], trabalhando solidamente o ouvido interno
deve desenvolver em si a sensagéo, um tipo de tato musical de determinada
distancia entre os sons, sua tensao, dificuldade ou leveza para se alcangar
as notas. (ASAFIEV, 1971, p. 234).

A execucdo de uma oitava ascendente no piano é extremamente simples,
mas este alcance, na voz, € completamente diferente. O instrumentista deve
desenvolver este “tato”, pensar auditivamente, vocalmente e “muscularmente” a
execucao dos intervalos, desenvolvendo, assim, sua percepcgcao e execucao destes
com sua tensao emocional.

Na cultura entonacional dos instrumentos de corda, a “respiragao do arco” e a
intensidade de fricgdo permitem que se concretize uma linha melddica de natureza
vocal. Para Asafiev (1971, p. 363), a arte pianistica € um ponto alto da cultura
musical. Apesar das limitagées do instrumento, € uma arte timbrico-entonacional
muito complexa e exige do instrumentista uma atengdo auditiva muito sensivel
ligada a uma “linguagem das maos”.

Na Teoria da Entonacgao, a arte da execugdo musical ndo faz somente parte
da triade criacdo-execucao-audicio citada acima, mas também é uma arte com vida
propria, independente. Contrapdem-se dois tipos de execugdo musical: uma
execugao que € uma cocriagao (intérprete-compositor) com as potencialidades da
“‘execucao ideal”’, citada anteriormente, e a reproducdo mecéanica da partitura
segundo as normas da notagdo (existem inumeras gradagdes entre estes dois
extremos). Asafiev, em seus artigos, defendeu com firmeza o primeiro tipo e

propunha que, para atingir o tipo ideal de execucgao, o intérprete deve, inicialmente,
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entoar a obra, senti-la como uma entonagdo com o ouvido interno e nao reproduzir
mecanicamente a notagdo musical para entao percebé-la.

A execugao musical € amplamente abordada nas criticas, resenhas, trabalhos
académicos teoricos e histéricos do musicologo. Desde questbes estéticas e de
importancia e significado social, até a revelagdo da esséncia da expressao e

maestria profissional.

Na musica deve-se dominar a poesia ou estar dominado por ela, somente
nestes dois limites o intérprete emociona a platéia (ASAFIEV apud
NAZAROVA, 2003, p. 129).

[...] O verdadeiro intérprete deve sempre dominar a musica dentro de si e ao
executar deve ter o objetivo de concretizar a “m s ica como um processo em
desenvolvimento”. (ASAFIEV apud NAZAROVA, 2003, p. 130).

Em seus trabalhos académicos, Asafiev retratou as qualidades de execucéao e
interpretacdo pianistica dos irmaos Rubinstein, S. Rakhmaninov, S. Prokofiev, F.
Blumenfeld, Glazunov, Horowitz, E. Petri, entre outros, por meio de determinacdes
poéticas e comparacgoes.

Com o propédsito de desenvolvimento musical dos intérpretes, Asafiev
defendeu, divulgou a necessidade de se ampliar o repertério musical
tradicionalmente executado. Para ele, a percepcédo e a abordagem das questdes
estéticas contemporéneas eram uma grande qualidade do intérprete. Entendia o
termo de execucgao interpretativa como execucdo de obras musicais organizadas
pelo intelecto e ndo execugdes arbitrarias e casuais. Defendia que a verdadeira
interpretacdo s6 era possivel com a jungdo da maestria técnica, com a cultura e
conhecimentos profissionais do intérprete, com as seguintes qualidades:

a) uma desenvolvida cultura auditiva;

b) dominio criativo da musica;

c) alcance da imagem artistica da obra por meio da imaginagdo e

experimentacdo emocional;

c) um repertdrio amplo sintonizado com as criagdes contemporaneas.
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Malinkovskaia (2005, p. 86) relaciona a execugado musical a um complexo
entonacional pianistico (CEP) estruturado segundo:
a) As caracteristicas organizacionais do processo entonacional no tempo:
1) Andamento.
2) Relagbes entre as propriedades sintaticas e arquitetbnicas da
estrutura da musica no decorrer temporal.
3) Agdgica.
b) Caracteristicas da organizacdo sonora do processo entonacional no
tempo:
1) Articulacéao;
2) Dinamica;
3) Timbre e dinamica;
4) Pedal.
c) Caracteristicas do aparelho motor (dedos, maos bragos):
1) Dedilhado;
2) Toque;
3) Movimentos envolvidos na execugéo.
Segundo a autora (2005, p. 239), Asafiev, como fundador da analise
entonacional, interessou-se, solidamente, pelos problemas da percepg¢ao auditiva. O
musicoélogo, relacionando os principios da analise entonacional no seu trabalho

dedicado & Opera Evgenii Oneguin, de Tchaikovski, declarou:

Eu conduzo a argumentagao sobre esta obra como se todo o tempo eu a
escutasse: as cenas, os detalhes, os fragmentos, os breves elementos até
os intervalos manifestam-se como portadores de significados expressivos.
Toda a analise entonacional forma-se na escuta do discurso sonoro das
ideias do compositor... (ASAFIEV apud MALINKOVSKAIA, 2005, p. 240).

Em outro trecho de seu trabalho Pensamentos e Reflexées, referindo-se ao
processo de escuta e anadlise da m sica como “arte do sentido entoado”, o

musicologo russo descreve:
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O conteudo musical sente-se e escuta-se. Em uma das ag¢des predomina o
sentimento em outra o intelecto. Lembro-me quando, uma vez, a noite,
estudando as Valkirias de Wagner, eu com ldgica e clareza, como se lesse
um romance, comecei a escutar e sentir que a musica, como pensamento
do compositor, em fungdo de um imperativo légico, se movimenta por
determinadas sucessbes, que determinado elemento condiciona
necessariamente a sua sucessao. Percebendo a légica desse processo. Eu
(me lembro como se fosse hoje) ao escutar, refletia e ao refletir, escutava
(ASAFIEV apud MALINKOVSKAIA, 2005, p. 240).

Considero, entdo, que, de acordo com a Teoria da Entonacdo, o intérprete
concebe uma obra musical e sua execugao como processos de entonagao tratados
por uma analise entonacional, por meio:

a) Da identificagdo dos elementos constitutivos com suas caracteristicas e

funcoes:

1) notas, intervalos, melodias, texturas homofénicas, polifénicas,
harmoénicas;

2) breves e longas estruturas musicais como processos Sonoros
temporais, com suas partes, subpartes (semifrases, segmentos
musicais) e totalidade, relacionadas com as etapas do movimento
musical (i-m-t), e delimitadas: pela respiragao fisioldgica (concebida
vocalmente); e através dos principios de semelhancga e contraste.

b) Das nogbes de energia, impulso, movimento, término do movimento,
direcionamento da energia, tdnus sonoro, melos.

c) Da identificacao do sistema de relagdes e conexdes dos sons (tonal,
modal, politonal), que também condicionam os elementos e processos
descritos nos itens acima.

d) De percepgao e desenvolvimento do conteudo emocional/intelectual/
artistico das sucessbes sonoras, sempre presente segundo Asafiev,
atraveés:

1) Da mobilizagdo de seus conhecimentos, tedrico-musicais,
histéricos, estéticos, filosoficos, culturais.

2) Daimaginacéo e experimentacdo emocional dos sons.

e) Das condi¢des materiais, psicolégicas e fisioldgicas da interpretacao.
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Ressalto que os elementos, caracteristicas, conceitos e nogdes citados nos 5

itens anteriores estdo em constante relacdo, condicionando-se, determinando-se,

adquirindo fungbes e contruindo uma totalidade (a obra musical e sua execugao).

Por exemplo:

a)

b)

c)

d)

Em uma semifrase, delimitada pela respiracdo, € possivel detectar as
trés etapas do movimento musical (i — m — ).

Uma semifrase pode exercer a fungao de impulso ao movimento musical
e simultaneamente expressar determinado carater musical.

Uma longa secdo de uma pecga, ao relacionar-se com outra sec¢ao,
adquire a funcio de introdug¢do ou de Coda.

As etapas do movimento musical relacionam-se com os movimentos

corporais necessarios a execugao.
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2.4 B. Asafiev e H. Villa-Lobos: Contextos Historicos e Culturais

Apesar da distancia geografica, existem ligagcbes possiveis e significativas
entre Villa-Lobos e Asafiev. Ambos estiveram submersos em ambientes culturais e
sociais nos quais os conceitos de nacionalismo e arte musical eram defendidos com

vigor ou até mesmo impostos por politicas publicas. Segundo Chernavsky,

Para grande parte da historiografia da musica, o nacionalismo musical se
define como um movimento — do qual fizeram parte os maiores nomes da
histéria da composicdo entre, aproximadamente, 1860 e 1940 — que a
despeito de fincar as suas origens no absorvente romantismo oitocentista,
tornou-se o principal agente responsavel pela modernizagdo da musica
artistica no hemisfério ocidental. Balakirev, Borodin, Cesar Cui, Mussorgski,
Rimski-Korsakov — que formavam o famoso “Grupo dos 5” —, Ravel, Bartok,
Manuel de Falla, Chaves e Villa-Lobos sdo apenas alguns dos nomes que
acabaram consagrados como  emblematicos do  movimento.
(CHERNAVSKY, 2009, p. 58).

A musica como arte nacional com enorme poder de comunicagao, por meio
da sua expressividade intrinseca, tornou-se a ideia central de V. Stasov, idedlogo do
Grupo dos Cinco. Asafiev, certamente, também trabalhou em prol deste ideal, e isto
pode ser facilmente comprovado em seus trabalhos académicos e nas suas criticas
publicadas. Sem duvida, Asafiev foi um propagandista e promotor da arte russa.

Como agentes culturais, Asafiev e Villa-Lobos empenharam-se em ampliar o
acesso a arte musical do passado e a eles contemporanea, sem restringi-la a seus
paises ou a determinada estética, através da promoc¢ao e organizacao de concertos
e por dedicagao significativa a causa de uma educacdo musical inovadora,
abrangente e inclusiva.

Desde a estreia de algumas das suas obras, em novembro de 1915, no Rio
de Janeiro, Villa-Lobos se dedicou com muito afinco em divulgar sua musica no
Brasil e no exterior. Em varias ocasibes, Villa-Lobos incluiu, também, obras do
repertério tradicional e obras de compositores contemporaneos nos programas e
séries de concertos por ele promovidos. A programagao dos concertos da Semana
de Arte Moderna de 1922 contém obras do préprio compositor e também de outros
contemporaneos, principalmente franceses.

Em uma série de concertos realizados em Sao Paulo, em 1930, Villa-Lobos

apresentou suas obras e também de D. Milhaud, F. Schmitt, C. Debussy, A.
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Honneger, E. Cools, I. Albeniz. No mesmo ano, em turné realizada pelo compositor,
acompanhado de varios musicos, Villa-Lobos levou para 54 cidades do interior
paulista as obras de F. Chopin, P. Tchaikovski, F. Liszt, J. S. Bach, G. Massenet, F.

Busoni e, naturalmente, suas préprias. Sobre esta excursdo, o compositor esclarece:

N&o foi sendo com o objetivo de semear o gosto pela musica pura, que
organizei em 1930 uma excursédo por mais de sessenta cidades do interior
de Sao Paulo, fazendo conferéncias com piano, violdo, violino, coros ou
orquestras.

Em cada cidade, auxiliado pelas autoridades administrativas, fazia distribuir,
aos céticos dessas grandes idealizagdes, cuja realizagdao se esteia numa
forca de vontade tenaz e num profundo espirito de sacrificio — folhetos com
algumas ponderagoes.

N&do era meu intento focalizar minha obra, nem tampouco obrigar a
compreenderem minha orientacdo artistica, mas, apenas, entusiasmar a
nossa gente, mostrando-lhe o que sabemos que vive conosco, mas nunca
vemos.

Fui, em companhia de diversos virtuoses patricios, proclamar a forga de
vontade artistica brasileira, e arregimentar soldados e operarios da arte
nacional — dessa arte que paira dispersa no nosso territério para formar um
bloco resistente e soltar um grito estrondoso capaz de ecoar em todos os
recantos do Brasil: INDEPENDENCIA DA ARTE BRASILEIRA (Apud
MAZEU, 2002, p. 103).

Com o entusiasmo que |Ihe era peculiar e tirando partido do ambiente politico
que lhe era favoravel, Villa-Lobos se voltou para um trabalho de educacdo musical
de abrangéncia nacional. A partir de 1930, o Estado Brasileiro, no governo de
Getulio Vargas, colocou-se como o principal mecenas das artes e dos artistas no
Brasil. Em 1932, ao assumir um cargo na Superintendéncia de Educag¢ao Musical e
Artistica (S.E.M.A.), vinculada ao Ministério da Educacdo e Saude, Villa-Lobos
iniciou seu trabalho de organizagédo da educag¢ao musical brasileira.

Na S.E.M.A., o compositor realizou diversas atividades, como:

a) As “concentragbes orfebnicas”, que consistiam em apresentagdes corais

com elevado numero de criangas e jovens;

b) A preparagao dos professores de musica para atuarem na educagao pelo

pais;

c) Compbés o Guia Pratico, com arranjos de 137 cang¢des populares

direcionados ao ensino de musica e aos concertos.
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Com isto, o compositor brasileiro tinha por objetivo principal desenvolver um
projeto de apreciagdo da arte musical. Estabeleceu um programa de coros
orfednicos para estudantes e plateias.

Entendia a musica como arte sonora capaz de expressar sentimentos e

sentidos e, a partir desta premissa, orientava a educagao musical:

Primeiramente procuramos distinguir entre musica-papel e musica som, de
modo a tornar bem claro que, se a musica nao vive pelo som nao tem

menor valor, qualquer que seja o estado académico que se Ihe devotou.

Porque se estuda musica? Nao ha de ser, por certo, com o Unico proposito
de ler ou escrever notas. Se ndao houver nenhum sentido, nem alma, nem
vida nesta musica, esta deixa de existir. Assim se deve ensinar musica,
desde o comego, como uma forga viva, do mesmo modo que se aprende a
linguagem. Uma crianga, normalmente ja faz uso fluente das palavras,
entonagdes, forma de frases de sua lingua materna, muito antes de ser
chamada a dominar as regras mais simples de gramatica. Desta forma, a
linguagem vive para a crianga como som e sentimento e ndo como uma

coisa sem vida e regras no papel.

A mesma coisa deve ser com a musica. Antes do menino, do jovem aluno
ser atrapalhado com regras, deve-se torna-lo familiar aos sons. Deve-se
ensina-lo a conhecer os sons, a ouvi-los, a apreciar suas cores,
individualidade. Eduque-se-lhe o ouvido a passar de um som a outro,
esperar que certos sons sigam-se aos outros, a combinar sons e ritmo.
Deixa-lo aprender a melodia, sentir a harmonia, ndo por regras no papel,
mas no seu ouvido. Entdo mais tarde, ensina-lhes as regras, se sentir
necessidade. O preparo profissional naturalmente precisara delas — mas
para o apreciador da musica basta simplesmente prové-lo de um preparo
completo nos valores basicos do som (VILLA-LOBOS, 1982, p. 100-101).

Por conseguinte, estabeleco paralelos com Asafiev. Primeiramente, que a
musica se expressa nos sons, na entonagao, como diria o musicélogo russo. E por
meio de sua manifestacdo sonora que uma obra musical passa ou ndo a ser
significativa para a sociedade. Villa-Lobos faz uma aproximagao entre a musica e a
linguagem falada, considerando as duas como som e sentimento.

O compositor brasileiro pondera que a apreciagao e aprendizagem musical
dos sons com suas particularidades e cores, das melodias e das harmonias, devem-

se iniciar pela audigdo atenta dos elementos sonoros. Este argumento se assemelha
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ao procedimento analitico de Asafiev, para quem € necessario escutar a obra
musical, procurando perceber o que ocorre, a natureza do tecido musical, suas
polifonias, harmonias, instrumentacéao, partes e sentidos.

‘A principal recomendagdo aos musicélogos, ao adotarem um meétodo de
andlise entonacional, € muito simples: se a obra nao foi escutada ndo se deve
analisa-la. Escutar é entender” (ASAFIEV, 1971, p. 221).

Esse ponto de concordancia entre os dois musicos € ressaltado também por
Tarasti (1995, p. 156-157), ao considerar que Villa-Lobos defendia uma analise
auditiva da musica. Por sua vez, Asafiev enfatizava o significado das entonagdes
como elementos sonoros. Na auséncia de entonag&o, a musica permanece no papel
e nao atinge a memaria musical dos ouvintes.

Na Teoria da Entonagdo, a musica € apreciada como a consciéncia humana
que se revela e, ao mesmo tempo, guia a manifestacdo sonora. Este conceito sobre
a arte musical corresponde:

a) Ao pensamento de Villa-Lobos, de que a arte é a expressdo da
humanidade e, embora o compositor deva sempre revelar sua verdadeira
alma, sua consciéncia artistica deve encontrar uma expressao sincera,
tanto de si mesmo, quanto da humanidade.

b) A énfase na necessidade do estudo da “heranca cultural de um pais, da
geografia e etnografia da sua e de outras terras, o folclore de seu pais,
quer sobre o aspecto literario, poético ou politico, quer musical.” (VILLA-
LOBOS, 1982, p. 103).

Villa-Lobos considera que a consciéncia artistica e seu controle estrito e
severo da arte sejam um pré-requisito da liberdade de expresséo. Na arte musical,
este controle ndo é a obediéncia e cépia das regras de estéticas passadas no
processo de composi¢cdo. Para o compositor brasileiro, ndo devemos confundir
regras com lei e légica. Assim, segundo Demarquez® (apud TARASTI, 1995, p. 50),
€ impossivel fazer qualquer generalizagdo sobre os recursos e técnicas

composicionais do brasileiro, pois estes mudam em funcdo das necessidades de

% Suzane Demarquez, musicologa francesa, escreveu ensaios sobre Villa-Lobos, M. de Falla.
Escreveu provavelmente a primeira biografia de Villa-Lobos em seu segundo ensaio sobre o
compositor.
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expressdo de cada obra, e a forma musical € sempre resultado essencial da
imaginacao e propositos do compositor e nunca de dedugdes classicas de simetria.
Assim como em Asafiev, a forma musical:
a) E manifestada no fluxo sonoro limitado pela respiragdo, guiada pela
consciéncia e cujos principios de formagao sao sociais;
b) E resultado da busca (pelo compositor) das entonacdes (e seu
tratamento) mais eficazes e significativas;

c) Nao é produto de esquemas preestabelecidos.

Para o musicélogo russo, a compreensao da forma separada do processo de
selecao das entonagdes, como esquemas cristalizados, corre o risco de conduzir a
total incompreensdao da improvisacdo. Cabe salientar o papel fundamental da
improvisagao nas atividades dos musicos até o final do XIX (ou no jazz do século
XX). Segundo Lucilia Guimaraes (apud TARASTI, 1995, p. 41), Villa-Lobos tinha o
costume de sentar-se ao piano depois do jantar e improvisar por horas. Quando algo
comecgava a tornar forma, anotava, e assim repetiria as mesmas melodias, por dias,
até a finalizacao da obra.

E. Tarasti observa (1995, p. 181) que as melodias das Bachianas Brasileiras
sao, em geral, extensas com qualidade vocal marcante, no mesmo sentido que
Asafiev atribui ao canto como ponto de partida de toda a musica.

Como ja foi dito na Introdugéo deste trabalho, a escolha da Teoria da
Entonagéo fundamenta-se no fato desta abordar a execugdo musical, concebendo-a
na totalidade da criacdo-execugao-audicdo. Outra razdo primordial é que a
entonacgéao rejeita com veeméncia esquemas formais preestabelecidos das teorias
composicionais tradicionais, quais sejam, formas como sindbnimos de esquemas
fechados. Essa visdo da forma como processo € fundamental para se entender Villa-
Lobos, pois seu discurso musical adquire a forma em funcao da expressao desejada
pelo compositor, como ressaltado anteriormente.

Asafiev observa que, ao estudar determinada composicido ou execugao, o
musicélogo deve escutar primeiramente e entender o que foi planificado, projetado
pelo compositor ou intérprete e nado impor seus modelos concluindo,

apressadamente, que a composi¢ao ou a execug¢ao sao inadequadas, imperfeitas.
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Por fim, Tarasti (1995, p. 79) observa uma proximidade entre a musica
folclorica russa e brasileira devido a preservacdo de elementos musicais arcaicos
pouco modificados nas tradi¢cdes folcléricas de ambos os paises. Assim, Villa-Lobos,
continua o musicologo, pode elaborar elementos musicais esquecidos na Europa a
partir do folclore vivo e, provavelmente, também Stravinski o fizera, no seu periodo
russo. Mais adiante, Tarasti (1995, p. 178-179) ressalta algumas conexdes entre os
24 Preludios e Fugas opus 87 de D. Chostakovitch e as Bachianas de Villa-Lobos.
Para concluir, afirma que, considerando as proximidades de alguns géneros
musicais folcloricos de ambos os paises, ndo causa tanta admiracdo o fato de
alguns Preludios, com toda a sua expressao russa, e as Bachianas compartilharem
sonoridades analogas, a exemplo da Bachiana Brasileira n. 3 (Figura 9) e do
Preladio op. 87 (Figura 10):

Figura 9: Villa-Lobos. Bachianas n. 3, Largo, c. 1-8.
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Figura 10: D. Chostakovitch. Preludio n. 4 op. 87, c. 1-8.
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CAPITULO 3

3 ANALISES ENTONACIONAIS DAS CIRANDAS DE VILLA-LOBOS

A obra para piano de H. Villa-Lobos é numerosa, diversificada e parte
importantissima do repertério pianistico brasileiro. Com constru¢des melddicas,
harménicas, articulagdes, sonoridades, formas originais e complexas demandas de
execugao, suas composi¢cdes para piano compdem um universo musical proprio e
propagam um forte conteudo artistico. O pianismo de Villa-Lobos é impar, ou seja,
intransferivel, profundamente caracteristico, composto ao longo de 40 anos de
ininterrupta produtividade.

As Cirandas foram compostas em 1926. S&o 16 pegas baseadas em cantigas
de roda brasileiras. E possivel que uma carta escrita por Mario de Andrade em
agosto de 1925, enderegada a Villa-Lobos e, na qual pedia que compusesse 20
pequenas pecas baseadas em cancgbes e dancgas populares, tenha motivado

também a escrita das Cirandas.

Si lembro essas pegas € porque a literatura pianistica brasileira esta
carecendo delas. E s6 um artista como vocé poderia da-las de maneira a
serem representativas de nossa raga sem deformacgdes italianizantes ou
debussiantes. Atualmente no Brasil eu sé vejo vocé para escrever essas
musicas. Tente Villa. Sera certamente mais uma obra maravilhosa. Estou
carecendo delas pro meu curso... (ANDRADE apud CHERNAVSKY, 2003,
p. 75).

Aparentemente Villa-Lobos acatou o pedido de Mario de Andrade, pois em
1925 escreveu as Cirandinhas para piano e em 1926, As Cirandas para piano, estas
ultimas dedicadas ao pianista Alfred Oswald. Muito elaboradas, tomam por base
material recolhido de cang¢gdes populares, que posteriormente serdo incluidas no

Guia Pratico, concebido por Villa-Lobos nos anos 1930, durante seus trabalhos na
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S.E.M.A. As letras associadas as melodias representam uma verdadeira antologia
de quadras populares brasileiras.

Quanto ao pianismo, exigem do intérprete um cantabile bem desenvolvido, a
capacidade de produzir sonoridades polifonicamente complexas, de executar
polirritmias intrincadas, de dominar e percorrer vastos espacgos no teclado, muitas
vezes com dinamicas conflitantes para cada registro. Villa-Lobos faz preparagdes,
ambientagdes, suportes sonoros para a execug¢ao das melodias populares alargando
muito o horizonte expressivo das mesmas, entendidas como cangdes infantis.

Considero que o conteudo expressivo de cada Ciranda extrapola muitissimo a
simplicidade da cang¢ao na qual se apoia. Trata-se de um procedimento analogo aos
Quadros de uma Exposi¢do de M. Mussorgski (1839-1881). Uma obra para piano
composta de 10 numeros, com grande introdugéo e pegas intermediarias chamadas
de Promenades. Cada numero foi inspirado em uma pintura ou desenho de um
amigo do compositor russo, o arquiteto e artista plastico Viktor Hartmann. Ao se
observar os quadros que inspiraram o compositor, sente-se uma grande diferenca
entre a expressividade destes e da musica correlata. O quadro n° 9 — La Cabane sur
dés pattes de poulle (Baba Yaga) € um exemplo bem caracteristico. A singeleza do
relégio desenhado contrasta muito com a grandiosidade e aspereza da musica de
Mussorgski cheia de intervalos dissonantes, cromatismos, dindmicas fortes, ritmos
decididos. A bruxa russa Baba laga que € somente sugerida no quadro pela forma
do reldgio e pelos seus pés em forma de galinha, ganha uma representagdo sonora
poderosa com um carater marcial, diabdlico. Até mesmo a parte central contrastante,
misteriosa € muito expressiva.

Segue a esquerda o quadro de Hartmann e a direita o inicio da pega de

Mussorgski (Figura 11).
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Figura 11: a esquerda, desenho de V. Hartmann de um relégio de bronze na em
forma de uma cabana com Pés de Galinha; a direita, inicio da pec¢a n° 9 dos
Quadros de uma Exposi¢do: La Cabane sur dés pattes de poulle (Baba laga) de M.

Moussorgski, c. 1-22.
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Assim como o quadro de Hartmann motivou a composi¢cdo de um quadro
musical feroz, implacavel, de sonoridades contundentes, Villa-Lobos também produz
sonoridades estridentes e mesmo chocantes no bitonalismo da ciranda O Cravo
Brigou com a Rosa.

As 19 melodias populares escolhidas para as 16 pecgas (A Condessa, O Cravo
Brigou com a Rosa e Fui no Toror6 apresentam duas cangdes), sdao muito
diversificadas entre si, assim como as pecas de Villa-Lobos. A estrutura musical %
da maioria das pecas é representada por um esquema dividido em trés partes ABA
(n°1, 2, 3, 4,5, 10, 12, 13, 14, 16); de algumas pegas, o0 esquema € dividido em duas
partes AB (n° 7, 9, 11); das pecas restantes os esquemas sao AA (n° 6), ABCA (n°

% Observacgao: como citado anteriormente (item 2.3) as estruturas musicais e suas partes, subpartes,
semifrases, segmentos musicais constituintes, de acordo com os conceitos asafianos, sdo delimitados
e reconhecidos no fluxo sonoro pela respiragdo (pensada vocalmente) e pelos principios de
semelhanga e contraste; e relacionam-se com as etapas do movimento musical.
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8), ABC (n° 15). Abreu e Guedes (1992, p. 130) comentam que 0s recursos
utilizados pelo compositor para introduzir e envolver as melodias s&o de
“‘deslumbrante variedade”. Algumas apresentam andamentos e feitio de estudos de
agilidade (n° 6, 9, 12), outras, efeitos e sonoridades raras devido ao emprego de
harmonias incomuns para época (n° 3, 5, 7, 11, 13, 15), ou ainda adotam férmulas
ritmico-motoras complexas (n° 4, 10).

Na ordem escolhida pelo compositor, o conjunto das 16 pegas sugere a
seguinte divisdo em subgrupos, baseada no desenrolar dos caracteres musicais e

na relacao entre os centros tonais:

Grupo 1 — Proximidade a D6
Terezinha de Jesus — D6 menor
Senhora Dona Sancha — Ré edlio
A Condessa — Fa Maior

O Cravo Brigou com a Rosa — D6 maior/ Mi b Maior/ D6 maior

Grupo 2 — Mudancgas através de nota comum
Pobre Cega — Re # edlio / Mi b menor/ Re # edlio
Passa, Passa, Gavido — (D6 #) — Fa # Menor

X6, X6, Passarinho — (Ré b) — Si b edlio/ Fa menor (melodia)

Grupo 3 — Proximidade a Ré

Vamos Atras da Serra Calunga- Ré maior
Fui no Tororé — Ré b Maior / Si menor

O Pintor de Cannahy — Fa # Menor

Grupo 4 — Proximidade a Fa

Nesta Rua, Nesta Rua — Fa Menor/ D6 — menor
Olha o Passarinho Dominé — Fa menor

A Procura de uma Agulha — Mi menor /D6 edlio

A Canoa Virou — Fa Maior
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Grupo 5 — Aproximacgao a Si b: Ré — D6# - Si (inicio de C6-C6-Cd) — Si b
Que Lindos Olhos — Ré Maior, D6# Menor
Co6-Co6-C6—-Sib

1) No primeiro grupo os diversos centros tonais estdo préximos a D6.

2) No segundo grupo os centros tonais das Cirandas estao relacionados por

uma nota comum — Do # (Ré b):
a) Do centro tonal Ré # (Pobre Cega) a Fa # (Passa, Passa,

Gavido) através de um pedal de D6 # (Figura 12);

Figura 12: Pobre Cega, Compassos finais; Passa, Passa, Gavido, c. 1 e compassos

finais 46-47.
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b) Do centro tonal Fa # (Passa, Passa, Gavido) a Si b edlio
(X6, X6, Passarinho) através da nota Ré b — (repetida
insistentemente em X6, X6 Passarinho e enarménica do
pedal de Dominante de Passa, Passa, Gaviao — D6 #)

(Figura 13).
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Figura 13: Passa, Passa, Gavido, c. 1 e X6, X6, Passarinho, c. 1.

FPouco vagarese (M. J— 58)

Py

g g "
1 #E:
=T Ce

Obs: Xo, X6, Passarinho termina apresentando a melodia popular centrada
em Fa menor, porém a ultima nota no baixo é um longo La natural no registro
gravissimo do instrumento que se relaciona diretamente com a préxima pecga
pertencente ao grupo seguinte em Ré maior.

3) No terceiro grupo, os centros tonais estdo proximos a Fa #.

4) No quarto grupo, a Fa

5) No quinto grupo, os centros tonais das ultimas duas pegas se aproximam
de Si bemol por um movimento descendente. De Ré a D6# na parte final de
Que Lindos Olhos (Figura 14); e em C6—C6—-C6 o Si bemol é imediatamente
atacado o que da a falsa impressao da distancia entre os centros tonais,
porém em seguida o Si bequadro é tocado em uma voz intermediaria (Figura
14). A auséncia do Si bequadro entre D6# da peca n° 15 e o Si bemol da peca

n° 16 é logo compensado. Completando o movimento de aproximagao.

Figura 14: Que Lindos Olhos, compassos finais; Co—Co6—Cod, Inicio, c. 15.

% —_—
5 [s
P — PP vall. e dime. pouco a Poico PPpD
. B T~ -
r = 1 _ﬁé#é ’(—__——-L}Iz B o o ’:"\{"\
e I o o = = o o B W S £
i _¥° ic
bl B~ %3l %

=) s e . = —
5 S i '




113

Desde as primeiras execucdes na década de 1930, as Cirandas rapidamente
ganharam um espaco destacado no gosto do publico de concerto e popularidade
com os pianistas. Varios destes gravaram pecas isoladas do ciclo ou a integral das
16, entre eles, Arthur Moreira Lima, Miriam Ramos, Sonia Rubinsky, Alfred Heller,
Robert Szidon e Homero de Magalhaes. Também foram diversas vezes abordadas
em trabalhos académicos: A Obra Pianistica de Villa-Lobos, Tese de Doutorado de
Homero de Magalhaes, UNESP, 1995; “Villa-Lobos, L’Homme et son Oeuvre pour le
Piano”, Tese de Doutorado de Maria Helena Pinto da Silva Elias, na Universidade de
Paris IV, 1995; As Cirandas para piano de H. Villa-Lobos, Tese de Mestrado de
Eduardo Mattos Santéngelo, na UNICAMP, 2007; Ciranda n° 7 de H. Villa-Lobos: um
estudo entre a relagdo entre o texto musical e o enredo implicito na cantiga foclorica
utilizada, Tese de Mestrado de Marcia H. M. da Costa Vetromilla, UNIRIO, 2010;
Villa-Lobos: processos composicionais, Tese de Doutorado de Paulo de Tarso
Salles, Unicamp, 2005 entre outros.

Nas analises entonacionais, utilizo o Guia Pratico de Villa-Lobos, editado em
2009 por iniciativa da Academia Brasileira de Musica, como referencial principal para
as letras e melodias populares apresentadas nas Cirandas. Esta edicao do Guia,
coordenada por Valéria Peixoto, apresenta textos, pesquisas e editoracdo de
partituras de M. Lago, S. Barbosa e M. C. Barbosa. Estes autores organizaram a
edicdo em trés cadernos e uma separata, na qual, introduzem e explicam o
fendbmeno Guia Pratico. E ainda, os autores consideram que para o pesquisador da

obra de Villa-Lobos:

[...] a antologia do cancioneiro infantil apresentada no Guia Pratico, cujos
temas percorrem toda a sua obra (por exemplo, as Cirandas, Cirandinhas,
Prole do bebé | e Il), fornece uma chave indispensavel para a compreensao
do universo do compositor. (Guia Pratico, separata, p. 43).
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3.1 Terezinha de Jesus

A alegria inicial e a entonagdo sombria da melodia popular36

Nesta primeira Ciranda, que abre a série, Villa-Lobos valoriza a ideia de
Cantiga de Roda e imprime caracteristicas de danga ritmada e movimentada. Para
isso, o compositor recorre a subdivisdo da métrica binaria simples, por intermédio da
figuracao constante de semicolcheias e colcheias nos seus 63 compassos, e a
presenca marcante de sincopes e acentos dinamicos. Os padrbes de acentos em
combinagdo com a métrica e o posicionamento dos acordes invocam, de imediato,
um cenario de forte brasilidade.

Em tom afirmativo, Terezinha de Jesus estabelece, inequivocamente, a
tonalidade de D6 Maior. Este procedimento pode ser observado em uma perspectiva
histérica: inicialmente, no Cravo bem Temperado de Bach, depois, nos Preludios
opus 24 e nos Estudos opus 10 de F. Chopin, nos Estudos Transcendentais de F.
Liszt (entre outros exemplos no século XIX), e, durante o século XX, nas séries dos
24 Preludios opus 34 e nos 24 Preludios e Fugas opus 87, de D. Chotakovitch, entre
outros. Considero que essa tonalidade propicia as pecas iniciais dos ciclos citados
um carater de abertura positiva. As Cirandas podem ser executadas tanto
isoladamente como em grupos diversos, mas, na sequéncia sonora das 16, devido
ao carater luminoso e alegre, que associo as partes em tonalidade maior (Figura 16,
c. 1-21; Figura 18, c. 42-63), atribuo a Terezinha de Jesus uma fungdo analoga a
Fuga n° 1 em D6 maior opus 87, de Chotakovitch, no conjunto dos 24 Preludios e
Fugas supracitados. Segundo o musicélogo russo A. Doljanski (1970, p. 12), essa
Fuga n° 1 executa o “célebre papel de simbolo de crenga em toda a obra”.

A Ciranda apresenta um esquema em trés partes ABA’, proporcionalmente
organizado nas suas duragdes. O centro tonal da parte A (Figura 16, c.1-21) e da A’
(Figura 18, c. 42-63) é D6 maior, da parte B (Figura 17, c. 22-41) € D6 menor. A

% Adiciono subtitulos a vérias analises entonacionais das Cirandas.
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melodia popular infantil Terezinha de Jesus, que da nome a Ciranda, € apresentada
na parte central B. E uma melodia em modo menor, & qual Villa-Lobos atribui o
género de um pouco mazurca, no arranjo do Guia Pratico (2009, 1° caderno, p. 19),

enfatizando o ritmo ternario e o carater lirico da melodia popular (Figura 15):

Figura 15: Melodia popular Terezinha de Jesus, Guia Pratico.
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A melodia popular (Figura 15), apresentada na voz superior do arranjo, é

constituida por quatro semifrases, que se repetem, seguindo a letra:

Terezinha de Jesus — semifrase musical a (c. 1 com anacruse-2);

De travessa foi ao chdo — semifrase musical b (c. 3 com anacruse-4);

Acodem trés cavalheiros — semifrase musical ¢ (c. 5 com anacruse-6);

Todos trés de chapéu na mao. Semifrase musical d (c. 7 com anacruse-8);

O primeiro foi seu pai — semifrase musical a (c. 9 com anacruse-10);

O segundo seu irmédo — semifrase musical b (c. 11 com anacruse-12);

O terceiro foi aquele — semifrase musical ¢ (c. 13 com anacruse-14);

A quem ela deu a méo. — semifrase musical d (c. 15 com anacruse-16).

Do inicio da semifrase a (Figura 15, c. 1) ao inicio da semifrase ¢ (c. 5), os

fatores, a seguir, geram um impulso energético (/) ao movimento musical:

a) A repeticdo do motivo melddico e ritmico Sol — Si — Mi gera um
impulso no final da semifrase a (c. 2);

b) O apoio no final da semifrase b na nota L&, atraida pelo Sol # (c. 4);

c) O salto de 42 Justa La - (Si) — Ré do c. 4-5;

d) O esforco de ascensdo melddica (notas Si 3 — semifrase a (c. 1); Do
4 — semifrase b (c. 3); Ré 4 — semifrase ¢ (c. 5);

e) A repeticdo da estrutura ritmica dos. c. 1-2 nos c. 3-4.

O movimento musical segue na sucessao das semifrases ¢ e d (c. 5-8) até o

seu término no final da parte A (c. 8). Na segunda parte B (c. 9-16), a estrutura

fraseoldgica e a movimentagcao melddica seguem o mesmo padrao.
A parte A (Figura 16) da Ciranda (c. 1-21) esta dividida em uma introdugéao e

trés secoes:

a) Aintrodugdo —c. 1-2;

A secédo b —c. 9-15;
A secdo — a’ — c. 19 -21. Essa secdo é a repeticdo aproximada da

)
b) A segdoa-c. 1-8;
c)

)

d

segao a.
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Figura 16: Terezinha de Jesus. Parte A, Secdes a, b, @’

Terezinha de Jesus...
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A parte B (Figura 17) divide-se em quatro segoes:

a) Secao ¢ — c. 22-25 introducgao;

b) Secado d — c. 26-34 — Apresentagao da Melodia Popular;
c) Secéo ¢’ — c. 35-39- pequena coda;

d) Secédo e — c. 40-41 — transigéo para Parte A.
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Figura 17: Terezinha de Jesus. Parte B, Segbes c, d, ¢/, e.
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Secao f

Figura 18: Terezinha de Jesus. Parte A’, Segbes f, g, f’.
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A parte A’ esta dividia em trés segdes:
a) Secao f—c. 42-47;
b) Secdo g — c.48-54;
c) Secédo f’ — c.55-63.

A Ciranda esta baseada em uma textura em trés niveis com distintas fungdes:

a) O Nivel inferior — baixo ostinato que permanece ativo durante todo o
decorrer da obra, com excecdo da secdo central — b — das partes A
(Figura 16, c. 9-15) e A’ (Figura 18, c. 48-54);

b) O nivel intermediario — as semicolcheias das maos esquerda e direita, na
regido do tenor e contralto, que também permanecem ativas durante toda
a pecga, com excegao da segao central — b — das partes A (Figura 16, c. 9-
15) e A’ (Figura 18, c. 48-54), exercem a fun¢cdo de acompanhamento e
proporcionam o movimento caracteristico de danga sincopada. A nota Sol
3 (na regido do contralto), a qual o compositor acrescenta um acento e a
observacao para que seja cantada (Figura 16, c. 3) inicia um movimento
melddico formado pelas notas mais agudas dos grupos de semicolcheias;

c) O nivel superior — a nota mais aguda dos acordes — D6 — inicialmente em

ostinato (c. 3), da origem a melodia da voz mais aguda da secdo b da
parte A (Figura 16, c. 9-15) e da A’ (Figura 18, c. 48-54) bem como a
apresentacao da melodia popular na parte B (Figura 17, c. 27-35).

Para evidenciar os diferentes niveis da textura, procuro executa-los em
dinamicas distintas e hierarquizadas: o nivel superior em uma dinamica sonora; o
inferior - baixo - menos sonoro e o intermediario ainda menos sonoro.

Durante o estudo preparatério da execug¢ao da Ciranda, recorro ao
procedimento de executar as melodias com articulacido distinta do restante das
notas simultaneas, para obter consciéncia auditiva e muscular da hierarquizacao
dindmica dos niveis da textura. Por exemplo, para executar a melodia que parte da
nota Sol 3 inicial (assinalada por Villa-Lobos) (Figura 19, ¢.3-8) ou a melodia da voz
mais aguda da seg¢ao b da parte A (Figura 19, c. 9-11) com um volume sonoro
maior, estudo a execugdo dessas melodias assinaladas a seguir (Figura 19), em

Legato e as outras simultaneas em Staccato:



Figura 19: Terezinha de Jesus, c. 1-11.
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O movimento musical das figuragdes ritmicas em semicolcheias da secao a

(Figura 16, c. 3-8) da parte A se transforma no acompanhamento na parte B (Figura

17, c. 24-35), e se direciona aos primeiros tempos de cada compasso (Figura 20).

Em cada compasso, ora o grupo de semicolcheias termina em La com sfz (c. 3, 5,

8), gerando impulso ao movimento por meio do salto ascendente de 42 Justa (Mi-L& )

e do sfz, ora termina em Fa (c. 4, 6, 7) com sfz, arrefecendo o0 movimento. Ao

executar essas estruturas (Figura 20), movimento o brago, apoiando-0 nos acordes

de cada primeiro tempo dos compassos, condicionando, desta maneira, minha

movimentagao fisica as demandas do movimento musical, e executo os sfz com um

movimento da mao durante uma pequena ascensao do brago (impulso) para o apoio

no compasso seguinte.
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Figura 20: Ciranda, c. 1-5. Movimento musical e Impulsos.
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No Arranjo do Guia Pratico, impulsos semelhantes nos ultimos tempos dos

compassos estédo presentes (Figura 21):

Figura 21: Melodia popular. Guia Pratico. impulsos.
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Em minha concepgdo, os dois compassos inicias (Figura 16) abrem a
Ciranda, anunciando-a, impulsionando-a. Villa-Lobos recorre ao timbre brilhante do
agudo e ao registro médio do piano. Em uma distinta instrumentacdo, essa
passagem poderia ser executada por um grupo de metais, pois manteria com muita
eficacia o conteudo semantico desses dois compassos: um chamado.

Entendo que a secdo a (c. 3-8), da parte A (Figura 16, c. 1-21), introduz a
dancga, e a secédo b (c. 9-15) expressa o carater alegre de danga. A harmonia de
Tonica no c. 10, depois da Dominante do c. 9, poderia diminuir o movimento musical,

mas a repeticdo das estruturas melddicas e ritmicas do c. 9 no c. 10 gera um
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impulso ao movimento musical que termina na primeira colcheia do c. 12. Seguindo
(Figura 16, c. 12), um novo impulso € gerado com o acorde do sétimo grau da
Dominante Sol (Do-Mi-Fa#-La), trazendo a repeticdo das estruturas ritmicas e
melddicas dos c. 9-11 nos c. 13-15, porém harmonizadas de forma mais complexa,
com acordes do Il (c. 13) e VI (c. 14) graus além dos V e | ja presentes. A repeticao
das estruturas e a elaboragéo harménica mais complexa por trés compassos geram
um forte impulso, que se direciona para o acorde de ténica em dindmica f com
grande distancia entre o baixo e o soprano, constituindo o climax da Parte A. A
secdo a’ (c. 16-21) reapresenta o material musical inicial, terminando o movimento
musical até um novo chamado: a apogiatura rapida, seguida de uma nota longa no
agudo, e a regiao média, anunciando um novo trecho musical (c. 21).

Quatro compassos introdutérios (Figura 17, c. 22-25) iniciam a parte B
(Figura 17, c. 22-41) em minha concepg¢ao, situando a nova tonalidade com suas
cores e carater mais sombrio. A entrada da tonalidade homdénima D6 menor
(c. 22), ap6s uma preparagao muito rapida (o chamado anterior), cria um efeito
expressivo chiaroscuro.

Na parte B (Figura 17, c. 22-41), a partir do sinal de ritornelo (c. 26), o
acompanhamento se torna melddico e lamentoso, e esta mudanga pode ser
atribuida a uma entonacéao realizada por meio da inflexdo da nota Sol a nota La b
(c. 26-27), substituindo a repeticdo da nota Sol em passagens analogas anteriores.
Esta pequena transformacao e a tonalidade menor preparam a entrada da melodia
popular (anacruse do c. 28). O carater da melodia popular na Ciranda € mais
dramatico do que no arranjo do Guia Pratico, contrastando com o teor da letra. A
tonalidade de D6 Menor e a estrutura ritmica mais tensa (2/4 com sincopes e com
diferentes relagbes de duracdo entre as notas curtas e longas da melodia)
expressam esse carater. A textura em niveis se torna mais complexa por meio do
surgimento de uma voz no nivel intermediario, na regido do tenor (Figura 17, c. 30-
35), com caracteristicas de cantabile e enfatizada com acentos pelo compositor, cujo
movimento melddico descendente, ora cromatico ora diatbnico, colabora com o
carater dramatico do trecho.

Na parte B (c. 22-41), o impulso no final de cada compasso (na ultima
colcheia), presente nas seg¢des a (c. 3-8) e a’ (c. 16-21) da parte, A (Figura 16)

diminui significativamente com a auséncia dos sfz, e surgem impulsos energéticos
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oriundos da melodia popular. Em virtude das modificagdes na melodia popular em
relacdo a seu aspecto no arranjo do Guia Pratico, o movimento musical, com seus
impulsos (i), movimentos (m) e términos (f), também passa por alteragbes: O
movimento musical da 12 semifrase da melodia popular (Figura 22, c. 28 com
anacruse-29) se direciona ao primeiro tempo do c. 29 (Figura 22). A repeticdo das
notas Mi b — Sol — D6 (c. 28 com anacruse-29) cria um impulso (i) a continuagdo. No
final da 22 semifrase (Figura 22, c. 31), que se direciona ao primeiro tempo do c. 31,
o movimento musical arrefece, diferentemente do final da segunda semifrase
(analoga) da melodia popular no Guia Pratico (Figura 15, c. 4), que apresentava um
impulso devido a atracdo melddica (Sol # - La) do intervalo de 22 Menor ascendente.
Na Ciranda, o intervalo de 22 Maior (Mi b — Fa, Figura 22, c. 30-31), no final da 22
semifrase, origina essa diferenca, ou seja, arrefecimento do movimento. Em
decorréncia, o impulso a continuagdo do movimento € provocado:

1) Por meio das sincopes do c. 31;

2) Pelo salto ascendente de 4?2 Justa entre as notas Fa 4 e Si b 4 na

voz mais aguda (c. 32 com anacruse-33 com anacruse);

3) Pela repeticdo das estruturas musicais dos c. 31-32 nos c. 32-33.

Figura 22: Terezinha de Jesus. Parte B, segéo b, c. 26-37, Impulsos, Movimentos e

Términos.
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Esses impulsos causam, entdo, o climax expressivo da parte B nos c. 33-34
(Figura 22) e o movimento musical gerado tem término no compasso 36 (inicio da
secdo c¢’). A falta do impulso no final da 22 semifrase (Mib-Fa, c. 30-31) é
compensada pelos impulsos causados pelas estruturas repetidas (c. 31-33). Concluo
que a modificagdo do intervalo, da entonacdo de 2% menor (final da segunda
semifrase no Guia Pratico) para 22 maior (final segunda semifrase na Ciranda),
causa a modificacdo, na Ciranda, relativa a repeticdo das estruturas, para gerar
impulso necessario e suficiente a continuagao.

A secgao ¢’ (Figura 17, c. 36-39) encerra a Parte B. A secéo e (c.40-41) traz
um novo chamado, em meu entendimento, por meio dos mesmos acordes
brilhantes do inicio da pecga, convocando a repeticdo das estruturas musicais iniciais
e introduzindo a Parte A’ (Figura 18). Esta ultima é a repeticdo quase literal da Parte

A (Figura 16), com as seguintes modificac¢des:

a) Na secéo f (Figura 18, c. 42-46) o material musical inicial da secéo a
(Figura 16, c. 3-8) é repetido, porém Villa-Lobos acrescenta uma nota
mais aguda (La 3) na segunda metade do segundo tempo do c. 46 (que
corresponde ao c. 7), formando um intervalo de 42 justa, marcada com
sfz a mais no trecho. Este acréscimo provoca mais impulso energético,
causando a dindmica ff no c. 48. Entendo que, nessa dinamica, o
carater alegre e positivo se destaca, resolvendo o conflito e a energia
gerada na sucessao das Partes A e B, ou seja, o conflito expressivo da

alegria inicial seguida da entonagédo dramatica da melodia popular;

b) A secao f da parte A’ (Figura 18, c. 55-63), encerra 0 movimento
musical a partir da intensidade energética do c. 55, com o procedimento
musical da repeti¢cdo prolongada das estruturas musicais iniciais (c. 55-
61) e a aproximagdo a Ténica (nota D6 3, c. 62), pelo movimento
melddico da voz aguda nas ultimas colcheias dos c. 59-62 (La—Fa—Ré-
D). No c. 63, com o apoio harménico da nota longa D6 3 prolongado
do compasso anterior, apogiatura rapida em acordes, sinaliza o ponto
final dessa primeira Ciranda, ou novo chamado impetuoso, luminoso, a

continuagao do fluxo sonoro das Cirandas.
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Ressalto, em vista da minha execucéo da Ciranda, a textura em niveis muito
diferenciados principalmente na apresentacédo da melodia popular (Figura 17, c. 26-
c. 35). Nesse trecho, considero que a execugdo dos acordes, que abarcam
diferentes niveis, esta associada ao movimento musical. O movimento do braco e
maos relaciona-se, diretamente, com direcionamento do movimento musical. Por
exemplo, o acorde executado pela méao direita, no segundo tempo do c. 29 (Sol-D6-
Mi-Sol) (Figura 22), € o inicio da semifrase e se dirige aos compassos seguintes,
assim, ndo apoio o brago quando executo esse acorde, movimento (0 brago) em
diregdo ao acorde do primeiro tempo do c. 30, agora, sim, apoiando. Generalizo o
principio técnico-expressivo, considerado neste exemplo pontual, para a execugao
de toda a pega, ou seja, para executar um acorde, posso fazé-lo com um apoio do
braco (movimento do brago em diregcdo ao teclado) ou direcionando o brago a
continuagdo do movimento (partindo do teclado). A minha escolha de um ou outro
movimento do brago é condicionada pela fungao do acorde quanto ao movimento

musical.

Concebo Terezinha de Jesus como uma peca em esquema ternario, cujas
partes estabelecem um forte contraste expressivo. A melodia popular, entoada em
um ambiente tenso e sombrio, é precedida e sucedida por partes de carater alegre
e dancante, que, prevalecendo, estabelecem um clima de abertura positiva para a

série das Cirandas.
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3.2 A Condessa

Um quadro bucdlico

A maioria das letras das melodias populares, utilizadas por Villa-Lobos nas
Cirandas e no Guia Pratico, reflete o universo infantil dos brinquedos de roda,
acalantos e jogos. Segundo Correa do Lago, secundado por Barbosa e Barbosa
(Guia Prético, separata, 2009, p. 37), quatro dessas letras ecoam antigas xacaras e
romances ibéricos: Pobre Cega, Dona Sancha, X6, X6, Passarinho e A Condessa.
Para o compositor, o género da melodia popular A Condessa, citado no quadro
sinotico do Guia Pratico (2009, 3° Caderno, p. 81), é cancédo variada. O quadro que
emerge, associando o género da melodia com as caracteristicas e sentido da letra
(citada a seguir), € de um trovador, que declama ou canta uma histdria,
acompanhado possivelmente por instrumento de cordas dedilhadas.

Uma observacgéo da textura dessa Ciranda confirma esse quadro (Figura 23,
c. 1-10). Apds dois compassos de acompanhamento introdutério (c. 1-2), formado
por um baixo em notas longas e uma figuragcdo em ostinato de colcheias, que
permanecera ativo por quase toda a pecga, ouve-se a melodia popular (c. 3).

Qualifico essa melodia como singela, delicada e declamatdria.

Figura 23: Ciranda A Condessa, c. 1-10.

A Alfredo Oswald

A Condessa...
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Essas qualidades da melodia parecem emanar naturalmente da letra da
cangao popular Condessa (Villa-lobos, 2009, 3° Caderno, p. 63) para narrar uma

estdria em versos e musica:

Oh! Condessa, oh Condessinha
Oh! Condessa de Aragao!
Venho pedir-te uma filha

De bonitas que elas sao

- Minha filha nao ta dou
Que me custou a criar

Nem por ouro nem por prata
Nem por sangue d’Aragao

Tao contente que eu vinha
Tao triste me vou achar;
Pedi a filha a Condessa,
Condessa nao ma quis dar.

- Volta atras o cavalheiro,
Se fores homem de bem
Dar-te-ei minha filha

Se ma estimares bem

Estimo-a bem como bem
Sentada em uma almofada,
Enfiando contas em ouro,
Salta ca, minha esposada.

- Eu sou viuvinha,

Da parte d’além

Quero casar

Nao acho com quem;

S6 contigo, s6 contigo, s6 contigo
Meu Bem

Imagem sonora semelhante me € sugerida pela peca n° 2 dos Quadros de
uma Exposicdo de Mussorgski: /I Vecchio Castelo (Figura 24). Segundo os
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comentarios do musicélogo russo V. Stasov, na edigdo original da obra®, para a
criagao dessa peca Mussorgski se inspirou em uma aquarela com a imagem de um
trovador tocando alaude e, ao fundo, um castelo medieval da regido mediterrénea
europeia. Sua textura €& formada por uma longa e melancdlica melodia

acompanhada por toda a peca por um baixo ostinato:
Figura 24: M. Mussorgski, Il Vecchio Castello. Inicio, c. 1-12.
2. ,,IL VECCHIO CASTELLO"
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No Guia Pratico, o arranjo de Condessa (2009, 3° Caderno, p. 34-37) esta
dividido em tema e duas variagdes (Figura 25-27):

Figura 25: Guia Pratico. Condessa. Inicio do tema, c. 1-4.
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% Comentarios reproduzidos na edigao da partitura: Moussorgsky, M. Bilder einer Ausstelung. Mainz:
Ed. Schott’s S6hne, 1982.



Figura 26: Guia Pratico. Condessa. 12 Variagao.
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Figura 27: Guia Prético. Condessa c. 27-30. Inicio da 22 Variagao.
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Villa-Lobos construiu uma disposi¢ao ternaria, organizando a Ciranda em um

esquema ABA'.

A parte A (Figura 28 e Figura 29) compreende o trecho musical do inicio ao c.

27.

A parte B (Figura 30 e 33) do c. 28-47.

A parte A’ (Figura 31) do c. 48-64.
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O compositor emprega a melodia popular (Figura 25) nas partes A (Figura 28,
c. 1-19; Figura 29, c. 20-27) e A’ (Figura 31, c. 48-64), e sua primeira variagao
(Figura 26), que corresponde a ultima quadra da letra, na parte B (Figura 30 e 33),
construindo uma pega com o carater contrastante na parte central (B).

A parte A divide-se em duas secoes: a (Figura 28, c. 1-19) e a’ (Figura 29, c.
20-27). A secgao a é formada por uma introdugédo de trés compassos (c.1-3) e oito
semifrases subsequentes (c. 4-19) de dois compassos. No interior de cada semifrase
da melodia principal, a repeticdo do motivo ritmico colcheia e semicolcheia, em
movimento meldédico ascendente, cria um impulso interno. O impulso direciona cada
semifrase a apogiatura formada pelo agrupamento seminima — colcheia no primeiro
e segundo tempos do segundo compasso de cada semifrase (Figura 28, c. 5, c. 7, c.
9,c.11,c.13,c. 15,¢c. 17, c. 19).

Em minha interpretacdo, o carater musical das partes A (Figura 28) e A’
(Figura 31) sugere um quadro pastoral, bucdlico, no qual uma melodia quase
triste, quase alegre € apresentada. E ainda:

a) Ao mencionar o relacionamento a distancia entre apogiaturas na parte A
(Figura 28, c. 5-20), observo um movimento melédico descendente. Este
movimento meldédico descendente em conjungdao com o intervalo de 22
descendente entre duas ligadas, que formam as apogiaturas (e expressam
um lamento), conferem um carater melancolico a toda a parte. No entanto
0 compasso ternario em andamento movido, a figuragao ritmica levemente
assertiva, o tom declarativo da colcheia pontuada e da semicolcheia
geram uma ambiguidade nessa tendéncia ao estabelecimento de um
ambiente melancdlico, espelhando alguma esperancga;

b) Ao mesmo tempo, a tonalidade luminosa de Fa maior, na qual as segdes
A e A’ estdo centradas, contrasta com a cor sombria do sexto grau
abaixado, nota Ré b, constante no acompanhamento ostinato em cocheias
executado pela mao esquerda (c. 1-27 e c. 47-64);

c) Nas partes A (Figura 28 e Figura 29) e A’, (Figura 31), no
acompanhamento formado por baixo e colcheias na regido do tenor, as

harmonias de dominante dao impulso ao movimento musical, que
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contrasta, simultaneamente, com os arrefecimentos do movimento musical
da melodia, por exemplo, noc. 5enoc.9;

d) As sucessdes melddicas, que alternam notas pertencentes e alheias a
tonalidade de Fa maior, ocasionam diferencas no carater musical,
tornando-o ora sombrio e lamentoso, quanto mais afastado de Fa maior;
ora delicado e singelo, quanto mais préximo de Fa maior. Por exemplo: a
linha melddica no baixo do inicio da secédo a até o c. 16 é formada pelas
notas da tbnica e vizinhas diatdnicas sustentando harmonicamente o
trecho; no c. 17, pela primeira vez, no baixo, uma nota alterada (Sol b)
surge para criar tensao e para antecipar o carater musical da se¢ao a’
subsequente (Figura 29, c. 20-27), que caracterizo como um pouco mais

sombirio.

Executo as apogiaturas a maneira classica, ou seja, com apoio sonoro na
primeira das duas notas unidas por uma ligadura. Essa articulacdo é muito frequente
no repertério pianistico do século XVIII e XIX. Apoio o bragco na primeira nota e
executo a segunda nota com um dedo, ao levantar sutiimente o brago; um toque de
braco para duas notas. Ainda, em minha interpretagado, trato o baixo como uma
segunda melodia com volume sonoro proximo a melodia principal, valorizando a
passagem de uma nota longa a outra com toque /egato.

Tanto em A quanto A’, procuro realgar a melodia secundaria do baixo (Figura
28 e Figura 29 e 33), para desenvolver a sensacgao auditiva e muscular do /egato.
Para isto, recorro a pratica de executar cada nota da sucessdo melddica por um
longo tempo, emitindo-a com um toque macio, profundo, sonoro (relacionando-o ao
carater musical do trecho), ouvindo com atengédo as nuances timbricas da vibragao
prolongada das cordas do instrumento, que perdem intensidade; executo, entdo, a
nota seguinte o mais préximo possivel da intensidade sonora final da nota anterior,
procurando imitar um Legato de instrumento de corda friccionada ou sopro. Aplico
este recurso pratico também a melodia principal (as colcheias pontuadas),
particularmente, para evitar um acento sonoro desnecessario na semicolcheia apos

a colcheia o que interromperia a continuidade da frase e o Legato da melodia.
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Figura 28: Ciranda A Condessa. Parte A, secao a, c. 1-19.
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Nas duas primeiras semifrases (c. 20-23) das quatro, que compdem a segao
a’ da parte A (Figura 29, c. 20-27), uma voz na regiao do contralto € acrescentada,
apresentando um movimento melddico, ora diatbnico ora cromatico, passando por
notas dissonantes ndo pertencentes a tonalidade de Fa maior. Atribuo a tal fato a
expressao de um carater musical mais tenso e sombrio. Considero a indicagao

Menos de Villa-Lobos, no come¢o dessa sec¢do (c. 20), como uma decorréncia da
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maior complexidade da textura e do carater musical modificado. Além disso, Menos
proporciona mais tempo para a audicdo das nuances expressivas desse trecho e

para a projegao sensivel da entonagéo do trecho em questao.

Figura 29: A Condessa. Parte A secgao a’ c. 20-27.
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Em minha concepgédo do fluxo sonoro dessa segdo, o carater um tanto
sombrio (Figura 29, ¢.20-23) se dilui, retornando ao carater inicial da pe¢a nas duas
semifrases seguintes (c. 24-27). Este carater € subitamente contrastado pelo
movimento musical rapido, fluido da parte B (Figura 30). Porém este carater sombrio
prepara e relaciona-se aos climaces da parte B (Figura 29, c. 35-36; Figura 30, c.
45-46), tratado a seguir.

A parte B (Figura 30 e Figura 31) é formada por quatro segoes:

1) A secdo b compreende o trecho do c. 28-31;

2)
3) A secgao b’ do c. 38-41;
4) Asecgao c’doc. 42-47.

A secédo c do c. 32-37;
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Figura 30: A Condessa. Parte B, c. 28-42.
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A primeira semifrase da sec¢do b (Figura 30, c. 28 com anacruse-c. 29) se
direciona ao primeiro tempo do c. 29, e a segunda semifrase (c. 30 com anacruse-
31) se direciona ao primeiro tempo do c. 31. Esses direcionamentos musicais
resultam da repeticdo de cada grupo de tercinas e do movimento melddico realizado
pelas sequéncias, ou seja, cada primeira nota das tercinas tomadas em separado:

a) Na 12 semifrase, as notas Do, La, Si, Sol (c. 28 com anacruse-29);

b) Na 22 semifrase, as notas Si, Sol, Si, La. (c. 30 com anacruse-31).
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Figura 31: A Condessa. Final da Parte B, c. 43-47. Parte A’, c. 48-64.
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Consideradas as tercinas em conjunto, o movimento musical se direciona ao

acorde com fermata (1° tempo do c. 31), porém né&o termina neste ponto: a repeticéo

das estruturas ritmicas dos c. 28-31 gera impulso energético ao movimento musical,
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que continua e sofre um acréscimo de energia na sec¢ao c (Figura 30, c. 32-34),
atingindo um climax dinamico (f) e expressivo nos c. 35-36.

Interpreto esse climax grandioso (c. 35-36), polarizado em Ré menor,
estruturado como uma extensa apogiatura em oitavas de notas longas, Sol-Fa
(Figura 30, c. 35) como uma sintese expressiva, declamatoéria e exclamativa das
apogiaturas da parte A. Nessa secgao ¢ (Figura 30, c. 32-37), o acréscimo de energia
€ resultado de impulsos oriundos de:

a) Repeticbes das estruturas ritmicas e da nota da melodia mais aguda D6

(que é a nota melddica do canto popular — Figura 26);

b) Movimento contrario entre as notas de registros extremos ressaltados
pelas oitavas descendentes, acentuadas no baixo que atingem a regiao
gravissima e muito sonora do instrumento;

c) Acréscimo de notas, formando intervalos dissonantes nos acordes (c. 32-
35).

A musica mantém a unidade por meio de variedade, por exemplo, na se¢éo b’
(Figura 30, c. 38 com anacruse-41), o material musical da segdo b (c. 28 com
anacruse-31) é repetido, porém:

a) Em registros distantes;

b) Em movimento contrario entre as vozes extremas;

c) Com acordes arpejados em posi¢ao aberta, preenchendo a distancia entre

os registros da melodia na voz mais aguda e o baixo;

d) Em dinémica f.

Esses fatores da seg¢do b’ geram ainda mais energia, que se soma a energia
gerada pela secdo ¢’ (c. 42 com anacruse-47), provocando outro climax (c. 45-46,
Figura 31) com as mesmas caracteristicas do anterior (c. 35), porém, ainda mais
sonoro — ff (c. 45, Figura 31).

Na minha interprecdo, depois do segundo climax da parte B (c. 45), as
colcheias em diminuendo do c.47 realizam uma transigdo a repeticdo do material
inicial (parte A) a partir do c. 48 (Figura 31). Simultaneamente, o carater musical se
transforma no quadro bucélico e melancdlico inicial. A repeticdo nao € literal e as
diferengas ainda me sugerem um carater mais calmo que o inicial com

reminiscéncias da parte central, por meio de:
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a) Andamento Lento;

b) Transformagdo da figura ritmica colcheia-semicolcheia em quialteras,
possibilitando mais fluéncia a linha melddica e um cantabile sem arestas
sonoras;

c) A presencga do D6 5 na parte A’ (Figura 31, c. 48-64 ) faz uma alusao a
distancia dos registros ocorrida na se¢ao b’ da parte B (c. 37), e a nota D6
4, que, na secédo ¢ (c. 31-35) e ¢’ (c. 41-45), repetida insistentemente,
conduz aos climaces.

Depois do término da repeticdo da melodia popular (Figura 31, c. 59), o
acompanhamento em colcheias procede por uma ascensdao melddica, atingindo um
climax sutil na nota La (c. 61), repousando em seguida, calmamente, na ténica F3a,
simultanea ao La no registro agudo (c. 62), ambas marcadas com uma fermata.

Interpreto essa passagem (c. 61-62) como uma valorizagado do aspecto maior
da tonalidade pastoral (Fa maior), em uma atmosfera de calma final. E ainda:

1) Os dois ultimos compassos relembram sutilmente:

a) O carater bucélico — Fa maior;
b) O conflito — nota Ré b (c. 63-64);
c) A parte central B—0 D6 5 (c. 64).

2) Pelas fermatas finais, o quadro musical desaparece lentamente (Figura

31, c. 64).
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3.3 Senhora Dona Sancha

Danca rustica

Villa-Lobos arranjou trés versdes (Figura 32-34) da cancao popular Senhora
Dona Sancha, no Guia Pratico (1° Caderno, 2009, p. 12; 2° Caderno p. 35). O
compositor atribui o género de Cantiga a primeira e segunda versdes, e a terceira,
Marcha. Na Ciranda, o compositor emprega a melodia da segunda versao de
Senhora Dona Sancha (ll), porém em um andamento rapido mais proximo a
designacgao Allegro e do carater de Marcha, ambos atribuidos a terceira versao.

Como citado anteriormente, no inicio da analise de A Condessa, a melodia
popular Senhora Dona Sancha, em suas distintas versdes, também traz
reminiscéncias de antigas xacaras e romances ibéricos.

A finalidade atribuida por Villa-Lobos a essa melodia popular, no quadro
sindtico do Guia Pratico, é “cangao e brinquedo de roda” (Guia Pratico, Separata,
2009, p. 103).

Figura 32: Senhora Dona Sancha |. Guia Pratico.
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Figura 33: Senhora Dona Sancha Il. Guia Pratico.
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Diferentemente de A Condessa, observo que, em Senhora Dona Sancha, a
melodia popular (Figura 38, c. 17-40) perde as caracteristicas declamativas
presentes no Guia Pratico, em decorréncia do:

a) Andamento indicado pelo compositor, Muito animado (M. ] = 160) (Figura

38, c. 17), que contrasta com o andamento das duas primeiras versdes da
melodia popular Senhora Dona Sancha no Guia Pratico;

b) Acompanhamento extremamente marcado com acentos em tempos

fracos (c. 17-38).

Desta maneira, o compositor enfatiza a caracteristica de “brinquedo de roda”.

A forma musical da Ciranda Senhora Dona Sancha apresenta trés partes
extensas: A (Figura 35, c. 1-16), B (Figura 38-40, c. 17-72) e A’ (Figura 41, c. 73-
90). A parte A e sua repeticao quase literal A’ exercem as fungdes de introdugao, de

impulso a parte B e de coda da peca, respectivamente.
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Figura 34: Senhora Dona Sancha Ill. Guia Pratico.
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A parte A da Ciranda é formada por duas frases iguais (Figura 35, c. 1-8 e c.
9-16). Cada frase por duas semifrases, a (c. 1-3 e c. 9-11)e a’ (c. 4-6 e c. 12-14), e
um segmento final (c. 7-8 e c. 15-16). Em cada uma das semifrases, um impulso
energético € gerado no decorrer do compasso inicial (c. 1, 4, 9, 12), até o primeiro
tempo do segundo compasso. O movimento musical se desenvolve no 2° compasso

(c. 2 e 5) e arrefece no terceiro compasso de cada semifrase (c. 3, 6, 9, 14).

Figura 35: Ciranda Senhora Dona Sancha. Parte A. Movimento musical.
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O impulso energético gerado nos compassos iniciais das semifrases é
provocado por:

a) O movimento melddico contrario entre as vozes extremas (c. 1, 4, 9, 12);



143

b) A aproximacdo cromatica na linha do baixo (reforcado por oitavas) ao V
grau, nota L3;

c) O acorde menor do V grau com sétima menor (c. 2, 5, 10, 13);

d) O apoio, polarizagédo, na nota Mi da voz mais aguda por razdes ritmicas e
melddicas (preenchimento do intervalo melédico de 32 menor do terceiro
tempodoc. 1,4,9, 12).

Para Asafiev, os impulsos podem gerar movimento de maneira gradual ou de
uma sé vez®. Neste inicio de Ciranda, os impulsos sdo gerados processualmente no
decorrer do fluxo sonoro e, ao acumular energia, geram movimentacao (Figura 35, c.
1); A segunda semifrase da parte A (Figura 35, c. 4-6) é a repeticdo quase literal da
primeira (c. 1-4). No fluxo sonoro, esse fato gera impulso a continuagédo do
movimento até segmento final (c. 6-8), que, por sua vez, arrefece o movimento com
acorde do V Grau com sétima (c. 8). O trecho musical, que se estende do c. 9-16,
repete a frase inicial (c. 1-8), gerando impulso a continuagdo do movimento na parte
B (Figura 38). Interpreto que a parte A, em sua totalidade, tem a funcédo de
introduzir, dar o impulso musical a parte B.

Concebo o c. 1 como uma continuagcdo de um hipotético movimento musical
preexistente, que geraria impulso antes mesmo do inicio da musica. Nao se trata de
um inicio direto forte, como o da Sonata Patética de Beethoven (Figura 36), e sim
um mais sutil, que continua um suposto fluxo sonoro anterior, semelhante ao inicio
da 32 Balada op. 47 de F. Chopin (Figura 37).

Figura 36: L. v. Beethoven. Sonata para Piano n° 8 op. 13, inicio, c. 1-2.

144
SONATE
(Pathétique) Op.13.
Dem Fiirsten Carl von Lichnowsky gewidmet,
e
8.

%8 Vide Capitulo 2, item 2.1.1.3
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Figura 37: F. Chopin. Balada n° 3 opus 47, Inicio, c. 1-7.

DRALLAD, .
Allegrettd. J..26-gg. Fr. Chopin Op, a7.

Na parte A, no 2° compasso de cada semifrase (c. 2 e 5), a diferenga do
movimento melddico da voz intermediaria em seminimas, que passa, primeiramente,
pela nota Si b (c. 2) e, depois, por Siy (c. 5), me sugere uma ambiguidade tonal que,
juntamente com os itens a seguir, expressa o carater leve, de brincadeira, que
atribuo a parte A:

a) Compasso ternario e andamento rapido;

b) Alternancia dos staccati nas colcheias (c. 1-4) e notas longas ligadas

simultédneas as seminimas ligadas (c. 2-5).

A parte B esta dividida em trés sec¢des: a primeira, se¢cao a (Figura 38), na
qual é apresentada a melodia popular (c. 17-40); a segunda, secéo b (Figura 39, c.
41-63); e a terceira, segao ¢ (Figura 40, c. 66-75).

Na sec¢ao a da parte B (Figura 38, c. 17-40), o ostinato rapido do acorde de La
com quarta e sexta, executado pela mao esquerda, introduz e acompanha a melodia
popular que é apresentada em tergcas paralelas e centrada em La edlio (c. 20-40).
Mantendo a forma da melodia popular no Guia Pratico (Figura 33), Villa-Lobos a
apresenta na Ciranda em duas frases idénticas (a e a’) (Figura 38, c 21-28 e 31-38).
Ambas estao formadas por uma semifrase introdutéria (c. 21 com anacruse-22; c. 31
com anacruse-32) uma semifrase que se repete (c. 23 com anacruse-26; c. 33 com

anacruse-36) e uma semifrase final (c. 27 com anacruse-28; c. 37 com anacruse-38).
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Figura 38: Senhora Dona Sancha. Parte B, Secéo a.
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Nessa se¢ao, o movimento musical direciona-se ao segundo compasso de

cada uma das semifrases (Figura 38, c. 22, 24, 26, 28). No decorrer do fluxo sonoro,
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a semifrase introdutdria e a semifrase seguinte, que se repete, vao acrescentando
impulso ao movimento, que a semifrase final arrefece, restando energia para as
sequéncias das notas Mi — La em registros diferentes (c. 29-30; 39-40), cuja propria
repeticdo também impulsiona o movimento. A repeticdo da frase (Figura 38, c. 31-
38) provoca ainda mais energia, mais impulso a continuagcdo do movimento que
culminara na sec¢éo b da parte B (Figura 39, c. 41-63).

Em minha interpretacdo, a se¢do a da parte B (c. 17-40) expressa um carater

de danga rustica devido:

a) Aos acentos sonoros nos tempos fracos marcados com os acréscimos da
nota Ré # 3 ao acorde de La com quarta e sexta e com os sfz (c. 17-40);

b) A dinamica, oscilando entre mfe ff:

c) A apresentacéo ininterrupta da melodia popular em colcheias e em tercas
paralelas, que reforcam a intensidade sonora (Figura 38, c. 21 com
anacruse-40);

d) As notas Mi e L& em colcheias marcadas com um acento (>), nos
compassos finais de cada semifrase (c. 22, 24, 26, 28), em uma voz
intermediaria, que fazem um contraponto, como resposta a melodia
principal, dando continuidade ao fluxo sonoro (sugerem-me palmas em
meio a uma dancga popular);

e) As notas Mi e La no final das duas frases (c. 29-30; c. 39-40) da segéo a,
marcadas com acento, (>) executadas em trés registros diferentes.

Na secao b da parte B (Figura 39, c. 41-62):

a) O acorde de La com 42 e 62 se transforma em La com 72;

b) Os sfz desaparecem;

c) A melodia popular, em tercas e colcheias ininterruptas, cede lugar a uma
melodia longa no registro agudo, lirica, em seminimas, que se estende por
sete compassos, formando uma frase — b - (c. 41-47) com as
caracteristicas:

1) O movimento musical direciona-se ao ultimo compasso (Figura 39,
c. 47);
2) E repetida (c. 51-57) depois de um segmento formado por notas Mi

— La em registros diferentes (c. 47, 48 e 49);
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3) E expressa por meio de uma sonoridade brilhante, originaria do
registro agudo e das duplas apogiaturas rapidas (con fuoco), na

extensdo de uma décima, que atingem as notas da melodia.

As estruturas, a seguir, sdo partes integrantes dessa longa melodia no agudo:

a) A sucessao das notas iniciais na voz aguda em colcheias da parte A
(Ré, Mi, Fa, Mi) (Figura 35, c. 1);

b) O salto de 3% ascendente caracteristico da melodia popular (Figura 38,
c. 21 com anacruse), que se manifesta no salto que atinge a nota mais
aguda dessa melodia (Figura 39, 44 com anacruse e c. 53 com
anacruse);

c) O movimento melddico descendente por graus conjuntos, que termina
essa melodia (Figura 39, c. 43-45; c. 53-55), esta presente: em cada
semifrase final da melodia popular em tergas, na secédo a da parte B da
Ciranda (Figura 38, c. 27 e 37), no final da melodia popular (Figura 33,
c. 23), no arranjo Senhora Dona Sancha — Il do Guia Pratico; na voz
intermediaria da parte A (Figura 35, c. 2, 5, 10, 13).

Devido as caracteristicas citadas, entendo essa subsecdo, b da parte B
(Figura 39), como climax da Ciranda, que:

a) E expresso pela dinamica forte e pela distancia entre os registros do
acompanhamento em ostinato, (que nos c. 39 e 52 atinge a regiao
grave do instrumento) e a melodia na voz mais aguda;

b) E resultado da energia criada pela sucessdo sonora da secdo a da
parte B (Figura 38, c. 17-40), depois da parte A (Figura 35, c. 1-16). E,
no interior da segéo a da parte B, a repeticdo da frase a (Figura 38, c.
31-40) também acrescenta energia ao processo sonoro.

Em minha concepg¢ao do fluxo sonoro Senhora Dona Sancha, a referida
sucessao da secao a da parte B, apos a parte A, estabelece um conflito
entonacional semantico entre a leveza (parte A, c. 1-16) e a rusticidade (secéo a
de B, c. 17-40). A secédo b da parte B (c. 41-62), ou seja, o climax da Ciranda
resolve o conflito seméntico por meio da permanéncia simultanea das estruturas

musicais de ambas as partes anteriores: ostinato ritmico da se¢cao a de B e uma



148

longa melodia no agudo, (Figura 39) formada com elementos comuns aos trechos
musicais anteriores.

Porém essas estruturas musicais anteriores que permanecem na sec¢ao b da
parte B (Figura 39), perdem parte de suas caracteristicas marcantes, permitindo a
aproximagao reciproca, resolvendo o conflito: o ostinato perde os sfz, e a longa
melodia ndo traz os staccatos presentes nas notas iniciais da Ciranda (c.1), que,

conforme citado anteriormente, s&o partes integrantes da mesma.

Figura 39: Senhora Dona Sancha. Parte B, Sec¢ao b.
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Na sec¢do b da parte B (Figura 39), a repeticéo da frase b (c. 41-47) nos c. 51-
57 cria mais energia, levando a mais um climax (dentro do climax), manifestado em
sons por meio:

a) Do movimento melddico ascendente em tercinas (Figura 39, c. 57-59), que
chega ao acorde de trés notas na regido superaguda do instrumento (c.
60);

b) Do salto de 10? maior descendente no movimento do baixo, que,
abandonando o ostinato, atinge a nota Fa 1 na regido grave, a grande
distancia do acorde simultdneo no agudo (c. 59-60);

c) De um glissando, que se estende por trés compassos, ou seja, O
constante acumulo de energia desde o inicio da parte B (c. 17) até o ponto
culminante no ff (c. 60) necessita de tempo para diminuir, para arrefecer o

movimento musical, que prossegue na seg¢ao seguinte — c.

Na minha visao, a se¢ao ¢ da parte B (Figura 40, c. 63-72) articula a transigao
da parte B a parte A’ (Figura 41, c. 73-90). As estruturas musicais fazem uma aluséo
de uma recapitulagao realizada pelo ostinato com acentos em partes fracas dos
tempos da parte da secao a da parte B (Figura 38). Nesta secéao, a tonalidade de Ré
menor (parte A’) fica estabelecida mediante de um pedal de La no baixo, € um

movimento melddico ascendente na voz aguda.

Figura 40: Senhora Dona Sancha. Parte B, Secéo c, c. 63.
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Figura 41: Senhora Dona Sancha. Parte A’, c. 73-90.
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Para mim, a repeticdo das estruturas musicais iniciais (c. 1-16) na parte A’ (c.

73-90, Figura 41) transmite, novamente, o carater inicial de leveza e brincadeira,
depois do grande climax na parte anterior. O centro tonal da parte A (Figura 35) é

Ré menor. Da parte B (Figura 38-39) é La edlio, porém a longa melodia no registro
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agudo no climax, secédo b (Figura 39, c. 41-47; c. 51-57) esta polarizada, centrada
em Ré edlio. No decorrer do fluxo sonoro da Ciranda, percebo uma ambiguidade em
relagdo aos centros tonais. Ré (leveza, movimento) ou La (rusticidade)? E
possivel que a resolugdo venha com o acorde final La Maior, que surge como uma
luz inesperada apds o passageiro carater rustico, tosco, manifestado pelos

acordes em fff simultaneos a oitavas na regido gravissima (Figura 41, c. 89-90).

Em uma visao geral, concebo Ciranda por meio da seguinte correspondéncia
entre as partes e suas expressoes:

Parte A — carater leve, de brincadeira;

Parte B, se¢ao a — danca rustica,;

Parte B, seg¢ao b — Climax;

Parte A’ — carater leve, de brincadeira.
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3.4 O Cravo Brigou com a Rosa

O conflito

No decorrer do fluxo sonoro, verifico semelhangas entre a sequéncia das
quatro primeiras Cirandas e a sucessdao de movimentos de uma suite barroca, ou
mesmo de uma obra de multiplos movimentos. Entendo esta sequéncia inicial das
Cirandas como um pequeno ciclo dentro do conjunto das 16:

a) Terezinha de Jesus é a primeira peca, apresenta um carater e andamento

semelhante a um movimento inicial rapido de uma sonata ou sinfonia;

b) A Condessa prossegue o fluxo sonoro com um andamento lento, cantabile

como muitos movimentos lentos de sinfonias depois do allegro inicial;

c) Senhora Dona Sancha assume o lugar de uma pecga leve, comparavel a

posicao de um minueto ou scherzo apés o movimento lento;

d) O Cravo Brigou com a Rosa é um final rapido brilhante do pequeno ciclo.

Como citado anteriormente na introducao deste capitulo, as quatro primeiras
Cirandas estao centradas em tonalidades proximas de D6 maior. A primeira em D6
maior, a segunda em Fa maior, a terceira em Ré menor e a quarta em D6 maior.

A Ciranda O Cravo Brigou com a Rosa esta construida em uma forma ternaria
ABA'’. Villa-Lobos emprega duas melodias populares, O Cravo, (Figura 42) nas
partes A (Figura 45-46) e A’ (Figura 54-55), e O Sapo Jururu (Figura 43) na parte
central B (Figura 52-53).

No Guia Pratico, O Cravo é apresentado em dois arranjos da mesma melodia
(Villa-Lobos, 2009, 1° caderno p. 20; 3° caderno, p. 16), um para coro a duas vozes
a capella e o outro para coro a duas vozes com acompanhamento de piano. A
melodia popular O Sapo Jururu (Villa-Lobos, 2009, 1° caderno, p. 42) é apresentada
em um arranjo para coro, a capella, a duas vozes em stretto a 82. Exponho, a seguir,

a versao Cravo — | (Figura 42) e Sapo Jururu (Figura 43):
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Figura 42: Arranjo da melodia popular O Cravo (Villa-Lobos, 2009, 1° caderno, p.
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Figura 43: Arranjo da melodia popular Sapo Jururu (Villa-Lobos, 2009, 1° caderno,
p. 42).
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No Guia Pratico, a melodia popular O Cravo esta dividida em duas grandes
partes, | (Figura 42, c. 1-9) e I’ (Figura 42, c. 10-17). Quatro semifrases compdem
cada uma das partes. O movimento musical de cada semifrase (Figura 42) se
direciona ao 1° tempo do segundo compasso (término), em que os impulsos (i) séo
provocados pela anacruse inicial e pelo salto melédico ascendente de 6 menor (c. 2
e 10), 5% justa (c.4 e 12), 42 justa (c. 5—6 e 13—14) (Figura 42). No interior de cada
parte (I e I’), a terceira semifrase b (c. 5-6; 13-14) € um pequeno climax provocado
pela sucessao das semifrases anteriores muito semelhantes.

A parte A da Ciranda estéa dividida em duas secgoes:

a) Secao a-C. 1-3 (Figura 44);

b) Secado b - trecho musical que apresenta a melodia popular (Figura
45-46, c. 3-23), depois de uma pequena introdugao (Figura 45, c. 3-
4) é concluido por uma coda (Figura 46, c. 16-23).
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Figura 44: Ciranda O Cravo Brigou com a Rosa. Inicio, c.1-2.
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Nos dois compassos introdutérios da Ciranda (Figura 42) Villa-Lobos emprega
acordes em dinamica f, como no inicio da primeira Ciranda — Terezinha de Jesus.
No Cravo Brigou com a Rosa, interpreto estes acordes com o mesmo significado:
um chamado, um anuncio, que coloca, abruptamente, a marca sonoro-semantica
(entonacional) principal dessa peca: conflito.

Em minha concepgado, o conflito ja esta presente na letra quase tragica da
melodia popular (Figura 42) e, na Ciranda, se expressa:

a) Pelo contraste tonal entre os acordes simultdneos de D6 maior com Fa #

maior com 72 (c. 1) e Mi menor com Do # no baixo (c. 2) (Figura 44);

b) Pelo contraste tonal entre os acordes sucessivos em semicolcheias, em
tempo muito rapido, que acompanham o tema popular (Figura 45-46,
Figura 54-55);

c) Pela diferenga entre o carater aspero, agitado e tumultuado da parte A
(cuja melodia popular O Cravo, apresentada no Guia Pratico, recebe a
caracterizagdo de género de Mazurca Cangéo) e o carater mais calmo,
lirico da parte B (cuja melodia popular O Sapo Jururu, apresentada no
Guia Pratico, recebe a caracterizacdo de género de Cancado do Norte
sertaneja).

A parte A (Figura 45-46) traz as semifrases a e a’ do tema popular (Figura
42), em 4 compassos (Figura 45, c. 5 com anacruse-8), uma unica vez. Deduzo
deste fato que a parte A da Ciranda (c. 1-23) corresponde a parte A da melodia
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popular, no Guia Pratico (c. 1-9), e a parte A’ da Ciranda (Figura 54-55, c. 58-80)
corresponde a parte A’ da melodia popular no Guia Pratico (Figura 42, c. 10-17). A
parte B da Ciranda (Figura 52-53, c. 32-56) seciona a apresentagdo do tema

popular.

Figura 45: Ciranda O Cravo Brigou com a Rosa. Parte A, Secao b, c. 3-13.
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O direcionamento das semifrases da melodia popular, na parte A da Ciranda
(Figura 45-46, c. 3-23), corresponde ao direcionamento no arranjo da melodia
popular no Guia Pratico, ou seja, ao 1° tempo do segundo compasso de cada
semifrase (c. 6, 8, 10,12, 14, 16, 18). Analogamente, os impulsos ao movimento
musical sao provocados pelas anacruses iniciais de cada semifrase e pelo intervalo
melddico ascendente que as sucedem (Figura 45-46).

Na Ciranda, Villa-Lobos repete as semifrases b (c. 13 com anacruse-14) e ¢

(c. 15 com anacruse-16). A repeticdo € possibilitada pela modificacdo do ultimo
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intervalo na semifrase ¢ (Figura 45, c. 12 com anacruse de colcheia) em relagao a
semifrase ¢ da melodia encontrada no Guia Pratico (Figura 42, c. 9 e c. 7), ou seja, a
22 maior descendente, que termina o movimento, cede lugar a 42 justa ascendente
(c. 12 com anacruse), que gera impulso a continuagdo do movimento. Por sua vez, a
repeticdo das semifrases b e ¢ (c. 13 com a anacruse-16) gera também impulso a
continuagdo do movimento que tem seu término na coda da secgéo b (Figura 46, c.
16-23) da parte A.

Figura 46: Ciranda O Cravo Brigou com a Rosa. Parte A, c. 14-23.
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Além desses impulsos, uma poderosa forga energética é transmitida ao
movimento musical na parte A e na parte A’ por meio dos acordes alternados
escritos em grupos de semicolcheias.

As oitavas e acordes, executados alternadamente pelas maos, em movimento

rapido, sdo um recurso técnico-expressivo virtuosistico. A virtuosidade, considerada
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como a capacidade extremamente especializada do intérprete de executar seu
instrumento em alto nivel de exceléncia, aliada a expressdao musical, foi muito
aprimorada e utilizada como manifestacao artistica por meio da execug¢ao sonora, ou
seja, como recurso entonacional na musica europeia dos séculos XIX e XX.

No repertério pianistico, em numerosos exemplos desse recurso, a nota mais
aguda, executada pela mao esquerda, tem uma proximidade intervalar com a nota
mais grave executada pela mao direita, como se pode observar nos exemplos a
sequir (Figura 47-49). Esta proximidade € definida por sucessdes intervalares
diatdnicas ou cromaticas de 22 ou 32 e constituem passagens melddicas.

Esse recurso foi muito utilizado por F. Liszt em suas composi¢des para piano,
em trechos musicais brilhantes e de bravura. Por exemplo, em passagens de oitavas

alternadas cromaticas:

Figura 47: F. Liszt. Etude d’aprés Paganini n° 2 Mi bemol Maior, c. 21.

Ou ainda, em passagens cromaticas e diatonicas (Figura 48, c. 26-27):

Figura 48: Etude d’aprés Paganini n°® 2 Mi bemol Maior, c. 26-27.
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Como muitos compositores, M. Ravel fez uso desse recurso, como nessa

passagem de acordes alternados de Scarbo (Figura 49, c. 311-314):
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Figura 49: M. Ravel. Gaspar de La Nuit. Scarbo, c. 308-317.
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Na Ciranda O Cravo Brigou com a Rosa, Villa-Lobos utiliza esse recurso

como acompanhamento da melodia popular, ou seja, além da execucéo dos acordes

alternados pelas duas méaos, o intérprete tem ainda a tarefa de executar a melodia

com o 5° dedo da mao direita (Figura 45, c. 3-23). Além disso, o compositor:

a)

Mantém uma proximidade meldédica (em muitos casos de segunda menor)
entre a nota mais grave executada pela mao direita e a mais aguda da mao
esquerda (Figura 45-46, c. 3-23);

Expressa um conflito entonacional provocado pela diferente polarizagao tonal
dos acordes alternados. Aqueles executados pela mao direita estao
polarizados em D6 maior, e os executados pela mao esquerda, polarizados
na escala pentatdnica de Sol bemol;

Estabelece um padrédo para a execug¢ao: com a mao direita sdo executados
acordes em teclas brancas e com a mao esquerda acordes em teclas pretas.
Segundo Oliveira (2008, p. 34), este recurso técnico e seu possivel contrario
(MD — Teclas pretas e ME — Teclas brancas) foram desenvolvidos ao extremo
por Villa-Lobos com consequéncias a sua maneira de compor para piano.
Ainda, segundo Oliveira (2008, p.35), este procedimento técnico pode ser

analisado, considerando-se as seguintes caracteristicas:

1) A propria alternancia observada quanto a quantidade de notas e

quanto aos aspectos melddicos e harménicos;
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2) A formacéao dos grupos de alternagdes e sua relagao as subdivisdes

dos tempos.

Partindo das caracteristicas acima, entendo que os acordes também estéo
relacionados quanto ao movimento musical, ou seja, hdo se sucedem simplesmente,
mas tém determinada funcdo considerando o acorde anterior e o posterior € o
préprio movimento musical. Nos grupos de acordes alternados, 0 movimento musical
tem seu apoio de quatro em quatro semicolcheias, enquanto a melodia da melodia
popular simultdnea tem seus direcionamentos, como descrito anteriormente, ao

segundo compasso de cada semifrase (Figura 50).

Figura 50: O Cravo Brigou com a Rosa, c. 5-7, movimento musical dos acordes

alternados e das semifrases a e a’.
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Em minha interpretagdo procuro corresponder os movimentos da mao e brago
a essa complexidade do movimento musical nas partes Ae A’:

a) Mantenho o acompanhamento em uma dinamica sonora que permita a
melodia soar com destaque. Para tal, durante a preparacido da execucéo,
recorro a pratica de executar a melodia com o 5° dedo da méo direita o
mais legato possivel e os acordes em sttacatto leve, com movimentos da
mao (para cima e para o teclado), a partir do punho. E também a prética
de executar os acordes em semicolcheias, isoladamente, sem a melodia, e
o inverso, a melodia isolada com o 5° dedo;

b) Considerando a execugcdo do grupo de acordes alternados em
semicolcheias, (acompanhamento) movimento os bragos de acordo com o
movimento musical. Apoio levemente o direito de quatro em quatro
acordes, na 12 semicolcheia de cada grupo. Apoio o esquerdo também de
quatro em quatro acordes, na 22 semicolcheia de cada grupo;
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c) A intensidade dindmica da execucdo dos acordes se relaciona ao
movimento musical: em cada grupo de quatro semicolcheias, o acorde na
22 semicolcheia € um pouco menos sonoro que na 32, e o0 acorde na 4% um
pouco menos sonoro que na 12 semicolcheia do grupo seguinte (o mais
sonoro de todos). Essa hierarquia da intensidade sonora entre os acordes
mantém o fluxo sonoro continuo, pois, de maneira contraria, acordes mais
fortes em partes fracas do tempo criam arestas sonoras, prejudicando a
continuidade;

d) Como referido no item a, realizo os acordes em semicolcheias (sem a
melodia) com movimentos da méao. Considerando a textura como um
parametro definidor, estabeleco pequenos apoios com os bragos de quatro
em quatro notas (item b). Levando em conta o direcionamento das
semifrases, executo os acordes que as precedem (Figura 45, c. 4, 6, 8)
com um movimento do brago, a partir do teclado, e apoiando o brago no
compasso seguinte, realizo um apoio no ponto de direcionamento musical.

Em minha concepg¢do, nas partes A e A’, o andamento rapido, a

complexidade do movimento musical, a dindamica, o conflito entre os centros tonais
(D6 maior e Sol bemol), a melodia executada na regido aguda do instrumento,

expressam um carater musical aspero, agitado, conflituoso.

Figura 51: Cravo Brigou com a Rosa. Transicao, c. 24-31.
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Nos ultimos compassos da seg¢ao b da parte A, a sucessdo ascendente de
acordes alternados (Figura 46, c. 18-23) gera um impulso energético ao movimento
musical, que, arrefecendo na nota longa Sol em quatro registros (c. 22-23), da
continuidade a fluxo sonoro compreendido entre o c. 24-31, ou seja, na transicéo a
parte B (Figura 51). Nessa transig¢ao, a textura (Figura 51) apresenta caracteristicas
distintas:

a) Caracteristicas de escrita coral, manifestada pelos acordes em
semibreves;

b) Caracteristicas de melodia acompanhada manifestadas pela
melodia em notas Si bemol repetidas na regido da voz tenor (c. 24-
27) e sua continuagao nas notas Sol e Labemol, a qual (melodia do
c. 24-31) a sucessao de semicolcheias na regidao da voz contralto
acompanha.

Na transig¢ao, observo ainda os seguintes elementos da parte A:

a) Nota Sol (mais aguda dos acordes em semibreve) repetida (c. 24-
27), assim como no inicio (em colcheias) (c. 1-3);

b) Intervalo melédico de 32 descendente (voz aguda dos acordes no
c.1) a partir da nota Sol citada no item anterior (do c. 27-28).

Observo também os seguintes elementos da parte B, na transic¢ao:

a) Os acentos (>), em tempos fracos, sobre as notas Si bemol (c. 24-
27) e sobre as notas Sol e La bemol (c. 28-31) da transicao,
permanecerao no acompanhamento em semicolcheias na parte B.

Interpreto que os primeiros elementos citados desfecham a parte A. Os
segundos antecipam, atraem a parte B (Figura 52-53, c. 32-56). Nessa transigéao
(Figura 51), o andamento, a repeticdo prolongada dos grupos de colcheias (c. 24-
31), os acordes em semibreves longas, a pouca mobilidade harmdnica, melddica e
do registro instrumental, expressam um carater calmo, transformando a agitacéao
elétrica inicial da parte A no carater lirico, fluente e ritmico da parte B.

Duas sec¢des a (Figura 52, c. 32-42) e b (Figura 52-53, c. 43-56) formam a
parte B. Nessa parte, o tema popular Sapo Jururu é apresentado. Na secdo a, a
melodia popular é apresentada a uma voz com acompanhamento e na segao b,
mantendo o mesmo acompanhamento, o tema é apresentado a duas vozes em

stretto a oitava.



163

Figura 52: O Cravo Brigou com a Rosa. Parte B, Se¢des a e b, c. 32-51.
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Tanto na Ciranda quanto no Guia Pratico, a secao a da parte B é formada por

quatro semifrases de dois compassos cada. A segunda semifrase (Figura 52, c. 36-
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37) é a repeticao da primeira (c. 34-35). Essa repeticao gera impulso a continuagao
do movimento musical, que direciona a terceira semifrase (c. 38-39) ao 1° tempo do
c. 40, que, por sua vez, € uma elisdo, ou seja, término da terceira semifrase e inicio
da quarta semifrase (c. 40-41). Esta ultima termina o movimento musical que

atravessa a terceira e a quarta frase (Figura 52).

Figura 53: O Cravo Brigou com a Rosa. Parte B, Secéo b, c. 52-56.
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Na secdao b (Figura 52-53, c. 43-55), Sapo Jururu é apresentado sem
modificagdes, porém com a quarta semifrase repetida 3 vezes na voz central (c. 55-
56) e 2 vezes na voz aguda (c. 52-56). O direcionamento musical das semifrases na
secdo b € o mesmo direcionamento das semifrases correspondentes na secao a.
Desse fato decorre que os direcionamentos das semifrases, nas distintas vozes, nao
coincidem temporalmente no fluxo sonoro (Figura 52, c. 43-56). Por exemplo, o
direcionamento da 12 semifrase, na voz central, que inicia com o tema na sec¢éo b (c.
43), € a nota Mi b 4 (Figura 52, c. 44), enquanto que a 12 semifrase do tema (c. 44-
45), na voz aguda, direciona-se a nota Mi b 5 (c. 45).

Na secdo b, as sucessivas entradas da melodia apresentada em stretto,
provocam impulsos energéticos ao movimento e, consequentemente, um climax
expressivo de toda a parte B, nos c. 48-49, do qual sdo decorrentes as citadas

repeticdes da 42 semifrase (c. 52-56) para terminar o movimento musical da parte B.
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Em minha interpretagdo, procuro salientar os distintos direcionamentos das
semifrases da textura polifénica da sec¢ao b da parte B (Figura 52-53). Para tal, inicio
a 1? semifrase do tema Sapo Jururu (c. 43), na voz central, com uma intensidade
dindmica menor que a intensidade de execug¢do da nota Mi b (c. 44). E da mesma
maneira executo a voz mais aguda. Durante a preparagao da execugao, recorro ao
procedimento de estudar as vozes separadamente, cada uma com seu
direcionamento musical, para, ao executar todas as vozes, manter o direcionamento
de cada. Utilizo esse procedimento em numerosos trechos musicais como fugas,
fugatos: quando preparo a execugédo de trechos musicais polifénicos, tdo ou mais

importante quanto estudar maos separadas, € estudar vozes separadas.

Figura 54: O Cravo Brigou com a Rosa. Parte A’, c. 58-63.
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Concebo que o carater musical calmo do fim da lirica e fluente parte B é
subitamente interrompido com o material musical da parte A’, em dinamica f (Figura

53, c. 57). O material musical da parte A é reapresentado na parte A’, porém em
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ordem inversa, ou seja, inicialmente, é apresentada a continuagdo da melodia
popular O Cravo Brigou com a Rosa e, depois, o trecho musical correspondente a
secao a da parte A (c. 1-3).

Na secdo a da parte A’ (Figura 53-55, c. 57-77), a melodia popular é
apresentada como na parte A, com a mesma quantidade de frases, com 0 mesmo
movimento musical e com carater tumultuoso, conflitivo, energético. O trecho
musical correspondente aos trés ultimos compassos da Ciranda (se¢cao b da parte A’
- Figura 55) recapitula os dois compassos iniciais com o direcionamento musical ao
inicio do c. 79 (Figura 55), em compasso binario e ndo ternario como e com a
intensidade dinamica ainda mais sonora, fff e ffff.

Na minha interpretagao, procuro ressaltar:

a) O andamento, mais arrastado que no inicio (Menos, c. 78), termina a peca.

O Chamado se torna Ponto Final;

b) O conflito entonacional e semantico presente na pega e expresso de
distintas formas é mantido até o pendultimo instante: no acorde de Mi
menor com Do # no baixo, reforcado em oitava no registro gravissimo (c.
79);

c) O conflito é resolvido nas duas ultimas notas, Si — D6. Em decorréncia,
executo essas notas de maneira muito exata, clara, sem atropelo, porém
muito rapidamente, com apoio na nota D¢;

Por um micro instante, a nota final D6 resolve o conflito e, deixando de soar,
termina subitamente a quarta Ciranda, que apresenta caracteristicas de final
brilhante e enérgico do pequeno ciclo formado pelas 4 primeiras pecgas do conjunto
das 16 Cirandas.
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Figura 55: O Cravo Brigou com a Rosa. Parte A’, 64-80.
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3.5 Pobre Cega... Toada da Rede

Instabilidade

A melodia popular, empregada por Villa-Lobos nessa Ciranda, esta reunida no
Guia Pratico (2009, Vol. I, 1° Caderno, p. 45), com o titulo de “Pobre Cego”, que
corresponde a “Xacara do Cego”, pega tradicional no cancioneiro portugués e
agoriano, segundo o comentario relacionado no Guia (2009, 1° Caderno, p. 91).

No subtitulo, Villa-Lobos designa o género da Ciranda (Figura 57), como
Toada de Rede. A definicdo de toada da Enciclopédia da Musica Brasileira reune
caracteristicas citadas pelos pesquisadores Renato de Almeida, Oneyda Alvarenga,
Luis da Camara Cascudo e Guerra-Peixe, dentre as quais, destaco que:

a) A toada esta presente em varias regides e nao exibe caracteristicas
fixas que irmanem todas as suas manifestagdes;

b) Em geral, as toadas sdo cancdes breves, de estrofe e refrdo, em
quadras, de linhas melddicas simples e frequentemente expressam
um carater sentimental e de melancolia dolente;

c) Seus textos, preferencialmente, tratam do amor, mas podem ser
liricos, cdmicos;

d) Toada indica o conjunto de texto e melodia.

Ainda, segundo o Dicionario Eletrbnico da Lingua Portuguesa Houaiss, as
toadas podem tratar de religido, natureza fatos e figuras da histéria do Brasil.

O texto da melodia popular O Pobre Cego, apresentado a seguir (Guia
Pratico, 1° Vol, 1° caderno, p. 76), descreve um acontecimento, aparentemente,
cotidiano, por meio de didlogos em quatro estrofes. Segundo Vetromilla (2010,
p. 59), esses quatro versos nao revelam a totalidade da “Xacara do Cego”, que
origina a melodia popular. Segundo essa autora, a xacara conta a histéria de um
principe que se faz de cego, para raptar uma rapariga, com a aquiescéncia da mée,

no tempo dos senhores feudais.
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Minha mé&e acorde

De tanto dormir

Venha ver um cego, vida minha,
Cantar e pedir

Se ele canta e pede

Da-lhe péo e vinho,

Mande o pobre cego, vida minha,
Seguir seu caminho!

Nao quero teu péo,

Nem também teu vinho,

Quero s6 que Aninha, vida minha,
Me ensine o caminho!

Ainda mais Aninha

Mais um bocadinho,

Eu sou pobre cego, vida minha,
N&o vejo o caminho!

Duas segbes de 8 compassos cada A e A’ (Figura 54, c. 1-8; c. 9-16) formam
o arranjo da antiga melodia popular (apresentada pela voz aguda) no Guia Pratico.
Cada parte é formada por uma frase musical que, por sua vez, € constituida por
quatro semifrases de 2 compassos cada. Das quadras, cada verso corresponde a
uma semifrase musical, assim, € necessario executar duas vezes o arranjo da
melodia popular para contemplar a letra completa.

Interpreto que o sentido da letra e melodia no arranjo do Guia Pratico, com
suas caracteristicas, tais como andamento moderado, tonalidade de Fa menor,
notas longas no final de cada semifrase musical (Figura 56, c. 2, 4, 6, 8)
direcionamento musical a cada segundo compasso das semifrases (Figura 56, c. 2,
4, 6, 8), expressam um carater de tristeza e melancolia.

Trés grandes partes constituem a Ciranda:

a) Parte A - introdugdo, impulso (/) a apresentacdo da melodia
popular, se estende do c. 1-14 (Figura 57);

b) Parte B — apresentagcdo da melodia popular do c. 15-34 (Parte A e
A’ da melodia popular no Guia Pratico sem repeti¢cao (Figura 56));

c) Parte A’ — do c. 35-50, recapitulagao quase literal das estruturas

musicais da parte A, com a fungéo de término (f), de coda da peca.



Figura 56: Melodia popular Pobre Cego. Arranjo no Guia Préatico.
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A parte A (Figura 57) da Ciranda € composta por duas seg¢des: a — c. 1-6; e
secado b — c. 7-14. Trés segmentos musicais formam a sec¢ao a: 1° segmento — da
anacruse inicial a 12 colcheia do c. 2; 2° - da 22 colcheia do c. 2 a 12 colcheia do c. 3;
3°- da 22 colcheia do c. 6 a colcheia com fermata do c. 6. Trés segmentos musicais
constituem a secao b: 1° - da anacruse do c. 7 a 12 colcheia do c. 8; 2° - da segunda
colcheia do c. 8 a 12 colcheia do c. 10; 3°- da 22 colcheia do c. 10 a seminima com
sfz do c. 14. Na parte A, a textura musical é constituida por dois niveis: a) inferior —
pentagrama inferior; b) superior — pentagrama superior.

As estruturas musicais da parte A (Figura 57) acrescentam impulso
energético constante ao movimento musical, resultando em um acumulo de energia
a continuagao do movimento na parte B. Os impulsos sdo provocados:

a) No nivel inferior, pelos saltos: de 42 justa no inicio das secbes a e b
(Figura 57, c. 1 e 7, notas Re # - Sol #); salto 5% justa ascendente e suas
sucessivas repeticbes nos c. 4-6 com anacruses e nos c. 10-14 com
anacruses; salto de 32 menor ascendente que atinge o quarto grau de
modo de Sol # menor, centro tonal das sequéncias em colcheias
ininterruptas,.

b) No nivel superior pelo movimento melddico ascendente dos acordes que
se polarizam em Sol maior

c) Pela execugao constante dos acordes em contratempo no nivel superior.

Em minha concepcado, as estruturas musicais da parte A expressam um
carater musical de instabilidade e aspereza em razao das caracteristicas citadas a
seguir, que, juntamente com os impulsos constantes, preparam a entrada da
melodia popular na parte B:

a) Diferenca de polarizagao tonal: as colcheias ininterruptas do nivel inferior
polarizam-se em Sol # menor, enquanto que os acordes do nivel superior
polarizam-se em Sol maior, estabelecendo uma passagem bitonal;

b) Auséncia da resolugéo das tensdes harmoénicas constantes provocadas
pelos acordes no pentagrama superior;

c) O contraste sonoro, o conflito entonacional, provocado pela relagédo de
dissonancia entre as colcheias ininterruptas escritas no nivel inferior e os
acordes a contratempo;

d) Os acentos (> e sfz) nas colcheias e a dindmica f,
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e) O movimento musical que se direciona ao final dos segmentos (Figura 57,
c.2,3,6,8,10, 14).

Figura 57: Ciranda Pobre Cega. Parte A.
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Na parte B (Figura 58-59, c. 15-33), ap6s um segmento musical introdutério
de trés compassos (c. 15-17), a melodia popular é apresentada duas vezes.
Primeiramente, na seg¢ao a (c. 18 com anacruse-25), em seguida, na segao b (c. 26
com anacruse-34). Cada secao é formada por uma frase musical, por sua vez,
constituida por quatro semifrases:

a) Secédo a: a 12 semifrase — ¢c. 18 com anacruse-19; a 22 semifrase —
c. 20 com anacruse-21; a 3% — c. 22 com anacruse-23; € a 4% — c.
24-25;
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b) Secao b: a 12 semifrase — ¢. 26 com anacruse-27; a 22 semifrase —
c. 28 com anacruse-29; a 32 — c. 30 com anacruse-31; e a 42 — c.

32-34.

Figura 58: Ciranda Pobre Cega. Parte B, se¢ao a e inicio da se¢ao b, c. 15-26.
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Figura 59: Ciranda Pobre Cega. Parte B, segéo b, c. 27-34.

A melodia é apresentada em Mi b Menor, fato que me sugere um carater
ainda mais sombrio do que o arranjo do Guia Pratico em Fa menor. No repertério
pianistico, considero que a tonalidade de Mi b menor revela-se como um dos meios
eficazes de expressao de um carater musical sombrio, tragico e recorrente em obras
consagradas do repertorio tradicional, tais como o Preludio em Mi b menor opus 24,
n°® 14 de F. Chopin, ou o Preludio em Mi b Menor opus 34, n° 14 de D.
Chostakovitch.

Como citado anteriormente, a textura musical da parte A da Pobre Cega
(Figura 57) é constituida por dois niveis sonoros. Na parte B (Figura 58-59), Villa-
Lobos apresenta a melodia popular em nivel intermediario a partir da nota Si b (La #
proveniente do nivel inferior da parte A) e acrescenta um novo nivel no pentagrama

inferior constituindo uma textura em trés niveis:
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a) O nivel inferior de acompanhamento € composto por um baixo (nota Fa 1)
e por acordes na regiao central do teclado, cuja execugéao, indicada por
Villa-Lobos (Figura 58, c. 16), demanda um toque stacatto e seco;

b) O nivel superior formado por colcheias a contratempo com apogiaturas
muito rapidas;

c) O nivel intermediario, no qual é apresentada a melodia popular, que deve
ser executada em destaque, segundo a indicagao de Villa-Lobos “o canto
forte e saliente” (Figura 58, c. 17-18).

O modo de execugao desses trés niveis sonoros implica a execuc¢ao do nivel
intermediario com os dedos 1° e 2° da méo direita ou esquerda. Essa maneira de
realizar essa notagao, ou seja, executar a melodia principal em um registro médio
(parte central do teclado), com acompanhamentos em registros mais agudos e mais
graves (partes extremas do teclado), € um legado da arte pianistica do século XIX e
principio do século XX, como podemos observar nos exemplos seguintes:

a) O “efeito de trés maos” do compositor e pianista virtuose do século XIX S.
Thalberg, que, segundo Chiantore (2004, p. 287), criou multiplas
possibilidades de distribuicdo de acompanhamentos, criando uma ilusao,
impressao sonora de que a melodia seria tocada com uma “terceira mao”.
Tal efeito pode ser obervado, por exemplo, no trecho musical desse
compositor apresentado a seguir, no qual a melodia central assinalada é

executada pelos 1° ou 2° dedos, ora da mao direita ora da méo esquerda:

Figura 60: S. Thalberg. Fantasia sur dés Themes de I'opera Moisé de G. Rossini,
c. 260-261.
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b) Ultima apresentacgéo do tema no 1° movimento da 42 Sonata op. 30 de A.
Scriabin (Figura 61), na qual o acompanhamento em semicolcheias (no
nivel sonoro superior) é realizado com mao direita; o baixo, o
acompanhamento em colcheias, executados com a méo esquerda (nivel

inferior); e a melodia assinalada (no nivel sonoro central) com 1° e 2°

dedos da mé&o esquerda:

Figura 61: A. Scriabin. Sonata n° 4 em Fa # Maior, | Movimento, c. 43-48.
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Analisando a textura da parte B (Figura 58) da Ciranda, deduzo ser
necessario executar duas tarefas simultaneas, visto que a melodia se organiza entre
as maos:

a) A melodia com acentos destacados, mas com um toque quase Legato

(que executo com dedilhado marcado (Figura 58));
b) As notas em stacatto, precedidas de apogiaturas (presentes em todo o
trecho) ou os acordes em stacatto (1° tempo dos c. 23 e 31).

Para prepar a execucéao, recorro ao estudo lento do trecho, apoiando o braco

e transmitindo o apoio de uma nota para a outra no nivel sonoro intermediario,

enquanto executo as notas simultdneas a melodia, com suas apogiaturas em
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stacatto, com toques de dedos muito rapidos, leves e curtissimos. Com isto, imagino

que, no lugar das teclas, estado presentes cordas de violino nas quais toco pizzicato.

Com este toque “pizzicato” executo os acordes e o baixo Fa no nivel sonoro inferior

da parte B, acrescentando, simultaneamente, pequeno toque de braco.

Na parte B (Figura 58-59), concebo a emergéncia dos toques secos nos

niveis inferior e superior para ressaltar as dissonancias e obter uma atmosfera seca

e aspera para a passagem, na qual a melodia sombria, em Mi b menor é entoada.

E ainda:

a) A sensacéo de instabilidade iniciada na parte A:

1) Permanece na parte B por meio das colcheias com apogiaturas em
contratempo no nivel sonoro superior;

2) E enfatizada pela manutencdo da tensao criada pelas notas D6 # 4
e Mi b 4 (colcheias) presentes em toda a extensdo da parte B (no
nivel superior), que seria resolvida pela ausente Ré 4 como nota

real, e ndo como apogiatura.

b) O movimento musical das semifrases da melodia popular direciona-se as

notas finais (minimas pontuadas) de cada uma dessas estruturas (Figura
59, c. 19, 21, 23, 25, 27, 29, 31, 33). Inicio a execug¢ao dessas semifrases
(anacruses) com uma intensidade sonora um pouco menor que a
intensidade atingida nas minimas pontuadas, nas quais apoio mais o
braco. Busco evidenciar os direcionamentos musicais para manter a
intensidade sonora no decorrer dessas notas longas;

Os ralentandos (c. 22, 23, 30, 31) proporcionam uma valorizagao do
intervalo de 22 aumentada descendente, e esta constagdao requer uma
execucdo expressiva da sombria entonagéo criada pelo Ré ,, que atrai a
tébnica Mi b, e pelo D6 b, que atrai a dominante Si b. Este intervalo de 22
aumentada é reiterado na 32 semifrase das secbes a e b. Nestas
semifrases, a letra € musicada com o o intervalo de 22 aumentada para
“vida minha” (Figura 56). Esta passagem assume a funcdo de refréo
interno, e Villa-Lobos chama a atencao para este fato com a marcagao
referente a agogica. Para a execugdo dessa entonagdo intervalar, ao
realizar o ralentando, busco acionar a tecla até o fundo do teclado

“declamando” cada nota.
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Figura 62: Pobre Cega. Parte A’.
Parte A’
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O trecho musical que se estende do c. 35-50 correspondente a parte A’ e é a
repeticdo quase literal da parte A. As pequenas diferengas surgem, como:
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a) Um diminuendo assinalado por Villa-Lobos no c. 45;

b) Uma mudanca de duracdo dos acordes no pentagrama superior nos c. 48-
49. Esses acordes mais longos, sincopados, promovem um ralentando,
colaborando com o término do movimento musical;

c) Acordes distintos dos precedentes nos ultimos 3 compassos, que
apresentam as caracteristicas:

1) O acorde formado pelas notas La 3, Ré 4, Sol 4, (pentagrama
superior) e Mi 4 (pentagrama inferior) nos c. 48-49, sucede ao
acorde de Ré maior com sétima (dominante de Sol maior, ultimo
tempo do c. 48), resolvendo, parcialmente, a tenséo e instabilidade

harménica precedente (Figura 63).

Figura 63: Ciranda Pobre Cega. Compassos finais.

2) Ultimo acorde de trés notas Ré # - ndo possibilita a sensacdo de
apoio final previsivel e inequivoco, pois o nivel sonoro inferior parte

A’, (e a parte A) polariza-se em Sol # menor.
A finalizacado sonora final da Ciranda ocorre por meio da dindmica pp e das

fermatas (c. 49-50).

Em minha concepcéo, a entonagao sombria da melodia popular ocorre em
meio a uma sensac¢ao de movimentagcao apressada, instavel e imprevisivel, que
capta e mantém presente o caminhar do cego (ou do principe que se faz de cego),

aludindo a letra da melodia popular.
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3.6 Passa, Passa, Gaviao

O movimento musical e o dedilhado

Segundo a divisdo proposta por Abreu e Guedes (vide introdugao desse
capitulo), esta € uma das Cirandas que pode ser julgada como um estudo de
agilidade, um estudo que prioriza a “velocidade dos dedos” como elemento
virtuosistico. Como citado anteriormente em O Cravo Brigou com a Rosa, a
virtuosidade, considerada como a capacidade extremamente especializada do
intérprete de executar seu instrumento em alto nivel de exceléncia e, aliada a
expressdo musical, desenvolveu-se e foi muito utilizada como manifestagéo artistica
através da execugdo sonora, ou seja, como recurso entonacional na musica
europeia dos séculos XIX e XX.

Em Passa, Passa, Gavido, Villa-Lobos compds as passagens rapidas em
grupos de 8 semicolcheias (Figura 64, c.1-3) como melodias figuradas, ou seja,
melodias formadas por figuracdes®®. Na Ciranda, a cada inicio de tempo ou a cada
dois tempos sucessivos, as figuragdes apoiam-se em graus que, combinados,
estabelecem relagbes melddicas e harménicas, constituindo a tonalidade da peca.
No inicio (Figura 64, c. 1-3), a figuracdo, em forma de trilo na nota de apoio Do# 4
(c. 1), e a figuragdo seguinte, ascendente até a nota de apoio Sol # 4 (c. 2),
estabelecem uma relagao, na qual a nota D6 # 4 é o apoio melddico e tonal desse

trecho.

% formulas de grupos de notas constituidas por figuras ritmicas de curta duragéo: trilos, grupetos,
cambiatas, trechos de escalas, arpejos entre outros.
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Figura 64: Passa, Passa, Gaviéo, c. 1-3.

Passa, passa gaviao

(No.6 of Cirandas, W220) Heitor Villa-Lobos
Rio. 1926
Vivo-— &84
PR
S SSS=SSSgsTT=TTog e e it
’”f — P
-
o = = — e e
S = = sSsm ===
v —

A virtuosidade é um dos fundamentos desta estrutura composicional
(figuracdes) e de sua manifestagdo em sons, ou seja, entonagdes. Segundo
Malinkovskaia (2005, p. 310), F. Chopin contribuiu para desenvolver ainda mais e de
forma brilhante as melodias figuradas, empregando-as com frequéncia e de modo
marcante em sua obra. Analisando a Fantasia-Improviso em D6 # menor opus 66, a
autora ressalta que o compositor polonés uniu o principio virtuosistico ao modo

Cantabile de execugao ao piano (Figura 65):
Figura 65: F. Chopin. Fantasia-improviso op. 66, c. 1-8.

F. CHOPIN. Op. 66.

Allegro agitato.

el
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Malinkovskaia (2005, p. 310) considera ainda, que a melodia (c. 5) inicial da
Fantasia-improviso fundamenta-se no 5°, 1°, 2° e 3° graus da tonalidade de Do #
menor, 0s quais sdo conectados através de figuragdes melismaticas em forma de

grupetos (Figura 66):

Figura 66: Figuracbes da melodia inicial da Fantasia-improviso.
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As melodias figuradas podem ser observadas em uma perspectiva histérica.
Segundo Malinkovskaia (2005, p. 311), F. Chopin segue uma linha de compositores
que empregaram essas estruturas musicais como eficaz recurso composicional e na
heranca de J.S. Bach ou W. A. Mozart (Figura 67-68):

Figura 67: J. S. Bach. Preludio em Ré maior, Cravo Bem Temperado vol I, c. 1-2.

PRAELUDIUM V.

Figura 68: W. A. Mozart. Sonata n° 12 K. 332, Ill movimento, c. 1-3.

(Allegro assai.)
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Considero as melodias figuradas na Ciranda de Villa-Lobos como uma
continuagao histérica do emprego dessas estruturas composicionais e que, assim
como em Chopin, reunem tanto a virtuosidade quanto o toque cantabile, conferindo
as passagens em semicolcheias brilho e velocidade (Figura 70).

Em Passa, Passa, Gavido, a virtuosidade demanda do intérprete a habilidade
de executar as passagens melodicas por meio do agrupamento das semicolcheias
em passagens ornamentais, tornando fundamental a questao técnico-expressiva da
escolha de dedilhados.

A seguir, transcrevo a versao da melodia popular anotada por E. Paz (2010,

p. 39), na qual se baseia essa Ciranda (Figura 69):
Figura 69: Melodia popular Passa, Passa, Gaviéo.
Semifrase a

Semifrase b
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Como anotado na figura acima, trata-se de uma melodia curta e formada por
duas pequenas semifrases repetidas e seguidas e uma coda (Figura 69): a
semifrase a — c. 1-2; a semifrase b — ¢. 3-4; a coda — c. 5-6. Em funcédo da
tonalidade maior, dos intervalos melddicos, do ritmo simples e andamento fluente e

da letra, avalio que a melodia expressa um carater alegre e leve.
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Figura 70: Passa, Passa, Gaviéo. Parte A, direcionamento musical das semifrases.
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A melodia popular da origem a Ciranda, que por sua vez, € constituida por

duas partes Ae A’.

Parte A (Figura 70), c. 1-27 e esta dividida em:
a) Introducgao, c. 1-14;
b) Apresentacdo da melodia popular, c. 15-25;

c) Transicao a parte A’, c. 26-28.

A Parte A’ (Figura 71-72), c. 28-47, esta divida em:

a) Introducao, c. 28-36;
b) Apresentacdo da melodia popular, c. 37-47.

Destaco ainda que:

A textura da peca resulta do desdobramento de dois niveis sonoros. O nivel
superior apresenta a melodia (Figura 70, c. 15-25, Figura 72, c. 37-47).
Constituida por figuracbes de semicolcheias, o nivel inferior (Figura 70)
introduz e acompanha a melodia, perfazendo, ininterruptamente, toda a
Ciranda;

E relevante observar que as figuragdes em semicolcheias centram-se em Fa
# edlio, enquanto que o melodia tem como centro tonal La maior;
A nota D6 #;
1) Apresentada como um extenso frillo nas figuragbes em semicolcheias,
funciona como um extenso pedal de dominante, do c. 1-22 e do c. 28-
44, dirigindo-se a tonica nos c. 23-24 (Figura 70) e nos c. 45-47 (Figura
72).
2) E a nota a qual se direciona a semifrase a da melodia popular (Figura
70, 3° tempo dos c. 16-18).

A verséao de Villa-Lobos mantém a mesma estrutura fraseoldgica da melodia
popular (Figura 69), ou seja, duas semifrases que se repetem e uma coda
(Figura 70-71);

Na parte A (Figura 70, c. 1-27), o direcionamento do movimento musical da
semifrase a (c. 15-16) a nota D6 # 4 (c. 16) é resultado do impulso energético

causado pela reiteracdo da 22 maior — La-Si-La (c. 15) — e pelo salto de 42
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justa — La-Ré (c. 16). A repeticdo da semifrase a (c. 17-18) gera impulso a
continuagdo do movimento que se processa pela semifrase b (c. 19).
Repetida duas vezes (c. 20-21), a insisténcia acrescenta mais impulso
energético. Tal acumulo de energia provoca, entdo, a coda (c. 22-25) muito
sonora expressa pelo acréscimo de acordes a melodia principal e pela
dindmica. A coda também apresenta as estruturas repetidas a cada
compasso (c. 22, 23, 24) conduzindo ao ff do c. 25, gerando movimento
musical a continuagéo (Figura 70);

f) Na parte A’ (Figura 71-72, c. 28-47), a melodia (c. 37-47) é reapresentada
com a mesma movimentacdo e organizagao frasal, porém com uma

modificagdo nos compassos finais, em fungao do término da peca (Figura 72).

Figura 71: Passa, Passa, Gaviéo. Parte A’, Introducdo: movimento musical.
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Figura 72: Passa, Passa, Gavido. Parte A’, Final da introdugédo e melodia popular,
c. 28-47.
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Como dito anteriormente, para Asafiev, o desempenho pianistico de alto nivel
€ um ponto alto da cultura musical e exige do instrumentista uma atengao auditiva
muito sensivel, ligada a uma “linguagem das maos”. Esta Itima se refere aos
movimentos técnico-expressivos do corpo que, nos cinco ultimos séculos, foram
sistematizados em funcao da execug¢ao musical, ou seja, do processo de entonagao
musical.

A determinacdo de um dedilhado € uma das questdes fundamentais para a
execucdo dessa Ciranda, em razdo de sua textura fundamentar-se no recurso
entonacional da virtuosidade, manifestado, nessa pecga, por figuracbes em

semicolcheias rapidas e ageis. A escolha do dedilhado sera tdo mais efetiva quanto
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mais proxima estiver do conceito de entonagdo, em particular, do movimento
musical.

De maneira geral, o primeiro contato do musico com uma nova partitura se
processa por meio da leitura. No caso dos instrumentos de teclado, a escolha do
dedilhado assume um papel preponderante. A escolha dos dedos a serem aplicados
para a execugao das passagens musicais acompanhou os executantes durante a
historia da musica e esteve relacionada a questdes artisticas, instrumentais,
anatdmicas e fisioldgicas.

Dois principios, que condicionam a escolha de dedilhados, podem ser
observados entre as praticas de execugao ao piano:

a) o principio da comodidade dos movimentos e das posi¢cdes da mao;
b) o principio fundamentado na relagéo entre:
1) os movimentos e a morfofisiologia da mao;

2) o conteudo musical/artistico a ser executado.

No século XX, diversos pedagogos e pianistas se referiram as questdes de
dedilhado. Para o pedagogo russo H. Neuhaus*’: “O melhor dedilhado é aquele que
permite executar mais exatamente uma determinada musica e que melhor
corresponde ao seu conteudo.” (NEUHAUS, 1988, p. 124).

O pedagogo acrescenta que o principio da comodidade é menos relevante
que o principio citado, pois nem sempre a comodidade fisico-motora das maos e
braco corresponde ao carater e ao conteudo semantico de determinada passagem
musical. Por exemplo, a execugao dos c. 18-19 da ultima variacdo das 32 Variagbes
em D6 Menor de L. Beethoven, com o dedilhado indicado a seguir (Figura 73),
provoca uma imediata movimentacdo da mao que corresponde a articulagao escrita

pelo compositor, comum a época:

0 Henrich G. Neuhaus (1888-1964) — Pianista e pedagogo russo. Professor de Conservatério de
Moscou de 1922 a 1964 foi um dos principais professores de piano na Russia no século XX. Dentre
seus alunos mais conhecidos estdo S. Richter, E. Gilels, Radu Lupu, E. Virsaladze, S. Neuhaus. Seu
livro “Ob iscusstve fortepianoi igri” (Sobre a arte da execugao pianisitca) se tornou uma referéncia
sobre a pedagogia e interpretacdo pianistica no século XX.
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Figura 73: L. v. Beethoven. 322 Variagdo em D6 menor Wo O 80, c. 18-19.

Executar tal passagem com o dedilhado fisicamente cémodo, que,
costumeiramente, é aplicado as escalas, ndo proporciona a movimentagao da mao,

necessaria a articulagao indicada pelo compositor (Figura 74):

Figura 74: L. v. Beethoven. 322 Variagdo em D6 menor Wo O 80, c. 18.
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Na primeira década do século XXl, reflexbes sobre as escolhas dos
dedilhados continuam a ter lugar nas discussdes sobre a arte da execugao
pianistica. Seguindo a mesma linha de H. Neuhaus, N. Eismont*', em seu artigo “K
Voprosi o vibore aplicaturi” (A questdo sobre a escolha de dedilhados), acrescenta
que o principio de avaliacdo dos dedilhados, deve ser o seu direcionamento artistico,
que conduz ao alcance do conteudo artistico-estético da obra musical, e que a
escolha de dedilhados € um processo artistico que depende, naturalmente, nao

somente das questdes musicais, mas também morfofisioldgicas.

[...] Tais problemas de interpretagdo, que condicionam as sensagdes
motoras da execugdo, como a escolha da entonagdo mais proxima a um
estilo, a articulagdo, os motivos construtivos, o fraseado, a dindmica estédo
ligados diretamente as digitagdes. (EISMONT, 2003, p. 114).

Para a escolha dos dedilhados, a autora acrescenta que o critério
preponderante deve ser a adequacgao a transmissao do conteudo artistico e nédo a

comodidade.

*' Nadejda M. Eismont (1948). Doutora em Artes Musicais, pianista e professora de piano do
Conservatorio Rimski-Korsakov de Sao Petersburgo.
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Considerando o principio acima exposto e relacionando-o com a analise
entonacional da Ciranda, mostrarei alguns dedilhados, que julgo adequados a
transmissao do conteudo musical-semantico da peca.

Tratarei do movimento musical, questao primordial na Forma Musical como
Processo, que fundamenta as minhas escolhas de dedilhado.

Em toda a pecga, Villa-Lobos agrupa as semicolcheias em grupos de 8 e
subgrupos de 4 em fluxo sonoro ininterrupto, no qual o movimento musical se
direciona ao 1° e ao 3° tempos de cada compasso (Figura 75). Para os c. 1-2, segue

o dedilhado abaixo, fundamentado no movimento musical:

Figura 75: Passa, Passa, Gaviéo, c. 1-2, Movimento musical e dedilhados.
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Levando em conta os apoios do movimento musical de dois tempos em dois
tempos, movimento discretamente o brago, apoiando-o de dois em dois tempos para
a execucao das sucessodes ininterruptas de semicolcheias, no c. 2, ressalto:

a) A nota Sol # é executada com o terceiro dedo, um dedo forte em um tempo
forte;

b) No terceiro e quarto tempo do segundo compasso, 0 movimento melddico em
tercas alternadas é executado considerando o grupo de 8 e o sub-grupo e 4
semicolcheias, ou seja, para cada subgrupo de 4 notas uma mudanca de
posicao de mao.

A digitacao descrita é resultado de um processo de escolha de dedilhados (e
por consequéncia da posi¢do da mé&o), considerando o movimento musical. Observo
que, semelhantemente, o dedilhado sugerido por F. Chopin, para o seu Estudo op.

10, n° 4 (Figura 76, c. 1-2), pode ser resultado desse processo:
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a) O apoio no Sol # em tempo forte (1° tempo do c. 2) executado com
o terceiro dedo;

b) Para cada grupo de 4 notas, 4 dedos se disponibilizam para que a
posicdo de mé&o (considerando-se que a mé&o nao fica estatica em
uma posicdo e muda rapidamente a outra) possa se movimentar

elastica e ininterruptamente. (Figura 76, c. 1-2).

Figura 76: F. Chopin. Estudo opus 10, n° 4, c. 1-2.
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Nos proximos compassos da Ciranda (Figura 77, c. 4-6), indico minha escolha
de dedilhado, considerando os subgrupos de 4 semicolcheias e, quando possivel, 0

apoio dos tempos fortes com o polegar:

Figura 77: Passa, Passa, Gaviéo, c. 4-5, Movimento musical e dedilhado.
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Nesses compassos, 0 polegar € utilizado de quatro em quatro notas ou de
seis em seis. Entendo que a utilizagdo do polegar de duas em duas notas pode
provocar acentos muito proximos, contrariando o movimento musical e tornando o
carater mais pesado, menos volatil.

Para a execucgdo do trecho musical dos c. 6-7, emprego o mesmo dedilhado
do c. 1-2. Nos c. 8-9 (Figura 78), executo a longa sequéncia descendente com a

mao esquerda, em um movimento ininterrupto com repeticdes regulares do modelo
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de dedilhado construido com o principio: para cada subgrupo de 4 notas — quatro
dedos:

Figura 78: Passa, Passa, Gaviéo, c. 7-9, dedilhados.

Considero que esse dedilhado, com o uso regular do polegar de quatro em
quatro notas, apesar de estar em um tempo fraco, corresponde ao movimento
musical. Considero, também, que esta regularidade (quatro dedos para quatro
notas) no emprego de um modelo de dedilhado, relacionado ao movimento musical,
esta presente também na seguinte passagem em semicolcheias em andamento
rapido da parte conclusiva da exposicao da Sonata em Si menor de F. Liszt (c. 255-
258) (Figura 79):

Figura 79: F. Liszt. Sonata em Si menor, c. 255-258.
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Na passagem seguinte de Passa, Passa, Gavido (Figura 80, c. 10-12), chamo
a atengao para a alternancia das maos na sua execugéo42. Esse recurso técnico é
muito empregado por Villa-Lobos na sua escrita para piano, pois a alternancia

enfatiza o volume sonoro desejado pelo compositor e facilita a execugéo rapida.

Figura 80: Passa, Passa, Gaviéo, c. 10-12, Movimento Musical e dedilhado.
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Principio a alternancia de mé&os somente no c¢. 11 no inicio da escala
ascendente em tergas alternadas, com o dedilhado indicado (Figura 80) comegando
a execucgdo da nota Mi (1° tempo — c. 11) com o polegar da mao direita, e a da nota
Dé # (1° tempo do c. 11) com o dedo médio da méo esquerda. Ambos se configuram
como dedos fortes em tempo forte. O dedilhado que segue forma o padrao mais
usual para a escala de La maior e funciona bem até o apoio no ponto mais agudo (3°
tempo — c. 12). Mesmo na alternancia das méos, mantenho o movimento do brago
com apoios correspondentes, ou seja, de dois em dois subgrupos de semicolcheias,
(Figura 80).

A peca continua com uma passagem (Figura 81, c. 13-14) de dois compassos
iguais aos dois compassos iniciais transpostos uma oitava abaixo e, ao serem
repetidos (c. 15), a melodia popular retorna. Mantenho o principio de repeticdo do
modelo de dedilhado de quatro em quatro notas, correspondendo ao movimento
musical, quando os grupos de semicolcheias sao executados com a mao esquerda
(c. 15-16):

*2 Sobre a questao da alternancia de maos vide analise de O Cravo Brigou com a Rosa, Capitulo 3.4.
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Figura 81: Passa, Passa, Gaviéo, c. 13-21, dedilhados.
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Para a escolha do dedilhado dos trés compassos finais (coda) da

apresentacao da melodia popular, nas partes A (Figura 82, c. 22-24) e A’(final da
Ciranda) (Figura 83, c. 43-47), mantenho o mesmo principio:

Figura 82: Passa, Passa, Gavido. Coda da Melodia na parte A, c. 22-24, dedilhados.
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Figura 83: Passa, Passa, Gavido. Coda, c. 43-37, dedilhados.
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Durante a apresentacao da melodia na parte A’ (c. 28-47), as figuragdes de
semicolcheias seguem o mesmo dedilhado exposto para o trecho analogo na parte
A. Na introdugéo da parte A’ (c. 28-36), indico o seguinte dedilhado, executando os

sffz na nota Si # com o terceiro dedo da mao esquerda ou polegar da direita:

Figura 84: Passa, Passa, Gaviéo. Parte A’, Introducéo, dedilhados.
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Essas escolhas de dedilhado possibilitam-me a execugao dessa Ciranda, que
caracterizo como brilhante, vigorosa com passagens volateis (Passa, Passa,
Gavido), relacionando diretamente a questdo da manifestacédo no fluxo sonoro das

entonagdes — movimento musical — com os meios técnico-expressivos de sua

execucao — dedilhados.
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3.7 X6, X6, Passarinho

“Um conto funesto™®

Villa-Lobos apresenta nessa Ciranda mais uma melodia popular, cuja letra, de
acordo com a introdugcédo ao Guia Pratico (2009, separata, p. 37), ecoa uma antiga
xacara ou romance ibérico. Segundo as notas editoriais de Souza e Lago referentes
a essa cangao popular (Guia Pratico, 2009, 1° Volume, 2° Caderno, p. 128), a letra
de X6, X6, Passarinho foi anotada em numerosas variantes e com diferentes titulos,
por se tratar de um texto presente desde os primeiros registros folcléricos realizados
no Brasil durante o século XIX: “Camarada de meu Pai’, “Capineiro de meu Par’,
“Capineiro Malvado”, “A Madrasta”. E ainda, conforme essas mesmas notas
editoriais, Mario de Andrade registrou versdes dessa cang¢ao popular no seu livro
Melodias do boi e outras pegas, com o seguinte comentario: “Melodia episddica,
apresentando uma histéria tradicionalizada em todo ou quase todo o Brasil. Ndo tem
gquem nao a escutasse, curumim”. (Andrade apud Souza e Lago, Guia Pratico, 2009,
1° Volume, 2° Caderno, p. 128).

A melodia da cangao popular X6, X6, Passarinho é apresentada no Guia
Pratico (2009, Volume 1, 2° Caderno, p. 89), em arranjo para voz e piano (Figura

85) na tonalidade de Ré Maior, com a seguinte letra:

Oh! Muleque de meu pai
Nao me corte os cabelos
Que meu pai me penteava
Minha madrasta os enterrou
Pelos figos da figueira

Que o passarinho comeu
X6! Passarinho.

* (Vetromilla, 2008, p. 251)
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Figura 85: X6, X6, Passarinho. Arranjo no Guia Pratico 1° Vol, 2° Caderno, p. 89.
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Segundo Vetromilla (2010, p. 89), a letra da cangao esta relacionada a uma
lenda (histéria tradicionalizada - termo empregado por Mario de Andrade

anteriormente), que, em versdes diferentes, narra a estoria de:

[...] uma menina condenada pela madrasta, na auséncia do pai, a guardar
os figos de uma figueira para que os passarinhos nao os biquem.
Fracassando em sua tarefa, depois de passar o dia a espantar passaros, a
menina €& enterrada viva no jardim da prépria casa. No local cresce um
capim que se confunde com os cabelos da menina. Ao se aproximar o
momento de aparar esse capim, o jardineiro escuta um canto vindo de
debaixo da terra no qual a menina pede ao capineiro do pai que nédo lhe
corte os cabelos, que outrora foram penteados pelo pai (ou mae), e delata a
madrasta, por té-la enterrado. (VETROMILLA, 2010, p. 89).

No Guia Pratico, o arranjo apresenta a melodia popular em seis semifrases
cantadas de dois compassos cada e uma recitada, correspondentes aos versos da
letra (Figura 85). O movimento musical se direciona ao 1° tempo do segundo
compasso de cada semifrase cantada (c. 3, 5, 7, 9, 11, 13). Apds o salto intervalar
ascendente de 52 justa (c. 1) e o0 alcance do sexto grau da tonalidade (nota Si, c. 1),
os finais da 12, 23 32 e 42 semifrases descrevem um movimento melddico
descendente, expressando, em minha interpretagcdo, um carater triste.

Entendo que o carater triste comeca a ser expresso pelo salto melédico de 42
justa no c. 1 que atinge a nota Si 3, polarizando-a e trazendo a 12 e 22 semifrases
uma ambiguidade tonal (Ré Maior ou Si edlio), presente também nas colcheias La e
Si no pentagrama inferior do acompanhamento ao piano (Figura 85). A 5% e a 62
semifrases, que repetem o movimento melddico da 32 e 42, situadas em registros
préximos a ténica Ré 3 (tdénica e nota grave da melodia), enfatizam o movimento
descendente e o carater triste, em correspondéncia ao sentido do texto.

Na Ciranda, Villa-Lobos confere o carater sombrio com o emprego de
sonoridades predominantemente graves e médias e estrutura um esquema em duas
partes principais: A — longa introdugdo (Figura 86; 88-90, c. 1-33); e B —
apresentacao da melodia popular.

A parte A, por sua vez, divide-se em quatro secdes: a — pequena introducao
do c. 1-6 (Figura 86); b — do ¢ 7-16 (Figura 88); ¢ — do c. 17-31 (Figura 89) ao; e d —
climax, do c. 32-33 (Figura 90).
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Figura 86: Ciranda X6, X6, Passarinho. Parte A, secgéo a.
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A primeira segao a inicia-se com um segmento musical (1) (c. 1) que:

a) E constituido por um ornamento ascendente rapido, por uma sequéncia de
notas (Ré b 1) repetidas em semicolcheias e um intervalo descendente de
42 (Mi b — Si b), em dinamica f, na regiao grave do instrumento, que se
estende por um compasso (Figura 86, c. 1);

b) E repetido seis vezes na segao a (Figura 86, c. 1-6), com uma modificacéo
na sua nota final, que passa a ser La b nos c. 2, 4, 6 (duas colcheias
ligadas) no lugar do Si b nos c. 1, 3, 5 (semicolcheia);

c) Em linhas gerais, o segmento 1 e suas sucessivas repeticdes exibem um
desenho melddico semelhante a salmodia medieval apresentada no
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Capitulo 2, item 2.1.1.3, ou seja, uma ascensao melddica, uma duragao
em determinada altura e uma descida. O movimento musical também se
desenvolve de maneira semelhante a salmodia, no segmento 1 sendo que
neste ultimo, o impulso inicial (/) € provocado pelo ornamento ascendente
e pela subita dinAmica f. O movimento musical ganha um acréscimo de
energia pelas notas repetidas, que, finalmente, atingem Mi b, e termina por

meio do intervalo de 42 justa ou 52 justa descendente (Figura 86).

Em minha concepcédo, o segmento 1 expressa um carater sarcastico e
sombrio, assemelhado ao sarcasmo de Mefistéfeles retratado por Liszt no inicio de

sua Sonata em Si menor e situado na regido grave (Figura 87):

Figura 87: F. Liszt. Sonata em Si menor, c. 14-17.

I T g LI S 7

S marcato

Depois da impactante entrada do segmento musical 1 em f (c. 1), a repetigao
prolongada desse segmento em dinamicas menos sonoras mf e p diminui o impulso
energeético inicial e possibilita um novo nivel sonoro na textura musical, ainda na
regido grave. A entrada desse novo nivel marca o comego da segunda secdo b
(Figura 88) e é formada por uma longa melodia que Villa-Lobos inicia no grave e
desenvolve em uma ascensao melédica (comparavel a ascensao melddica

Wagneriana citada no item 2.1.1.3 do cap. 2) até o inicio da quarta sec¢ao d (c. 32).
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Figura 88: Ciranda X6, X6, Passarinho. Parte A, segéo b.
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A secédo b da parte A divide-se em duas semifrases de 4 compassos cada
(Figura 88, c. 7-10; c. 11-14), sucedidas por dois compassos (c. 15-16), que

reapresentam o segmento 1 da seg¢do a (c. 1) transposto. A segunda semifrase b
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(Figura 88, c. 11-14) é a repeticao quase literal da primeira semifrase a (Figura 88, c.
7-10). As duas semifrases apresentam um movimento melédico ascendente a partir
da nota La b 1, a primeira atinge a nota Fa 2 (c. 9) e a segunda a nota Sol 2 (c. 13).

Nesta secdo b, os impulsos energéticos (/) ao movimento musical séo

provocados:

a) Pelo movimento melddico, que, partindo de La b 1 (c. 7 e 11), apresenta,
em seu final, um curto movimento descendente (c. 10 e c. 14) que nao
retorna a nota inicial;

b) Pela forte atragéo da nota Do 2 pela Si, (c. 8 e c. 12);

c) Pelo direcionamento melddico ascendente, indicado pelas notas mais
agudas atingidas em cada semifrase (Fa 2, ¢c. 9; Sol 2,c. 13);

d) Pela a sucessao das duas semifrases (a e b), pois sdo muito semelhantes,

gerando impulso a continuagéo nos c. 15 e 16.

Nos c. 15-16 (Figura 88), um novo nivel sonoro é acrescentado a textura da
pecga, atingindo a quantidade de trés niveis que permanecerao até o final da Parte A:
a) O nivel inferior — que, desde o inicio da peca, apresenta o segmento 1, a
partir do c. 15, é constituido por notas repetidas La b 1, formando um
longo pedal até a secéo d da parte A (Figura 90, c. 32);
b) No nivel intermediario, a melodia iniciada no c. 7 permanece por meio de
um movimento melddico cromatico descendente em minimas;
c) No nivel superior, é apresentado o segmento 1 transposto uma 112 justa

acima, acrescentando mais impulso ao movimento musical.

Concebo a transposicdo do segmento 1 nos c. 15-16 com a funcédo de
concluir, parcialmente, as segbes a e b (c. 1-16), pois reapresenta o material musical
inicial em evidéncia, como ocorrera a principio, e também com a funcao de criar
mais impulso ao movimento musical mediante um novo patamar sonoro
(transposicao 112 justa acima).

Na se¢do ¢ da parte A (Figura 89, c. 17-31), a textura musical &€ também
formada por trés niveis sonoros, dando continuidade aos niveis anteriores:

a) O pedal de La b 1 permanece no nivel inferior;

b) No nivel intermediario, uma longa melodia se desenvolve em minimas;
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c) O nivel superior € constituido por movimento melddico descendente,
formado pela nota mais aguda de dois intervalos de 72 ou 62 sucessivos,
em uma figuracdo ritmica de semicolcheia ligada a uma colcheia.
Interpreto que esse nivel significa uma reminiscéncia, uma lembranga do
segmento 1 por intermédio do intervalo descendente das notas mais
agudas dos intervalos (assinalados na partitura), com apoio na primeira,
caracteristicas presentes também no movimento melédico descendente de

42 justa, ou 52 justa no final do segmento 1.

A longa melodia da sec¢éao ¢ esta fundamentada em uma semifrase (c¢) de dois
compassos, ou quatro minimas (Figura 89, c. 17-18). O movimento melddico desta
semifrase atinge uma extensdo de 4? justa ascendente, que inclui um salto de 3%
depois de atingir a 42, procede por uma 22 descendente e ndo retorna a nota inicial,
provocando impulso (/) a continuagdo. As estruturas musicais constituintes dessas
secoes citadas (segmento 1 da secao a, a semifrase a e a semifrase b da secao b,
semifrase ¢ da secdo c) apresentam términos com um intervalo descendente, porém
sem retornar ao ponto inicial, sugerindo sempre um movimento de ascensao
melddica que se iniciou na regido grave do instrumento.

A repeticdo da semifrase ¢ (c. 17-18) nos ¢ 19-20 (Figura 89) também gera
um impulso energético a continuagdo do movimento musical que procede pela
transposicdo desta semifrase uma 52 justa acima com um acréscimo de um
compasso (semifrase d — Figura 89, c. 21-23), polarizando a melodia na nota Re b
(c. 24). Neste ponto, o movimento melddico terminaria, se a nota Ré b no c. 24 ndo
caracterizasse uma elisdo (que também provoca impulso), ou seja, um final da
semifrase (d) anterior (c. 21-23) e um inicio de mais uma semifrase de 4 compassos,
que é transposicao da semifrase d 42 justa acima (c. 24-27). Na melodia da
semifrase d transposta, o surgimento da nota Mi, 3 (c. 24), seguida de Sol b e Fa 3,
provoca mais impulso e forca ao movimento melddico ascendente, polarizando a
melodia na longa nota Fa 3 (c. 27), que nao termina o movimento musical apenas o
contém por determinada duragdo, pois a transposi¢do da semifrase d (c. 24-26)
provoca também mais impulso energético ao movimento musical que, agora,
procede por mais duas semifrases (e; f) de 4 compassos (Figura 89, c. 28-31), as

ultimas dessa secgao c.
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Figura 89: Ciranda X6, X6, Passarinho. Parte A, secéo c.
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O movimento melddico segue sua trajetéria ascendente até o climax:

a) Na penultima semifrase e (Figura 89, c. 28-29), que atinge a nota Ré b 4;
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b) Na ultima semifrase f (c. 30-31), mais energia é criada:

1) Pela alteragdo da sequéncia dos direcionamentos melddicos dos
intervalos: a sequéncia dos direcionamentos melddicos intervalares
da semifrase ¢ (c. 17-18, intervalo ascendente, intervalo
ascendente, intervalo descendente (22 menor)) € modificada na
semifrase f para: intervalo descendente (c. 30), ascendente (c. 30-
31), ascendente (c. 31). A semifrase f € a imitacdo inversa e
retrograda da semifrase a 19? acima;

2) Pelo salto de 52 diminuta para a nota Sol b 4 (c. 30), que atrai a nota
Fa 4 (c. 31);

3) Pelo movimento de 42 justa ascendente entre Fa 4 (c. 31) — Sib 4
(Figura 90, c. 32), que inclui o salto melédico de 32 menor (c. 31) e,
finalmente, polariza o movimento melédico na nota mais aguda de

toda a pega, no climax: Si b 4 (Figura 90, c. 32).

Figura 90: Ciranda X6, X6, Passarinho. Parte A, secao d.

Concebo as segbes b e ¢ (c. 7-31) como um crescendo dinamico a segao d
(c. 32-33), que se manifesta por meio:

a) Do longo pedal de La b 1 no baixo;

b) Da melodia ascendente anteriormente descrita;

c) Da tensao gerada pela relagao poliritmica entre as tercinas no nivel inferior
e as figuras de semicolcheias e colcheias ligadas no nivel superior;

d) Pela crescente distancia entre os registros das camadas inferior,
intermediaria e superior.

Nas sec¢des b e ¢ (Figura 90-91), concebo o carater musical expresso como

sombrio, tenso, e lamentoso. Este ultimo expresso por:
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a) Segunda menor descendente das notas agudas dos intervalos de 72 ou 62
ligadas (Figura 85) ao nivel superior;

b) Pelos intervalos de 22 descendente nos finais das semifrases em minimas
no nivel intermediaria.

No climax, na secao d (c. 32-33), toda a energia acumulada provoca a

dinamica fff e a continuagdo do movimento musical por meio:

a) Das notas longas em semibreves ligadas no baixo Si b 1;

b) Das notas agudas Si b 4, que sdo a continuagdo da melodia em minimas
das sec¢des anteriores, ou seja, o nivel sonoro intermediario da segéo ¢ se
torna a nivel superior na sec¢ao d.

c) Das semicolcheias ligadas as colcheias pontuadas que dao
prosseguimento as estruturas musicais do nivel sonoro superior da segéo

¢ em um nivel intermediario (Figura 90, c. 32-33).

Nesse climax, os acordes em semicolcheias ligadas as colcheias pontuadas
(nivel sonoro intermediario) perfazem um caminho melédico descendente
ininterrupto. Com isso, enfatizam o carater lamentoso dessas estruturas,
arrefecendo o movimento musical nos compassos iniciais da parte B (Figura 91,
c. 34-35), abrindo caminho a exposi¢cao da melodia popular.

O movimento musical, na parte B, manifesta-se em um andamento um pouco
mais lento que o precedente (Quase Lento (M. ) = 76)), (Figura 91) atingido por meio
do diminuendo e ritardando do final da secado da secao d da parte A.

Na parte B, a textura dos trechos musicais (Figura 91, c. 36-48; Figura 92,
c. 54-58) é constituida por dois niveis sonoros: o inferior — acompanhamento em
acordes; e o superior — a melodia popular. A estrutura do nivel intermediario da
secdo d da parte A (semicolcheia ligada a colcheia pontuada) torna-se o nivel
inferior na parte B, com as caracteristicas:

a) Acompanhamento da melodia popular;
b) A articulacdo presente anteriormente, ou seja, a ligadura de dois
acordes permanece nesta parte B, dando continuidade a expressao

do carater de lamento, em minha concepcao;
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¢) Indica a minima como unidade de tempo dessa parte B, apesar da
indicagdo metronémica do compositor apontar a seminima igual a
76.
Na parte B, a melodia popular € apresentada com significantes modificagcbes
em relacdo aquela apresentada no arranjo do Guia Pratico (Figura 85):
a) A melodia popular esta claramente centrada em Fa menor em decorréncia
das modificagdes intervalares da linha melédica;
b) As figuragdes ritmicas dividem a unidade de tempo, minima, em duas e
em trés partes, apresentando quialteras em tercinas;

c) A melodia é apresentada em um andamento mais lento.

A parte B (Figura 91-92) é formada por duas se¢bdes e uma coda: se¢ao a —
Figura 91, c. 34-53; secdo b — Figura 92, c. 54-58; e coda — Figura 92, c. 58-67.
A sec¢ao a é formada por seis semifrases correspondentes as seis semifrases
do arranjo do Guia Pratico e pelo segmento 1 da parte A, repetido duas vezes:
a) A 1% semifrase (a) — c. 36-37.
b) A 2% semifrase (b) inicia-se na segunda tercina do 1° tempo do c. 38 e
termina na 12 tercina do c. 40;
c) A 32 semifrase (c) inicia-se na segunda tercina do 1° tempo do c. 40 e
termina no 1° tempo do c. 42;
d) A 42 semifrase (d) inicia-se na segunda seminima do 1° tempo do c. 42 e
termina na 12 tercina do c. 44;
e) A 52 semifrase (e) € a repeticdo quase literal da terceira e inicia-se na
segunda seminima do 1° tempo do c. 44 e termina no 1° tempo do c. 46;
f) A 62 semifrase (f) € a imitagao retrograda da quarta semifrase (nao literal);
polariza a melodia na tonica Fa e inicia-se na segunda tercina do 1° tempo
do c. 46 e termina no 1° tempo do c. 48;
g) Primeira apresentagao do segmento 1 — c. 49-50; segunda — c. 51-53.

Assim como no arranjo do Guia Pratico, 0 movimento musical das semifrases
nas sec¢des a se direciona ao seu final (Figura 91). O impulso energético é gerado
pelo salto intervalar de 52 justa e de 42 justa do inicio da 12 semifrase a (c. 36), que
atinge a nota mais aguda de toda a segdo — Ré b 4. O movimento musical

prossegue e arrefece na 22 semifrase b (c. 40). O movimento melédico ascendente
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inicial da 32 semifrase ¢ gera um impulso, que, a semelhanga das duas semifrases
anteriores, prossegue e arrefece na 42 semifrase (c. 44). O inicio da 52 frase cria um
ligeiro impulso ao movimento, que prossegue e termina na 62 semifrase.

O material apresentado a seguir (c. 49-53) recapitula as estruturas musicais
iniciais da pega e cria um novo impulso a continuagdo do movimento musical, devido
ao contraste gerado pelas diferencas estruturais e de carater musical entre o proprio
segmento 1 a melodia popular apresentada (c. 36-48).

O movimento musical arrefece na nota longa Mi b 1 (Figura 92, c. 52-53) e
prossegue na segdo b da parte B, que reapresenta as duas semifrases finais da
melodia popular da se¢éo a (c. 54-58).

Na coda (Figura 92, c. 58-67), os niveis sonoros procedem por movimento
contrario. No nivel inferior: as estruturas ritmicas e a articulagcdo sdo mantidas; o
movimento dos acordes atinge a regido gravissima do instrumento, expandindo o
movimento melddico descendente iniciado no climax (c. 32-33).

Em minha concepcgéo a Ciranda X6, X6, Passarinho:

a) E apresentada em duas partes principais, sendo a primeira (parte A) o
desenrolar, a intensificacdo de em impulso energético, que atinge um
climax. Do arrefecimento desse climax, ou seja, da energia restante, surge
a apresentacdo da melodia popular (parte B), terminando o movimento
musical;

b) Expressa um carater sombrio em sua totalidade e um carater sarcastico
pelo segmento 1 da parte A e lamentoso pela melodia popular, na parte
B.

E ainda:

a) As modificagcdes tonais, ritmicas e de andamento da versédo apresentada
na parte B em relacdo a melodia popular apresentada no Guia Pratico,
aproximam o carater musical expresso, nessa parte B, ao sentido tragico
da letra;

b) A execugdo da parte A da Ciranda prepara, gera impulso a execugao da
melodia popular (parte B), assim como o esforgo necessario para a
execucdo (cantar) do movimento ascendente da primeira semifrase da
melodia popular apresentada no Guia Pratico (Figura 85) gera impulso

continuacdo do movimento;
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c) Os sons graves e gravissimos das camadas inferiores do inicio e final da
Ciranda sdo uma referéncia sonora ao contexto literario da letra, que
relembra o canto da crianga enterrada viva. O movimento de ascensao
melddica e dindmica da parte A pode representar em sons o esfor¢co da
menina por ser ouvida, para evocar “Oh! muleque de meu pai”. A parte B

apresenta o canto, o lamento da crianga.

Figura 91: Ciranda X6, X6, Passarinho. Parte B, secao a.
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Figura 92: Ciranda X6, X6, Passarinho. Parte B, seg&o b e coda.
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Para a execucgéao dos dois intervalos harmdnicos e acordes de 72 ou 62 ligados
(semicolcheia e colcheia), presentes nas segdes c e d da parte A (Figura 89-90) e
em todo o nivel inferior da parte B da Ciranda, enfatizo a correspondéncia entre a

articulacdo e o movimento do brago: executo o primeiro acorde com um movimento
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para o teclado e o segundo partindo do teclado, mesmo durante a segao c da parte
A, quando é necessario também executar as minimas com a mesma méao. Tal
movimentagao corresponde ao carater de lamento dessas estruturas.

Como citado anteriormente, Villa-Lobos apresenta essa Ciranda em um
esquema formal raro em duas partes AB, porém altamente coerente, pois as partes
e suas estruturas constituintes demonstram funcdes relativas entre si, e em relagao
a totalidade da peca, constituindo um processo sonoro coeso, no qual, em linhas

gerais:

a) A parte A (c. 1-33)— Introducdo: Impulso (i) energético crescente até o
climax;

b) A parte B (c. 34-67) — movimento musical (m) advindo do climax da parte
A;

c) Coda da Parte B (c. 58-67) — término (f) do movimento musical.
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3.8 Vamos Atras da Serra Calunga

Rapsodia

A melodia popular homénima a esta Ciranda foi arranjada por Villa-Lobos no
Guia Pratico (2009, 3° Caderno, p. 52-53), em um andamento rapido e caracterizado
pelo compositor como ‘um pouco coco embolada” (Figura 93). Segundo a
Enciclopédia de Musica Brasileira (1998, p. 205), o coco é uma danca peculiar do
nordeste e norte do Brasil e também:
a) Consiste em uma roda de dangadores e tocadores que giram e batem
palmas;
b) Segue o padrao de estrofe e refrdo, obedecendo, em geral, a compassos
2/4 ou 4/4;
c) Uma das suas formas mais conhecidas é coco-embolada, pois, na estrofe,
ha a presenga da embolada, um processo ritmico-melédico de formar a
estrofe em determinadas pecas nordestinas.
Segundo a citada enciclopédia (1998, p. 262), a embolada ocorre em varias
dancgas (como o coco), em cantos puros ou no desafio, e tem como caracteristicas:
a) Melodia mais ou menos declamatdria em valores rapidos e intervalos
curtos;
b) Texto (letra) coOmico, satirico ou descritivo, ou consistindo em uma secgao
ludica de palavras associadas a seu valor sonoro. Em qualquer dos casos,
o texto é frequentemente carregado de aliteragbes e onomatopeias, de

diccao complicada, agravada pela rapidez do movimento musical.

Segundo as notas editoriais do Guia Pratico (2009, 3° Caderno p. 69-70), a
letra da melodia popular “Vamos Atras da Serra Calunga” evidencia um jogo de
perguntas e respostas. Além disso, os autores dessas notas editoriais, Lago e
Barbosa (idem p. 69), caracterizam essa melodia popular e sua letra como uma
parlenda, ou seja, uma declamacgao poética para criangas, acompanhada por musica

ou rima infantil, utilizada em brincadeiras ou em técnicas de memorizagao.
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No tratamento dado ao arranjo a trés vozes com acompanhamento de piano
(Guia Pratico, 2009, 3° Caderno, p. 52 e 53 (Figura 93-94)), observam-se varias das
caracteristicas citadas acima: tempo movido, texto com as propriedades citadas,
melodia em valores rapidos e intervalos curtos de 32 ou 22 (voz aguda no arranjo,
c. 6-22).

Figura 93: Vamos Afras da Serra, 6 Calunga! Arranjo Guia Pratico, c. 1-14.

Vamos atras da serra, 6 Calunga!
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Figura 94: Vamos Atras da Serra, 6 Calunga! Arranjo Guia Pratico, c. 15-32.
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Villa-Lobos acrescenta uma breve introduc¢do (Figura 93, c. 1-6) e uma coda
(Figura 94, c. 24-32) a apresentagao da melodia popular no arranjo (c. 7-23), para
expressar um carater musical alegre, leve, ritmado, dangante em correspondéncia
ao género “um pouco coco embolada’.

O esquema formal da Ciranda apresenta varias partes: ABCDA’. Algumas
dessas partes encontram-se subdivididas de acordo com o desenho musical ou a
harmonia.

A parte A (Figura 95-96, c. 1-23) é formada por 3 sec¢bes: a—c. 1-2; b — c. 3-
13; e ¢ — c. 14-23. Concebo a sec¢do a (c. 1-2) como um chamado, um anuncio
para o inicio da peca semelhante ao inicio da 12 Ciranda, Terezinha de Jesus. A
tensao do intervalo de 2% menor entre 0 Mi 3 e 0 Fa 3 em dindmica f, ou seja, a
entonacdo que Villa-Lobos confere a esta passagem (Figura 95, c. 1-2) cria um
impulso (/) a continuagdo do movimento musical, que prossegue na segunda segao
b.

Cinco semifrases, citadas a seguir, constituem a secdo b (Figura 95). Um
movimento de ascensado melddica gradual acorre na extensdo das trés primeiras
semifrases, a partir da nota Fa # 3 (c. 3) até a nota Ré 4 no inicio da 42 semifrase (c.
10):

a) Na 1?2 semifrase (c. 3-4), o intervalo de 3% menor ascendente entre as
notas melédicas Fa # 3 e La 3 (c. 3) gera um pequeno impulso (/)
(reforgcado pela sincope do 2° ao 3° compasso) ao movimento musical,
que termina parcialmente com o movimento melédico descendente no 4°
compasso;

b) A 22 semifrase (c. 5-6) é a repeticdo quase literal da 1% com uma
modificagcdo no baixo (nota Ré # 1 no lugar de Ré 1), que também
acrescenta impulso (/);

c) A sucessao das duas primeiras semifrases provoca impulso a continuagao
do movimento, originando a 32 semifrase de 3 compassos (c. 7-9);

d) Na 32 semifrase (c. 72-9), a ascensao melddica (nota La 3 a D6 4 na voz
aguda; Fa # 1 a Si 1 no baixo) e as sincopes acrescentam mais impulso
energético ao movimento musical.

O movimento musical arrefece por meio dos movimentos melddicos

descendentes na 42 (c. 10-11) e 52 (c. 12-13) semifrases.
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Nas secoes b (c. 3-13) e ¢ (c. 14-23), em minha concepgao, existe um
despertar do movimento musical, que, a partir do intervalo de 22 menor inicial,

procede:
a) Pela segao b de carater musical calmo, dolente e de danga preguigosa
com tendéncia ao arrastado das sincopes;
b) E pela secéo ¢, cujas estruturas musicais ritmadas e com diversos acentos

regulares e em contratempo, empurram o movimento para frente.

Figura 95: Ciranda Vamos Atras da Serra Calunga. Parte A, secao a, b e inicio da
secdo c, c. 1-15.
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Na extensao da segao ¢, que é constituida por 4 semifrases (Figura 95-96; 12
semifrase, c. 14-15; 23 c. 16-18; 32, c. 19-20; 4% c. 21-23), impulsos diversos

acumulam energia no movimento musical até um climax mediano no c. 21-22. Esses

impulsos s&o gerados por:

a)
b)

Acorde de Ré com 52 alterada que se repete no inicio dos c. 14-20;

Acorde de La com 72 e 92 com sfz, presente desde o ultimo tempo do c.
13-18;

Insistentes repeticbes das sincopes no pentagrama inferior e acentos em
partes fracas dos tempos, na 32 semifrase (Figura 96, c. 19-20);
Encurtamento, mudanca do compasso 2/2 para 3/4 na 3% semifrase (c. 20);
Repeticdo do breve segmento melddico descendente com notas
acentuadas (>) no Baixo, que atinge a nota Mi 1 em registro grave nos c.
17-22;

Pela tensdo e dissonancia do intervalo de 72 menor nos c. 17-20 no

pentagrama inferior.

Esse acumulo de energia gera um apice localizado (Figura 96, c. 21-23),

cujas estruturas musicais manifestam por meio:

a)
b)

c)

d)

Da dinédmica mf ou fresultante do crescendo anterior (c. 19);

Da nota Mi oitavada no Baixo em registro gravissimo do instrumento;

Do distanciamento entre o registro do baixo e o fragmento melddico na
regido aguda do instrumento atingida por um acorde arpejado (c. 21-22);
Arpejo descendente em semicolcheias (c. 22), cujo movimento se
direciona a nota longa seguinte (Mi b 2 c. 23) e com maior intensidade

sonora.

Além dos impulsos que se acumulam no decorrer da se¢ao ¢, o0 movimento

musical prossegue em dire¢ao a cada inicio de compasso no trecho compreendido
entre c. 14-21 (Figura 96).

Ap0ss o apice localizado (c. 21-22), o movimento musical arrefece por meio da

nota longa Mi b 2, uma semibreve no c. 23, cuja atracédo pelo Ré 2 (c. 24) pede

continuacao e também é impulsionado pelo acorde de La com 72 e 92 menor com sfz

(c. 23).
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Figura 96: Ciranda Vamos Atras da Serra Calunga. Parte A, segao c.

17ty

A parte B (Figura 97-98) é formada por duas sec¢des: a (c. 24-36) e b (c. 37-
50). A secéo a prepara a apresentagdo da melodia popular Vamos Atras da Serra,
Calunga, que ocorre na segao b (c. 37-40).

A textura da secdo a da parte B (Figura 97) é constituida por dois niveis
sonoros: um no registro grave do instrumento escrito no pentagrama inferior e o
segundo no registro médio, escrito no pentagrama superior. Essa se¢ao a (24-36) é
formada por trés semifrases:

a) A 12 (Figura 97, c. 24-25) tem uma fungéo introdutdria, o nivel superior
apresenta figuragdes ritmicas, acordes, articulagbes (ligaduras e sfz), que
serdo estruturas de acompanhamento na extensdo das se¢des a e b da
parte B;

b) Na 22 semifrase (c. 26-30), no nivel inferior, uma melodia em dinamica ff,
com acentos, em minha concepg¢ao, vigorosa, € apresentada. Essa
melodia tem pontos em comum com a melodia popular apresentada na
secao b seguinte (c. 37-45):

1) Ritmo sincopado;
2) E construida com sequéncia de trés graus conjuntos, que abrangem
um intervalo de 3% maior ou menor (c. 26-27);

3) Os acentos (>).
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c) No nivel inferior, a 3% semifrase (c. 31-36) é constituida pela transposicéo
32 abaixo das estruturas dos c. 25-26 nos c. 31-32 e por mais quatro
compassos (c. 33-36), que polarizam e direcionam o movimento musical
ao Baixo Mi (oitavado).

Nessa secao a (c. 24-36), no nivel intermediario e do nivel superior, 0
movimento musical se direciona a primeira colcheia de cada compasso (Figura 97-
98, c. 24-50), e varios impulsos sucessivos acrescentam energia ao movimento
musical, levando a um climax longo, na secéo b (c. 37-50), que apresenta a melodia
popular. Esses impulsos sao provocados por:

a) Acentos (>) em partes fracas dos tempos;

b) Acentos (>) e sfz nos acordes de La com 72 e 9% menor na 4% seminima

dos compassos;

c) A sucessao das 2?2 e 3% semifrases;

d) A polarizagédo do baixo Mi através do movimento meldédico descendente

passando pelo Fa; (c. 33-34; 35-36).

Figura 97: Ciranda Vamos Atras da Serra Calunga. Parte B, secéao a, c. 24-36.
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O acumulo de energia da secgao a (Figura 97, c. 24-36) provoca a continuagao
do movimento musical em um andamento mais rapido (mais movido (M. J =100),
Figura 98, c. 38) em dinamica ff e com a indicagao estridente (c. 37; 38), na secao b
(Figura 98, c. 37-50), que é constituida por:

1) Cinco semifrases: 12 semifrase — c. 37-39; 22 — c. 40-41; 3% — c. 42-
43; 42 — c. 44-47; 52 — c. 48-50.
2) Trés niveis sonoros:

a) O nivel inferior — 0 baixo Mi na regidao gravissima, que, sendo
fortemente atraido pelas estruturas musicais do nivel inferior
da sec¢ao anterior, mantém uma tenséo até a resolugao, por
grau conjunto na nota Ré 1 (c. 50), ténica da peca;

b) O nivel intermediario — o acompanhamento em colcheias
ininterruptas agrupadas em tresillos** nas quatro primeiras
semifrases (c. 37-47); formado pelo acorde de Ré maior com
22 maior e 62 menor acrescentadas, e 92 menor;

c) O nivel superior — que apresenta a melodia popular centrada

em Ré maior, com 6° grau abaixado (Si b).

No nivel superior, 0 movimento musical das quatro primeiras semifrases
(Figura 98, c. 37-45) se direciona para as minimas finais (nota Mi, c. 39 e 43; nota
Fa#3, c. 41 e 45).

O trecho musical correspondente aos compassos 46-47 finaliza o movimento
musical da 42 semifrase e acrescenta mais impulso a 52 semifrase (c. 48-50), que,
sendo semelhante a ultima semifrase da parte A (c. 21-23), conclui a parte B.

Em minha concepgéao, na sec¢ao b (c. 37-45), a melodia popular expressa um
carater vigoroso e enérgico. Villa-Lobos ressalta as qualidades expressivas da
melodia popular, que surge do acumulo de energia dos sucessivos impulsos
anteriores e simultaneos da figuracdo em tresillos rapidos de carater também

enérgico e dangante em contraste ao arrastado do inicio.

* Termo adotado por Carlos Sandroni (2001, p. 28) para o agrupamento de 8 pulsagdes ritmicas
regulares em 2 subgrupos de 3 pulsagdes e 1 subgrupo de 2 pulsa¢des. Segundo o autor (p. 28-29),
o tresillo pode ser encontrado na musica brasileira de tradigdo oral e na musica escrita em uma
enorme quantidade de pecgas populares impressas. Exemplo: 2 grupos de 4 colcheias agrupados em:

s
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Figura 98: Ciranda Vamos Atras da Serra Calunga. Parte B, secéo b.
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Para a execugdao das estruturas musicais que formam os
acompanhamentos da parte B, ou seja, o nivel sonoro superior da seg¢ao a (c. 24-36)
e nivel intermediario da se¢éo b (c. 37-47), relaciono os movimentos da mao e do
brago com as articulagdes escritas e com o movimento musical.

Como citado anteriormente, o movimento musical apresenta apoios em cada
primeira colcheia de cada compasso. Executo essas colcheias, com apoio do braco

e o restante das colcheias com um leve movimento de ascensdo, preparando,
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ligando elasticamente com apoio do brago no préximo compasso. Ao mesmo tempo,
executo os acordes em colcheias com movimentos da mao a partir do punho, tendo
o cuidado de executar as duas colcheias ligadas com um apoio maior na primeira
(como o acento > indica), realizando a segunda com movimento do polegar
somente, ligando o som de uma colcheia a outra.

Durante ultima semifrase da se¢do b da parte B (c. 48-50), o movimento
musical termina parcialmente. O acorde de Ré com sffz, no ultimo tempo do c. 50,
impulsiona o movimento.

A parte C (Figura 99-102, c. 51-87) apresenta quatro se¢des que expressam
ambientes musicais contrastantes.

A secao a (Figura 99, c. 51-56) é formada por trés semifrases de dois
compassos cada. A textura musical desse trecho apresenta quatro niveis sonoros: 1)
inferior — baixo; 2) intermediario inferior — acordes com a fungdo de
acompanhamento na regido do tenor; intermediario superior — acordes em colcheias

com fungcdo de acompanhamento; 4) superior — melodia principal.

Figura 99: Ciranda Vamos Atras da Serra Calunga. Parte C, secao a, c. 51-56.
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O movimento musical da sec¢&o a (Figura 99) se direciona ao 2° compasso de
cada semifrase, ou seja, as notas longas finais no nivel superior: duas semibreves

(Figura 99, c. 52-54) e uma minima ligada a uma seminima (c. 56). O movimento
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melddico no nivel superior perfaz um intervalo de 22 ascendente (c. 51-52; 53-54),
em minha concepgéo, recapitulando os dois compassos iniciais da Ciranda e, com a
colaboracdo do andamento mais lento (moderato | = 76) e das sincopes em
diferentes niveis, expressa um carater musical semelhante ao carater arrastado,
dolente do inicio. Neste trecho, portanto, Villa-Lobos repete a entonagao inicial

(intervalo de 22, c¢.1-2), para conferir uma atmosfera caracteristica e previamente

evocada.

Figura 100: Ciranda Vamos Atras da Serra Calunga. Parte C, secéo b.
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A secédo b da parte C (Figura 100, c. 57-72) é formada por oito semifrases de
dois compassos. O movimento musical de cada semifrase se direciona ao 1° tempo

do compasso inicial da semifrase seguinte (c. 59, 61, 63, 65, 67, 69, 71).

Figura 101: Ciranda Vamos Atras da Serra Calunga. Parte C, secéo c.
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Na 12 (c. 57-58), 22 (c. 59-60), 62 (67-68), 7* (69-70) e 82 (c. 71-72)
semifrases, algumas forgas antagbnicas agem: as sincopes tendem a arrastar o
movimento, enquanto que os acentos nos tempos fracos impulsionam o movimento.

Em minha concepgado, o carater musical expresso nessa se¢ao b da parte C
(Figura 100) é proximo ao carater das partes rapidas da parte B, porém menos

enérgico, mais leve. Esse carater da sec¢ao b (Figura 100, c. 57-71) contrasta com o
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carater da sec¢ao imediatamente anterior (a da parte C, c. 51-56), e € expresso por
meio de:

a) Andamento mais rapido (no tempo de M. j=100, c. 57);

b) Colcheias ininterruptas do acompanhamento (nivel sonoro intermediario
superior);

c) A figuragao ritmica da seminima pontuada, seguida de colcheia no nivel
intermediario inferior (regido do tenor);

d) Movimento melddico no nivel superior da 42 e 5% semifrases (Figura 100, c.
62-66) que € semelhante ao movimento melddico das duas primeiras
semifrases melodia popular apresentada na secao b da parte B.

Na secao b, as repetigcdes sucessivas da 12 semifrase (c. 57-58) nos c. 67-72,
conjugadas com os impulsos, geram um acumulo de energia que se manifesta na
intensificagdo da sonoridade da sec¢ao seguinte — se¢ao ¢ (Figura 101, c. 73-79).

Na secao ¢ (Figura 101), que é constituida por trés semifrases (12 — c. 73-74;
28 — c. 75-76; 32 — c. 78-79), ocorre um climax monumental e, em minha concepc¢ao,
expressa um carater arrastado, indolente inicial que sera seguido por um carater
enérgico e ritmado dos acordes descendente em colcheias agrupadas, entoadas,
caracteristicamente, em tresillos (c. 78-79). O climax abrange os dois aspectos
contrastantes da parte C (c. 51-88).

Para executar os acordes em colcheias (c. 78-79, acorde de duas ou trés
notas), movimento a mao para o teclado a partir do punho e apoio o brago, ao
executar a primeira colcheia de cada grupo, assinalada com um acento pelo
compositor (>). Para executar as duas colcheias ligadas (acorde de dois ou trés sons
ligado a uma nota), recorro ao procedimento tradicional: executo a primeira colcheia
com uma apoio de brago, unindo o som a segunda, que executo com menor
intensidade com um movimento de polegar.

As duas primeiras semifrases (Figura 102, 12 c. 80-81; 22 c. 82-83) da ultima
secao — d — da parte C (Figura 102), sendo repeticdo das duas primeiras semifrases
da secao b (Figura 100, c. 57-60), proporcionam a continuidade do carater enérgico
e ritmado advindo da terceira semifrase da sec&o anterior (c. 77-79). A terceira e
ultima semifrase (c. 84-88) da sec¢éo d da parte C conclui a segéao d (e a parte C) por
meio:

a) Da repeticao insistente da sincope na nota Si 3;
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b) Da repeticao figuragdes de trés colcheias ininterruptas agrupadas.

c) Do arpejo descendente em semicolcheias e da nota longa seguinte Mi 3,
que termina o movimento musical, como nas finalizagbes de A (Figura 96,
c. 23) e B (Figura 98, c. 50).

Figura 102: Ciranda Vamos Atras da Serra Calunga. Parte C, segéo d.
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No final da se¢éo d, a nota longa Mi 3 (c. 87), com o acréscimo do Fa 3
(c. 88), forma a entonagao inicial de 2% menor (c. 1-2) e provoca impulso a

recapitulagdo do material inicial da pega (parte A), na parte A’ (Figura 103).
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Figura 103: Ciranda Vamos Atras da Serra Calunga. Parte A'.
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A parte A’ (Figura 103-104, c. 89-112) traz a repeticao quase literal da parte
A. A diferenca entre as partes reside no ultimo tempo do terceiro compasso da 42
semifrase, da secéo c: na parte A’, inexiste o acorde de La com 72 e 92 menor, que
na parte A (c. 23) impulsiona o movimento. O movimento meldédico Mi b 2 (c. 110) —
Ré (c.111-112) resolve a tensdo com o apoio final na tonica, reforcada em quatro

registros diferentes e que confere um ar de finalidade.
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Figura 104: Ciranda Vamos Atras da Serra Calunga. Parte A’, final.
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Na minha interpretacdo, essa Ciranda € uma Pequena Rapsddia em quatro
partes (ABCDA), cujos principais ambientes sonoros sao contrastantes.
Diferentemente de X6, X6, Passarinho e Fui no Torord, nas quais a apoteose
musical precede a melodia popular, a melodia Vamos Atras da Serra Calunga

constitui o apice da obra, sendo uma consequéncia do acumulo de energia:
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Parte A — a partir de um chamado (a entonagdo de 22 menor, c. 1-2), um
movimento um pouco arrastado, que expressa um sentimento de indoléncia, de
preguicga (secao a), € gradualmente impulsionado (segéo b);

Parte B — o acréscimo energia (seg¢ao a) resulta na exposicdo da melodia
popular em um climax (se¢ao b), de carater vigoroso e enérgico;

Parte C — o desenrolar dos ambientes contrastantes (indolente/vigoroso),
provocando um climax monumental sonoro que os abarca.

Parte A’ — a recapitulacao do carater inicial e término do movimento musical.

A natureza episédica da Ciranda encontra um eco, uma correspondéncia na
letra da cangao popular, transcrita, a seguir, do Guia Pratico (2009, 3° caderno, p.
52-53; 69-70), que apresenta varias estrofes, algumas muito conhecidas e relatam

diferentes fatos jocosos e fantasiosos:

Vamos atras da Serra, Calunga!
Ver a Mulatinha, Calunga!

De saia queimada, Calunga!
Quem foi que queimou, Calunga!

Foi a Senhora dela, Calunga!
Diz por causa de qué, Calunga!
Pelo peixe frito, Calunga!

Que o gato comeu.

Que dé o gato, Calunga?
Fugiu para o mato, Calunga.
Que dé o mato, Calunga?

O fogo queimou.

Que dé o fogo, o fogo, Calunga?
A agua ja o apagou, Calunga.
Oh! Que dé a agua, Calunga?

O frade bebeu.

Que dé o frade, o frade, Calunga?
Esta dizendo missa, Calunga.
Que dé a missa, Calunga?

Esta no seu altar.
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3.9 Fui no Tororé

Turbuléncia sonora

Como expressdo de um povo, as cangdes infantis estdo em constante
transformacgao. Segundo Lago, secundado por Barbosa e Barbosa (Guia Pratico,
Separata, 2009, p. 37-38), para formagdo do numeroso repertério de cantigas
brasileiras, convergiram o folclore portugués, o rio-platense, o da imigracéao italiana,
o0 cancioneiro francés, além das contribuicbes africanas e amerindias citadas por
Mario de Andrade (apud Lago e outros, 2009, p. 47-48). Segundo Mario de Andrade,

[...] as rodas infantis brasileiras apresentam numerosos processos de
variagdo, formagéo e transformagéo, de elementos musicais e literarios das
cangdes portuguesas. Por vezes a mixérdia é intricada. Trocam-se textos e
melodias; ajuntam-se varios textos e varias melodias; os textos se fracionam
e as melodias também. (ANDRADE apud LAGO et al., 2009 p. 48).
Entre os processos de transformagdo, a jungdo sequencial de uma ou mais
melodias é frequente, como ocorre nos arranjos de:
a) Fui no Tororé, com Ficaras sozinha e Ponha aqui o seu pezinho (Guia
Pratico, 2009, 2° Caderno, p. 68-69),
b) Condessa com Viuvinha da banda d’alem;

c) A Pombinha voou com O Cravo e Vamos maninha.

As seis quadras transcritas do Guia Pratico (2009, 2° Caderno, p. 111),
relativas ao arranjo de Fui no ltoror6 — | a seguir (Figura 105-106), apresentam
sentidos diversos. As duas primeiras quadras formam a letra da melodia de Fui no
Tororo, a terceira e a quarta, da melodia de Ficaras sozinha, e a quinta e a sexta, da

melodia de Ponha aqui o seu pezinho.



Fui no Itorord

Beber agua e nao achei
Achei bela morena
Que no ltorord deixei

Aproveite minha gente
Que uma noite ndo € nada
Se n&o dormir agora,
Dormira de madrugada.

Oh! Dona Maria
Oh! Mariazinha
Entrara na roda
Ficara sozinha.

Sozinha eu néo fico
Nem hei de ficar,
Porque tenho fulano
Para ser meu par!

Ponha aqui o seu pezinho
Bem juntinho ao pe’'do meu
E depois nao va dizer

Que vocé se arrependeu!

Ponha aqui o seu pezinho
Bem juntinho ao pe‘do meu
E depois nao va dizer

Que vocé se arrependeu!
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Figura 105: Fui no Tororé. Arranjo no Guia Pratico, c. 1-24.

Fui no Itororo —1

Cangdo e danga

Parte A

Allegretto
— — ! Py
1 1 < == : I - 1 1 8 3
————1 —1 — T | —g
o - i 1 1 1 L 1
- — - r 2 1 g 1 ) e - ) I ] g |
e - —_— b [
Fui nol-to - ro - ré Be-ber d-guae ndo a - chei; En-con-trei be - la mo - re - na Queno_l-
h 1 1 1 bz § I ! 1 l s | P 1 1
1 1 i lr % f — | 1 1 =¥ — #
H—H—“T e e s
°) = ol
Zﬁ;g‘ii ) 731:,|“1,LJ7=| EETY g ] B
— e — i 7z =
o N I -] 1 1 —
T | T T | T |
7 ) - Jr— — ! [ —
f T T i Y =l o= ' - 1 —!_F_ T T T T T T— T Y ‘l
3 1 1 1 a3 = 1 1 1 1 T ;) 1 1 " — 1 ] ] 1
- L 1 &- | — o & 1 1 1 3 T T
el — L r 1 N - 1 4 i
) o ——
-to-10-10 dei - xei. A-pro - vei-te mi-nha gen - te Queu-ma noi - t¢ ndo ¢€ na - da, Se
7
D) i <t R o = P— 1
4 1 1 1 R | ™ 1 1 1 1 1 = 1 1! 1 1 1 1'%
e S e oy A S s~ e e e — — T e e e Co—
& o S o —1 T
e) —] I
7 )
= % J— — = %‘H
= > - . e e e
1 1 1 1 11 _P | 9l 1 1 ! L) =
X | ! Y 1 K — |
- Poco pilt messo Parte B
=) |  — Y e —— Tt i T—{— —
T —— a3 —
o 1 1 4 ! i 1 1 - s
ndo dor-mir a - go-rma, Dor-mi - r& de ma-dru - gada. Oh! Do - na Ma - ri -a Oh! Ma-
> >

195 [— —

. hﬂgjh_:,_-';._t—ﬁ:gﬁ A
- .

y i
= -
L g

r i | |

A
]
]
L 18

i9
f
T— 1 I T I T T t T ————]
e
e i > ° v & ° & & = %
-ri - a zi - pha, En -tra - 1l na ro-da Fi-ca - r1d so - zi-nha So -z -
19, > >
—— — =3 :
4 ¢ (1% gf‘—‘§ 7 * F ? = T

|

qle
ol
F"J
ol
o

«Ql

dl
ol
(Yl



Figura 106: Fui no Tororé. arranjo no Guia Pratico, ¢.25-49.

t T T — —t =t | T
; = { — ) - Fa—
1 it 1 1 1 1 ) - —— - I & o I - .l 1 1 1]
o LA T s = ——
nha  ndo fi - co nem hei de fi. - car,_ por- que te-nho Fu - Ja-na Pa-ra
25
/2 M | | | e
P A 1 | P | 1 1 [ T P —
1 1 1 1

S c 2 4 /) = ! =
Il
=== R :
- @
Vivace LamteC
31 ~
0 \
H— 1 I I N e — ] } —
i 1 ~ i o 1l L i T 11 1
e — C e
e @ S L4 L4 L
ser meu par! Po - nhaa - qui o seu pe - zi - nho Bem jun - ti-nho,aopé do meu E de -
3 Q) =
> ———— J— ! 1 1 | i ;\
VAN 1 n 1! 1 I 1 1 I 1 1 P— 1 1 1 1l
| I o T :\ AI Jﬂ_ 1 2 1 o o }i al
T g5 - [3% 3 ] $3°° 3
)
<) :
)} 1| T Al 1
- o -
E ¥ s s 4 4 ¢ 4 ¢ 4 & 4
> ~—
37
5 A
T A fr— T f — pr— —
Frm— . - 1 ! o 1} —1 1 S TS I ' 1 1
1 3 I el e
¥ i 1 = 1 1
(oo | —— 3 " L L
-pois ndo va di - zer Que vo - cé sear-re-pen - deu! Po - nhaa-qui o seu pe - zi-nho bem jun -
37 >, .
p A ——— N — 1 1 | = L — ey  ——
r 1 1 1 1 Y ol 1 1 1 ! P | I 1 1 1 18
m 1 D 1 1
%: £ P —
. = -
s 7 |3F i3
¥4 & & & & & ¢ dd & F Fd ¥4 & & & &4 4 -
) " como Fim
T e —— T e
S===sssssssee s ess = e e s == i===
© L4 ( — T = 14
-ti-nho, a0 pé do meu E de - pois ndao va di - zer Que vo - c€ sear-re-pen - deu!

>
£
) = ; | fo o imm

P4 1 1 Y — P— 1 | A 1 i | S—

40 J— 1 1 11 | 1 1 Y i i 1 1 | s 3
15 1 1 -l - o 1 1 IAY 1 1 ; o

Wb& “m‘

R
L le|
or

(Y]
(Yl
(Yl
(Y]

233



234

Segundo o pesquisador Guilherme de Melo, citado nas notas editoriais de Fui
no ltororé (Guia Pratico, 2° Caderno, 2009, p. 125), a 12 quadra da letra relaciona-se
a um acontecimento da Guerra do Paraguai. Segundo este pesquisador (1981, p.
227), as seguintes versdes para a quadra foram anotadas por Gustavo Barroso em

Santa Catarina:

Fui no Itararé

Beber agua e n&o achei
Eu fui ver morena bela
Ja fui, Ja vi, ja cheguei

Eu fui no ltororo

Beber agua e nao achei
Ver Moreno e Caballero
Ja fui, ja vi, ja cheguei

Barroso (apud MELO, 1981, p. 227) esclarece que a segunda versdo da
quadra se refere a cruel batalha travada entre o exército imperial brasileiro e o
paraguaio em 6 de dezembro de 1868, para tomar posse da ponte sobre o ribeirao
Itorord. As descrigdes da batalha do Itororé relatam que as aguas do ribeirao ficaram
ensanguentadas apdés a batalha. Essa ideia € expressa no segundo verso da
quadra, enquanto que o Major Moreno e o General Caballero, citados no terceiro
verso, eram os comandantes paraguaios. O quarto verso, continua o pesquisador, é
uma reminiscéncia de “veni, vidi, vinci” de J lio César ao Senado de Roma. Barroso
conclui (apud MELO, 1981, p. 228) que as distintas versdes dessa quadra sao
modificagdes ou deturpacgdes do episddio de Itorord, explicaveis pelo esquecimento
através do tempo, inclusive a variacdo de ltoror6 como Torord, que nomeia a
Ciranda.

As modificacbes dessa quadra, as distintas jun¢cdes da melodia popular com
outras melodias, sdo construgdes e transformacdes do material folclérico.

O arranjo Fui no Itoror6 — | no Guia Pratico (2009, 2° Caderno, p. 68-69)
(Figura 105-106) € formado por trés partes:

a) A parte A (Figura 105, c.1-16) apresenta Fui no Iltororé e subdivide-se em

duas secbes (segcdo a — c. 1-8; secdo b — c. 9 com anacruse-16), cada

uma corresponde a uma quadra da letra. Por sua vez, cada secao é
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formada por quatro semifrases musicais (na secéo a: c. 1-2; c. 3-4; c. 5-6;
c. 7-8), cada uma correspondente a um verso da letra;

b) A parte B (Poco piti mosso — c. 17 com anacruse-32) apresenta a melodia
popular Ficaras sozinha e também é constituida por duas secbdes (c. 17-
24; e 25 com anacruse-32). Cada sec¢ao formada por quatro semifrases
musicais; cada semifrase correspondente a um verso da letra;

c) A parte C (Vivace — c. 33-49) que apresenta a melodia Ponha aqui o seu
pezinho é formada por duas seg¢des (c. 33-40; c. 41-49), cada uma com
quatro semifrases musicais.

Na Ciranda Fui no Tororo, Villa-Lobos apresenta as melodias populares Fui

no ltorord e Ficaras sozinha.
A Ciranda é constituida por duas partes:

a) Parte A (Figura 107-108; 112-113, c. 1-61) — extensa introdugéo
subdividida em duas se¢des: a—c. 1-29; b — c. 30-61;

b) Parte B (Figura 114-116, c. 62-81) — exposi¢cao das melodias populares.

Um forte impulso inicial (i), gerado pelo grupo de fusas com sfz (anacruse do

c. 1), gera o movimento musical manifestado em figuracdes de semicolcheias, que
permanecem em efeito por toda a obra.

Na sec¢ao a (Figura 107, c. 1-29), a textura sonora é constituida por trés niveis

SONoros:

a) O nivel inferior — linha do baixo;

b) O nivel intermediario — melodia principal do trecho na regido do tenor;

c) O nivel superior — figuragbes em semicolcheias que acompanham a
melodia principal.

A secao a € formada por trés longas semifrases (Figura 107-108) e um

segmento musical (1) (c. 27-29).

Na 12 semifrase (c. 4 com anacruse-c. 12):

a) No nivel intermediario, a linha melédica descreve um movimento
descendente do 5° ao 1° grau (passando pelo 6° abaixado c. 5); o
movimento musical se direciona a nota Ré b2 no c. 9;

b) No nivel inferior, 0 movimento musical se direciona a nota Ré b -1 no c. 11;



236

c) No nivel superior, um impulso constante é gerado, em decorréncia da nota
D6 3 iniciar cada grupo de semicolcheias deste trecho, centrado em Ré b

maior.

Figura 107: Ciranda Fui no Tororé. Parte A, segao a, c. 1-15.
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Na 22 semifrase (Figura 107-108, c. 13-20):

a) No nivel intermediario, a linha melddica atinge graus mais agudos (6°, nota
Lab2-c.14 e 8° nota Ré b 3 - c. 16) e o movimento musical se direciona
a nota La b 2 (dominante, c. 18);

b) No nivel inferior, a linha do baixo também atinge notas mais agudas e seu

movimento musical se direciona a nota Ré b -1 ¢. 19;
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c) O acompanhamento em semicolcheias é transportado 42 acima.
A sucessdo da 12 e 22 semifrases (c. 4-19) gera impulso a continuagéo do
movimento que arrefece na 32 semifrase (repeticdo da 1%, c. 21 com anacruse-26).

Os grupos de fusas que precedem a 22 e 32 semifrases (c. 10 e 17) intensificam

continuadamente o movimento musical.

Figura 108: Fui no Tororé. Parte A, segao a, c. 16-29; segéo b, inicio, c. 30-31.
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No segmento 1 (Figura 108, c. 27-29), a repeticdo das estruturas musicais, no

nivel intermediario dos c. 24-26 nos c. 27-29, gera pequeno impulso a continuagao
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do movimento, que, simultaneamente, € acrescido de energia pelo impulso
provocado, no nivel superior. Este impulso é conferido por uma longa sequéncia de
tercas alternadas em quialteras de seis semicolcheias (c. 27-29), em movimento
melddico ascendente, atingindo a regido aguda do instrumento.

As estruturas do nivel superior (semicolcheias, c. 1-29) refletem um
tratamento de Villa-Lobos a padrbes consagrados de escrita para piano. O
compositor utiliza o padrdo de tercas alternadas muito comum no repertorio
pianistico do século XIX, exemplificado, a seguir, com a terceira cadéncia do piano

solista do Rondd do 3° Concerto para Piano op. 37 de Beethoven:

Figura 109: L. v. Beethoven. Concerto para Piano Orquestra n° 3, Rondo c. 370.
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para piano, que trata a sucessao de notas executadas com teclas pretas alternadas
com teclas brancas. Segundo Oliveira, (1984, p.40), o compositor forma a sequéncia
de tergas alternadas dos c. 27-29 (Figura 108) utilizando-se das teclas brancas

vizinhas acima e abaixo de duas teclas pretas (assinaladas na Figura 110):

Figura 110: Sucessao de tercas.
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Para a execugdo dessa passagem (Figura 111, c. 27-29), seguindo o
movimento musical, apoio e brago na 12 semicolcheia de cada compasso e utilizo o
dedilhado a seguir, que reflete um padrdo constituido por grupos formados pela
sequéncia de dedos 1324, com o qual as teclas pretas sdo executadas com os
dedos 3 e 2 a cada grupo, e a 12 semicolcheia de cada compasso (tecla branca,

tempo forte) com o 1° dedo:
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Figura 111: Fui no Tororo, c. 25-32, dedilhados.
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Em minha concepcédo, na secao a (c. 1-29), no nivel intermediario, a linha

melddica expressa um carater musical de declamacgao solene, de anunciagao, por
meio de sua natureza vocal (na regidao da voz tenor ou baritono), notas longas,
ritmica simples (minimas e seminimas) e dindmica sonora. O distanciamento
intervalar entre o nivel inferior e o nivel intermediario e o registro sonoro de ambas
sugerem que essa enunciagdo ocorre em ambiente grandioso e imerso em uma
turbuléncia. O carater agitado é reiterado por semicolcheias rapidas e ininterruptas
do nivel superior.

Na secado b (c. 30-61), a textura permanece formada por trés niveis sonoros:
a melodia principal segue no nivel intermediario; o acompanhamento em
semicolcheias € apresentado no nivel inferior; e no nivel superior uma nova
figuracao em quialteras de acordes de Si b menor com 72 maior, em posi¢ao aberta,
abrangendo uma 10% menor.

Duas semifrases (Figura 108; 112, c. 30-36; c. 37-43) e trés segmentos
musicais (Figura 112-113, c. 44-49; 50-54; 55-61) constituem a sec¢ao b da parte A.

A 12 (c. 30-36) e a 22 (c. 37-43) semifrases da seg¢do b se repetem. No nivel
intermediario, a linha meldédica € a transposicao a 5% aumentada acima da linha

melddica do nivel intermediario da 12 semifrase da sec¢éo a (c. 4 com anacruse-11),
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com exclusdo do 6° grau abaixado (c. 5) e da nota longa final (Ré b 2, c. 8-11). O

movimento musical no nivel intermediario de ambas as semifrases se direciona a

nota D6 # 3 (Figura 112, c. 34-41).

Figura 112: Ciranda Fui no Tororé. Parte A, segao b, c. 32-54.
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Figura 113: Ciranda Fui no Tororo. Parte A, sec¢édo b, c. 55-61.

pouce a | porece diél-l’gda'u:;b

| | |
i , = = =
R E IE Fi

Concebo as duas semifrases iniciais da se¢do b (c. 30-43) como um apice
resultante do decisivo impulso no final da secéo a (c. 27-29). Nesse climax, a tensao
energética € mantida por meio dos impulsos provocados:

a) Por dissonancia entre os diferentes niveis (superior — centrado Si b

menor; inferior e intermediario — centrados em L& edlio);

b) Por relagao de polirritmia entre os niveis sonoros;

c) Por contraste dindmico entre f e mf dos niveis intermediario e inferior

respectivamente.

O climax enfatiza o carater grandioso, declamativo e de anunciagao das
semifrases da secéo a (c. 1-26), porém em uma ambientagao turbulenta ainda mais
tensa, mais aspera.

No segmento 1 (Figura 112, c. 44-49), o movimento musical se direciona as
notas o D6 # 2 e simultaneas (c. 46-47 e 49). No nivel superior, a modificagdo do
numero de acordes, de trés para dois por compasso (c. 47-49) acarreta em um
processo longo de arrefecimento do movimento. No nivel inferior, os grupos de
semicolcheias se dirigem a nota Mi b 1 nos c. 48, 49 e 50.

No segmento musical 2 (Figura 112, c. 50-54), o movimento melédico em
tercas alternadas e em graus conjuntos, dos niveis inferior e intermediario
respectivamente, continua o processo de arrefecimento por meio do movimento

melddico, que ascende, inicialmente, a uma 42 justa nos c. 51 (Ré 2-Sol 2) e 52 (La
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2-Ré 3), depois, a uma 32 maior no c. 53 (Mi 3-Sol # 3), seguindo no c. 54, ascende
a uma 22 maior (La 3-Si 3). Para mim, Villa-Lobos realiza uma transcri¢ao literal do
ato fisico de ascenséo a algum lugar distante, como se o caminhante estivesse cada
vez mais cansado e com menos energia.

Essa diminuigdo gradual dos intervalos percorridos por movimento melédico
ascendente prossegue nos quatro primeiros compassos do segmento 3 (55-58) e
por cromatismo até a nota Ré 4 no c. 58. A passagem torna-se mais estatica até a
parte B (Figura 114-116, c. 62-81), com a apresentagcdo das melodias populares. A
textura musical constituida no segmento 3 (final da parte A, c. 55-61) permanece
ativa na parte B:

a) No nivel inferior — duas linhas melédicas em minimas simultdneas (na

regido do baixo e tenor) em distancia de 107?;

b) No nivel intermediario — segue o movimento ininterrupto das semicolcheias

com a fungao de preenchimento;

c) No nivel superior — a melodia principal que, na extensdo da parte B,

apresenta as melodias populares.

Preparo a execugédo do nivel intermediario e inferior da segéo b (c. 30-43),
executados com a mao esquerda, inicialmente, estudando a melodia do nivel
intermediario separadamente e buscando um /egato em intensidade f entre as notas,
que sao executadas com o 1° dedo da mao esquerda. Em seguida, acrescento a
melodia citada, as semicolcheias do nivel inferior em intensidade mf ou mp com
toque digital sttacato. Por fim, na preparacdo, executo os dois niveis com
intensidades diferentes (nivel intermediario — ff, nivel inferior — mf ), com acentos
nas notas do nivel intermediario, ambos em legato e apoiando o brago no 1° tempo
de cada compasso.

A parte B é formada por 9 semifrases e trés segmentos musicais curtos.

A 12 (Figura 114, c. 62- 63), a 22 (c. 64 com anacruse e 65) a 32 (c. 66-67), a
42 (c. 68-69) semifrases correspondem as quatro primeiras frases da melodia
popular Fui no Torord, no arranjo do Guia Pratico (Figura 105, c. 1-1° tempo do c. 8).

A 52 (Figura 115, c. 70 com anacruse-71), a 62 (c. 72 com anacruse-73), a 72
(74 com anacruse-75) e a 82 (c. 76 com anacruse-77) semifrases correspondem as
quatro semifrases a partir do c. 17 com anacruse (Poco pitu mosso) até o 1° tempo
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do c. 24 do arranjo no Guia Pratico (Figura 105). Esse trecho no arranjo apresenta o
refrédo Ficaras sozinha.

Ainda que apresentando duas melodias, Villa-Lobos mantém o mesmo
andamento, textura e carater na parte B.

O movimento musical das quatro semifrases iniciais da parte B (Figura 114, c.
62-69) se direciona ao 1° tempo do segundo compasso de cada frase (c. 63, 65, 67,
69). Em minha concepgéo, a sequéncia intervalar, apresentada no nivel superior,
contém caracteristicas expressivas marcadamente relacionadas ao peso dos
intervalos, ou seja, a entonagao particular de cada intervalo melddico. Por exemplo,
o caminho meldédico da 12 semifrase expressa uma sensagdao de melancolia
relacionada ao movimento descendente, atingindo a nota D6 # 4 (c. 63). Na
sequéncia, o esfor¢o para atingir a nota La 4 (c. 63) (esfor¢co expressivo e muscular
da voz humana para cantar esse intervalo, tomado como referéncia para a
entonacao instrumental) gera impulso a continuagao do movimento que procede por

intervalos descendentes mantendo o mesmo carater.

Figura 114: Ciranda Fui no Tororé. Parte B, c. 62-67.
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Figura 115: Ciranda Fui no Toror6. Parte B, c. 68-77.
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Figura 116: Ciranda Fui no Toror6. Parte B, c. 78-82.
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Na extensédo da 5% e 62 semifrases (Figura 115, c. 70 com anacruse-73), a
expressividade da movimentagdo melddica relaciona-se também com a entonagao
de cada intervalo, particularmente, aos intervalos descendentes do c. 71 (nivel
superior) e ao trabalhoso salto de 72 menor (Sol # 3 a Fa # 4, c. 71-72). Este ultimo
gera impulso a continuagcdo, mantendo a melodia da 62 semifrase em uma regiao

aguda e cujo movimento musical se direciona ao c. 73. Neste final de semifrase (c.
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73), as notas Fa # 4 e Mi 4, com um acento métrico na primeira, expressam um
lamento, ou seja, uma entonacgao tipica da linguagem do compositor.
Depois do trecho musical correspondente a parte B (Figura 114-115, c. 62-
76), centrado em La maior, a 92 semifrase e os trés segmentos posteriores (Figura
116, c. 78 com anacruse-81) polarizam Si eélio, por meio:
a) De uma aproximacado melddica e cromatica para a nota Si 1 no baixo —
nivel inferior (c. 77-81);
b) Do movimento melddico ascendente que atinge a nota Si 4 no 1° tempo do
c. 78. O movimento meldédico segue para a nota Do # 4 (92 maior),
polarizando-a, em seguida, por insisténcia e completando um movimento
que se apresenta como contrario ao do inicio do ultimo segmento da segao
B (c. 55) (Figura 117).

Figura 117: Segmento musical 3 da Parte A, c. 55; Segmento musical 1 Parte B,
c. 79.
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Em minha concepgao, o trecho final (c. 79-82) da Ciranda em Si e6lio mantém
a atmosfera triste e melancdlica expressa em toda a parte B.

Para mim, Fui no Torord, (anacruse do c. 1) estabelece um fluxo sonoro
intenso continuo em semicolcheias, que se intensifica e atinge um climax (c. 30-43).
A posterior perda de energia possibilita a apresentacdo das melodias populares. A
semelhanga de X6, X6, Passarinho, apdés um climax na parte introdutéria (A), a
energia do movimento musical restante origina a apresentagdo da melodia popular
(B).

E ainda, a intensidade sonora da parte A (c. 1-61) expressa uma atmosfera
turbulenta, muito agitada, na qual uma declamagao, uma enunciagao de carater

grave, sério se faz ouvir (melodias do nivel intermediario). No climax da Ciranda
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(Figura 112, c. 32-55), a atmosfera sonora se torna mais intensa e aspera,
expressando um sentimento de desespero. Segue, apds o climax, a melodia
popular de carater triste e melancdélico. (Figura 114-116). Relaciono essa
contundente expressividade da Ciranda Fui no Toror6 com a primeira quadra da
letra, cuja origem Barroso (apud Melo, 1981, p.227) atribui ao tragico episddio do

ribeirdo ltororo.
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3.10 O Pintor de Cannahy

No Guia Pratico (2009, 3° Caderno, p. 38), a cangao popular Pintor de Canahy
€ arranjada para duas vozes e em Fa menor (Figura 118). Apés uma introdugdo de 6
compassos, a melodia popular € apresentada na voz superior, porém sem letra.
Segundo as notas editoriais referentes a este arranjo (Guia Pratico, 2009, 3°
Caderno, p. 89), a “Colecao Mario de Andrade”, do arquivo folclérico da Biblioteca
Publica de S&o Paulo, relaciona duas melodias intituladas “O Bom Pintor”.
Comentando a segunda melodia (idem, p. 89), Mario de Andrade observa que Villa-
Lobos reproduz essa melodia nessa Ciranda. Prosseguindo o comentario, Mario de
Andrade caracteriza a melodia como cantiga de roda e indica a letra, cujo verso

inicial pertence a literatura dos romances ibéricos:

Dum, dum, dum

Quem bate, quem esta ai?
Sou eu, um bom pintor

Que vem pintar o seu sobrado

Villa-Lobos caracteriza a melodia no arranjo do Guia Pratico como “Cangéo
Oriental” (Figura 118). O arranjo é constituido por duas partes:

a) A parte A, introducdo formada por quatro segmentos musicais: 1°
segmento, c. 1-2; 2° segmento, c. 3 com anacruse; 3° segmento, c. 4 com
anacruse; 4° segmento — c. 5-6;

b) A parte B — apresentacdo da melodia popular em 4 semifrases: 12
semifrase, c. 8-11; 22 semifrase, c. 12-15; 3% semifrase, 16 com anacruse-
19; 42 semifrase, c. 20 com anacruse-24).

O intervalo de 52 ascendente no 2° segmento e a sucessao do 2° e 3°
segmentos provocam um impulso ao movimento musical, que termina no compasso
6. A sucessao da nota Mi b (anacruse do c. 7) e Fa (c. 8) gera impulso a continuagao
do movimento, que prossegue com a apresentagao da melodia popular (2° tempo do
c. 8).
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Figura 118: Arranjo da melodia popular O Pintor de Canahy.
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Villa-Lobos apresenta na Ciranda a voz inferior da Parte A, e superior da
Parte B, do arranjo.

Trés partes constituem a Ciranda O Pintor de Cannahy:

a) Parte A —introdugéo (Figura 119, c. 1-9);

b) Parte B — apresentacédo do tema popular (Figura 119; 122-123, c. 10-40);

c) Parte C — pequena Coda (Figura 123, c. 41-47).

A textura apresenta dois niveis sonoros. O nivel superior grafado no
pentagrama superior e o inferior no inferior. Cada nivel em determinados trechos é
constituido por duas vozes tratadas contrapontisticamente em polirritimia. Em
determinados trechos, as estruturas dos dois niveis relacionam-se polifonica e
polirrimicamente.

A parte A (Figura 118, c. 1-9) é formada por duas sec¢oes:

a) Secédo a (c. 1-3) — pequena introdugdo, na qual surge o plano tonal
que permanecera por toda a peca, no nivel inferior;
b) Secao b (c. 4-9) — apresenta a mesma melodia da voz inferior da

parte A do arranjo (c. 3-6), nos dois niveis sonoros.

A Ciranda esta centrada em Fa # edlio e a linha do baixo ostinato, no nivel
inferior, perpassa continuamente, o 1°, 0 4° e 0 5° graus a cada compasso.

Interpreto que Villa-Lobos ao grafar as 6 colcheias ininterruptas, no nivel
inferior, reunindo-as em grupos de duas ou trés simultaneamente, ndo estrutura
somente uma hemiodlia, mas também escreve duas vozes:

a) Uma constituida pelas notas com haste para baixo (dois grupos de trés

colcheias sequenciais em cada compasso);

b) Outra pelas notas, com haste para cima, trés grupos de duas colcheias em

cada compasso: 12 colcheia — baixo; 22 colcheia — intervalo com fungao de

acompanhamento.
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Figura 119: Ciranda O Pintor de Cannahy. Parte A, c. 1-9; Parte B, c. 10-15.
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Concebo que, para executar esse nivel inferior, necessito realizar a sensacéao
do grupo de trés notas a cada tempo do compasso 6/8 (J.), acentuando a primeira de

cada compasso e acentuando muito ligeiramente a 42 colcheia. Além disso,
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simultaneamente, executar os acentos nas notas do Baixo (> - de duas em duas
colcheias), ligando-as e realizando, em sons, uma voz melddica (no baixo)
independente de maior intensidade sonora. Em minha concepcéo, esse nivel inferior
€ uma estrutura de acompanhamento que expressa um carater de danga e, por meio
de sua repetigao ciclica, transmite a ideia de rotacdo, aludindo ao género de cantiga
de roda, atribuido a Pintor de Cannahy por Mario de Andrade, como citado
anteriormente.

Para mim, a estruturas melddicas da sec¢do b (Figura 119, c. 4-9) anunciam,
fazem um chamado para o inicio da peca, ideia semelhante a seméantica do 1° verso
da quadra citada anteriormente: Dum, dum, dum. Villa-Lobos recorre ao
procedimento de entoar essas estruturas, em movimento paralelo, a 82 justa, em
registros sonoros distantes, expressando uma sensagao de vazio, de amplitude,
de espacgo. Este procedimento composicional, com a carga expressiva descrita, €
marcante no repertorio musical do século XX, como nos exemplos a seguir de D.

Chostakovitch e Claudio Santoro:

Figura 120: D. Chostakovitch. Preltudio opus 87 n° 9 para Piano, inicio, c. 1-5.
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Figura 121: Claudio Santoro. Sonata n° 3 para Piano, inicio c. 1-2.
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A parte B da Ciranda é constituida por quatro segdes (Figura 122, c. 10-22):

a) Secado a (Figura 119, c. 10-11) — repeticdo das estruturas dos dois
compassos iniciais (c. 1-2), retomando a expressao do carater de danga
inicial;

b) Secado b (Figura 119; 122, c. 12-22) — constituida por duas semifrases: a
12 semifrase, c. 12-15; e a 22, c. 16-22.

Na secao b, o nivel sonoro superior é formado por duas vozes. A superior €
constituida por notas longas (minimas pontuadas e seminimas pontuadas ligadas a
seminimas), e a voz inferior por notas mais curtas (seminimas e colcheias), em
movimentos melddicos cromaticos descendentes. A repeticdo das estruturas
musicais do c¢. 12 no c. 13 provoca impulso a continuagdo do movimento, que,
prosseguindo nos compassos 14-15, adquire mais impulso com o distanciamento
das vozes, por meio do movimento obliquo que perfazem. Esses impulsos
direcionam o movimento musical da 12 semifrase (c. 12-15), ao 1° tempo do
compasso 16 (inicio da 22 semifrase). O movimento musical adquire mais impulso no
decorrer dos trés compassos iniciais da 22 semifrase (c. 16-19) e pela sucesséo da
12 e 22 semifrases, pois estas sdo iguais. Finalmente, nessa se¢do, o movimento
musical se direciona ao compasso 20, terminando, parcialmente, até o final do c. 22.

Nessa sec¢ao b (c. 12-22) e na secgao ¢ (c. 23-40) da parte B (Figura 122-123),
a textura é também constituida por dois niveis sonoros, sendo cada nivel, por sua
vez, constituido por duas vozes. A melodia popular € apresentada na segéo ¢ (c. 23-
40), na voz superior do nivel superior, centrada em Fa # edlio.

Em relagdo ao arranjo no Guia Pratico, a melodia popular na seg¢do ¢ da
Ciranda é transposta 22 menor acima, manifestando uma sonoridade ligeiramente
mais brilhante, e mantém o mesmo esquema formal, constituido por 4 semifrases de
tamanhos diferenciados:

a) A 12 semifrase — c. 23-26. O movimento musical da voz superior (melodia
popular) se direciona a nota D6 # 4 no c. 4, enquanto que 0 movimento
musical da voz inferior do nivel superior, na regido do contralto, se
direciona a nota Ré ;3 no c. 27;

b) A 22 semifrase — c. 27-30. Assim como na 12 semifrase, o pequeno
segmento inicial, com as notas Fa # 3, La 3, D6 # 4 (dum, dum, dum),

gera impulso a continuagdo do movimento que, no c. 29, atinge a nota Fa
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# 4 (mais aguda da melodia popular exposta), por meio de um salto de 42
justa ascendente, gerando mais impulso ao movimento musical, que segue
no movimento melddico descendente direcionando-se a nota Si 3 no c. 30.
O movimento musical da voz inferior se direciona também a nota Si 3 no c.
30, atingida por em salto de 4?2 justa ascendente, que também gera
impulso a continuagdo. Com esses impulsos, 0 movimento musical
prossegue na 3? semifrase;

c) Na extensdo da 32 semifrase (c. 31 com anacruse-34), no nivel superior,
permanece somente a voz superior. O salto inicial de 42 justa acrescenta
mais impulso ao movimento musical, que, prosseguindo e terminando, nos
c. 32 e 33, é novamente impulsionado ao final da 32 semifrase pelo salto
de 42 justa Sol #4 — D6 #4 (c. 33-34);

d) Na extensdo da 42 semifrase (c. 35 com anacruse-40), no nivel superior,
apo6s outro impulso, o salto de 42 justa, D6 # 4 — F& # 4 (c. 34-35), o
movimento musical termina por meio de um movimento melddico
descendente e da nota longa, tdnica Fa # 3, nos c. 38-40.

No trecho musical correspondente ao ultimo compasso da 22 semifrase e as

32 e 42 semifrases (Figura 122-123, c. 29-38), no nivel inferior, as duas vozes, em
mesma figuracdo ritmica, descrevem um movimento meldédico em registro mais
agudo divido em trés segmentos: 1°, c. 29-30; 2°, c. 31-34; 3°, c. 35-37. No decorrer
desses segmentos, o movimento musical no nivel inferior manifesta-se
diferentemente: direciona-se aos c. 31, 35-38.

Nesse trecho (c. 29-38), as estruturas musicais dos dois niveis sonoros

atingem climaces expressivos em distintos pontos:

a) No nivel superior, a voz atinge dois climaces em virtude dos sucessivos
impulsos, no c. 31, com anacruse (na regidao aguda) e, no c. 35, com
anacruse (Figura 122-123);

b) No nivel inferior, as vozes atingem também dois climaces nas notas mais
agudas da linha do baixo nos c. 32-36.

Considerados em conjunto, os climaces caracterizam as 32 e 4% semifrases (c.

31 com anacruse-38) como o climax expressivo da Ciranda.
As estruturas musicais da secédo d (Figura 123, c. 41-42) sdo uma pequena

coda da parte B, e, permanecendo na parte C — coda da pega (c. 43-47), terminam o
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movimento musical devido a sua repeticao insistente e em regides mais agudas,

provocando um final ff.

Figura 122: Ciranda O Pintor de Cannahy. Parte B, Secao b, c. 16-22; Sec¢ao c,
c. 23-31.
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Figura 123: Ciranda O Pintor de Cannahy. Parte B, Secéo c, c. 32-40; Secao d,
c. 41-42. Parte C, c. 42-47.
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Para a execugdo da textura musical do nivel superior da Ciranda,

realizo uma diferenciagao sonora entre as diversas partes simultaneas:

a)

b)

Nos c. 1-3, 10-11, 41-45, executo as notas mais agudas dos acordes, que
constituem em nivel superior, um pouco mais forte que as outras duas
simultéaneas, provocando a escuta de uma sutil melodia entre estas notas
(mais agudas);

Para a execucdo das duas vozes polifonicas, com direcionamentos e
climaces nao simultédneos, executo a voz aguda mais forte com apoios
sonoros nas notas longas, porém realizando crescendos e diminuendos de
intensidade sonora, em ambas as vozes em fungcédo do direcionamento do
movimento musical e dos climaces. Com toque legato, pressionando a

tecla até o fundo, em fungéo dos acentos (>).

A concepgao de tratamento dos recursos expressivos do piano, manifestada

por meio de uma textura musical em niveis sonoros, constituidas por vozes tratadas

contrapontisticamente, que Villa-Lobos utiliza nessa Ciranda, esta presente em

numerosos exemplos pertencentes ao repertério consagrado para piano, do século

XIX e XX.

Por exemplo, o trecho do Estudo opus 39 n° 5, em Mi bemol menor de S.

Rakhmaninoff (Figura 124), no qual, se observam duas vozes no pentagrama

superior, e uma figuragdo em semicolcheias e colcheias com a funcdo de Baixo

(assinalado em amarelo) e preenchimento.

Figura 124: S. Rakhmaninov. Estudo em Mi b menor op. 39 n° 5, c. 27-30.
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Em minha concepg¢do, em linhas gerais, apés o chamado, expresso pelo
trecho inicial em movimento melédico paralelo (Parte A, c. 4-9), e um movimento de
danga colocado pelo acompanhamento (c. 1-3; 10-11), duas longas melodias
suaves, liricas, um pouco tristes, em voz aguda (no nivel superior) preparam (c.
15-22) e apresentam (c. 23-40) a melodia popular. No nivel superior, na extensao
dessas longas melodias, é realizado um contraponto, uma expressiva melodia, cujos
movimentos cromaticos sugerem uma estranheza, talvez relacionada ao género
“cancao oriental”, com o qual Villa-Lobos caracteriza melodia popular no arranjo do

Guia Prético.
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3.11 Nesta Rua, Nesta Rua

A Ciranda Nesta Rua, Nesta Rua é uma das mais conhecidas e interpretadas.
Villa-Lobos arranjou a melodia popular correspondente no Guia Pratico (2009, 1°
Caderno, p. 28-29) para duas vozes, e também a utilizou nas Cirandinhas (n° 11,
Nesta Rua tem um Bosque), no Album para piano n° 10; transcreveu-a para banda,
orquestra, canto com acompanhamento de piano e de orquestra, segundo as notas
editoriais, referentes a esse arranjo (Guia Pratico, 1° Caderno, 2009, p. 86-87).

No arranjo do Guia Pratico (Figura 125-126), duas vozes constituem a textura
sonora da pec¢a, na qual a voz superior apresenta a melodia popular. E, pelo sentido
da letra, transcrita a seguir do Guia Pratico (1° Caderno, 2009, p. 73), duas

personagens dialogam entre si:

Nesta rua tem um bosque,
Que se chama solidao.

Dentro dele mora um anjo,
Que roubou meu coragéo.

Se eu roubei teu coragao,
Tu também roubaste o meu;
Se eu roubei teu coragao

E porque te quero bem!

Duas partes A e B integram o arranjo. Na primeira, (A, Figura 125) é
apresentada a primeira estrofe em 6 semifrases musicais de quatro compassos
cada; e na segunda, (B, Figura 126) é apresentada a segunda estrofe, também em 6
semifrases.

Em ambas as partes, a 5% e 6% semifrases (parte A, c. 17-24; B, 40-48) sao
repeticdes da 3? e 4 semifrases (c. 9-16; c. 33-40) respectivamente, enfatizando o
sentido da letra e a finalizagao de cada parte.

O movimento musical das semifrases se direciona, periodicamente, ao
compasso final (c. 4, 8, 12, 16, 20, 24, 28, 32, 36, 40, 43, 47). Nas partes A e B, no
terceiro compasso das duas semifrases iniciais (c. 3, 7; c. 27, 31), na voz superior, a
presenga de intervalos melddicos ascendentes geram impulso a continuagdo do
movimento musical, que, por meio dos movimentos melddicos descendentes da 3% e

42 semifrases, terminam. Nesse arranjo, de andamento moderado (moderato), ao
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qual o género de Cantiga é atribuido por Villa-Lobos (Figura 125), o peso dos

intervalos, a dificuldade de entonacao vocal dos intervalos € um fator preponderante

para a geragao de impulsos energéticos ao movimento musical.

Figura 125: Nesta Rua. Arranjo no Guia Pratico, c. 1-24.
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Figura 126: Nesta Rua. Arranjo no Guia Pratico, c. 25-48.
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Villa-Lobos estrutura a Ciranda em duas partes:
a) Parte A (Figura 127-128) — introdugao;
b) Parte B (Figura 130-131, c. 26-40) — apresentagdo da melodia
popular.
Trés segcbes e uma pequena introducdo formam a parte A: pequena
introducdo — c. 1-3; a se¢ao a, c. 4-10; a secéo b, c. 11-17; a secao ¢, c. 18-25.
Na pequena introducao, e na sec¢ao a da parte A (Figura 127, c. 1-3; 4-10), a
textura é constituida por dois niveis sonoros:
a) O nivel inferior, escrito no pentagrama inferior, constituida por
acordes (c. 1-9) linhas melddicas cromaticas descendentes (c. 10
com anacruse);
b) O nivel superior, escrito no pentagrama superior, apresenta acordes
(c. 1-3) e estruturas melddicas (c. 4-10).
Na pequena introdugao de trés compassos, no nivel superior, a nota inicial Ré
b 3, reforcada com a 82 abaixo, em dindmica ff, impulsiona o movimento musical que
€ acrescido de energia com o ultimo acorde do c. 2 e a repeticdo da nota Ré b 2 no
c. 3.

Nessa pequena introdugao (c. 1-3), outros impulsos geram mais energia a

continuagdo do movimento musical:

a) Dissonancia entre os niveis sonoros devida a simultaneidade sonora da
nota Ré b no nivel superior, com as notas Do 1, Mi b 1, Sol ; 1, nos
acordes, no nivel inferior;

b) A instabilidade da nota Ré b (6° grau), nivel superior, que é fortemente
atraida pela nota D6 3 (5° grau);

c) As notas em dinamica ff com acentos nos tempos fortes, que se
contrapdem a sucessao dos acordes a contratempo no nivel inferior.

d) O movimento musical no nivel superior se direciona ao 1° tempodoc. 3 e
ao 1° tempo do c. 4, enquanto que, no nivel inferior, 0 movimento musical
se direciona a 32 semicolcheia do 1° tempo do c. 2, a 22 colcheia do 1°
tempo do c. 3 e a 22 colcheia do 1° tempo do c. 4.

Em minha concepcgado, a dissonancia, a contraposicdo métrica e a diferenca

de direcionamentos musicais, entre as camadas inferior e superior, expressam um

conflito entre dois, refletindo o didlogo entre os personagens na letra.
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Figura 127: Ciranda Nesta Rua, Nesta Rua. Parte A, Introducéo, segéo a, c. 1-10.
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Um segmento inicial (c. 4-5), duas semifrases (c. 6-7; c. 8-9) e um segmento

final (c. 10) constituem a secéo a.
Na extensdo da secao a (Figura 127, c. 5-10), € acrescentada uma voz mais

aguda a partir do c. 6 a textura do nivel superior.
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No nivel inferior, 0 movimento musical dos acordes se dirige, periodicamente,
aos acordes de Fa nos primeiros tempos dos c. 4-9 (Figura 127). O movimento
musical da 12 semifrase na voz superior do nivel superior (c. 6-7) se direciona a nota
longa Mi b 3, (ultimo tempo do c. 6), que é polarizada por meio de uma aproximagao
melddica por graus inferiores e superiores anteriores ao Mi b 3. Simultaneamente,
na voz inferior do nivel superior, cujo movimento melddico parte da nota D6 3 (c. 5),
o0 movimento musical se direciona, periodicamente, a ultima semicolcheia de cada
compasso, nota D6 3, polarizando-a por meio de sua atragdo pela nota Si ,
imediatamente anterior. Os direcionamentos musicais e polarizagbes distintas
dessincronizadas acentuam a relagdo polifonica entre as vozes e camadas,
acentuando o contraste, gerando energia e impulso a continuagdo do movimento e,
em minha concepgao, expressando um carater de conflito, aspero.

Na extensdo da secdo a, além dos impulsos citados, 0 movimento musical é
impulsionado por:

a) Repeticdo das estruturas dos c. 6-7 (1% semifrase) nos c. 8-9 (22

semifrase);

b) Pelo movimento melddico cromatico descendente em semicolcheias, que

se direciona ao c. 11, inicio da sec¢ao b da parte A.

No meu ponto de vista, o carater das duas semifrases da se¢ao a (c. 6-7; c. 8-
9) é seco, declamativo, um pouco sarcastico. Villa-Lobos constréi um movimento
melddico ascendente e descendente e com notas repetidas (nivel superior, c. 6 € 8),
assim como F. Liszt na passagem no registro grave do inicio da Sonata em Si Menor
(c.14-17). Ambas as passagens exprimem algum sarcasmo, porém Villa-Lobos
termina assertivamente (nota Mi b 3 ultimo tempo voz aguda, seminima, c. 6; 8),

contrariamente a Liszt (Figura 128, c. 17):

Figura 128: F. Liszt. Sonata em Si menor, c. 14-17.
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Para executar os acordes e oitavas da introdugao e sec¢ao a (Figura 127), com
0s acentos, staccato, e na dinamica ff assinalados, recorro a movimentos rapidos e
bruscos dos bragos e méos (sem rigidez na articulagdo do punho), porém nao ataco,
ou aperto as teclas e, sim, pego as teclas. Apoio a mao direita e o brago na primeira
oitava da Ciranda, procurando destacar um pouco mais o Ré b 3. Para executar,
com a méao direita, a polifonia apresentada dos c. 6-10, no nivel superior, movimento
a mao e o brago, direcionando o apoio a nota longa do final do compasso 6, Mi b, e
executo mais forte a voz superior.

Trabalho os acordes do nivel inferior (c. 1-10), ressaltando o baixo (nota mais
grave de cada acorde), e movimento o brago esquerdo no sentido de fazer um apoio
no 1° tempo (parte fraca ou forte) de cada compasso, seguindo o direcionamento do
movimento musical exposto anteriormente (Figura 127).

A longa melodia, em oitavas na voz superior, iniciada por um salto melddico
de 42 ascendente, compensado por um movimento meldédico descendente abre a
secdo b da parte A (c. 11-17). Simultaneamente, nos c. 11-12, no nivel inferior, a
nota longa DO 1, centro tonal dessa secdo, sustenta, harmonicamente, a textura
musical, que, nessa secao b, é constituida por trés camadas sonoras:

a) O nivel inferior — Baixo D6 1 (c. 11) de longa duracéo;

b) O nivel intermediario — acordes de dois sons na regido do tenor, que

acompanham a melodia principal no nivel superior;

c) O nivel superior — apresenta a melodia principal do trecho.

Duas semifrases (Figura 129, c. 11-13; c. 15-17) e um segmento musical

(c. 14) integram a secéo b da parte A.
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Figura 129: Ciranda Nesta Rua, Nesta Rua. Parte A, secao b, secdo a’, c. 18-21.
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A energia gerada na segdo a origina um climax expressivo nos c. 11-13, ou
seja, na segao b (Figura 129). No c. 13, temos uma elisdo: término da melodia da
vOz superior no nivel superior € o inicio de um movimento melddico cromatico
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descendente no nivel inferior, que, juntamente o0 movimento melddico ascendente no
plano superior no c. 14, cria um novo impulso energético a continuagdo do
movimento. Nos c. 15-17, o climax anterior € repetido, com menos intensidade
sonora, arrefecendo o movimento musical. O movimento meldédico cromatico, no
nivel inferior, gera, mais uma vez, impulso conjuntamente com as trés ultimas
semicolcheias do c. 17 no nivel superior.

Em minha concepg¢ao, o carater expresso na secao b é lirico, melodioso,
porém tenso, dramatico. A contraposi¢cdo entre os planos sonoros é suavizada,
porém ndo desaparece: € expressa pela poliritmia entre o nivel superior e a
intermediaria nos c. 11-12 e pelo movimento melddico contrario entre a voz mais
aguda do nivel superior e o nivel inferior no c. 14. Interpreto que o salto de 42 justa
no inicio da melodia do nivel superior (c. 11-15), e o movimento melddico
descendente seguinte, que perfaz uma sétima maior (Mi b 5, c. 11 — Fa b 4 c. 12)
sao um prenuncio da melodia popular Nesta Rua, Nesta Rua, apresentada na parte
B.

Para a execugcao das estruturas musicais da secdo b da parte A, realizo
movimento mais lentos, ndo bruscos, com a mao mais macia, em func¢ao do carater
musical citado. Executo as oitavas dos c. 11-12, destacando a nota mais aguda das
oitavas, conferindo uma sonoridade brilhante a melodia do nivel superior. Executo o
nivel intermediario com menos intensidade sonora que o superior, correspondendo a
sua funcdo de acompanhamento, estrutura secundaria. Ao executar, saliento
também, as notas superiores dos intervalos constituintes do nivel intermediaria,
evidenciando a sequéncia melddica resultante.

O movimento musical da 12 e da 22 semifrases se direciona ao terceiro
compasso de cada (Figura 129, c. 13-17). Além disso, no decorrer de cada
semifrase, ocorrem movimentos musicais de menor extensdo com direcionamentos
a cada dois tempos. Em funcéo desse fato, ao executar, apoio o bragco de dois em

dois tempos.
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Figura 130: Ciranda Nesta Rua, Nesta Rua. Parte A, segao a’, c. 22-25; Parte B,
c. 26-31.
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No nivel superior, no c. 17, o movimento musical arrefece, enquanto que o
movimento cromatico descendente, no nivel inferior, gera um impulso a continuagao,
que prossegue no c. 18 — inicio da segado a’. A secéo a’ (Figura 129, c. 18-25) é a
repeticdo quase literal da secdo a. No final da primeira seg¢do a (c. 8, 9, 10), o
acumulo energia impulsionou 0 movimento para a entrada da se¢do b (c. 11-17).
Nos c. 23-25, o mesmo processo é repetido, acrescido de energia resultante da
sucessao das segdes contrastantes a (ritmica, marcial, c. 1-10) e b (melddica, lirica
c. 11-17). Este acumulo de energias e a passagem ascendente em notas rapidas ao
nivel superior em movimento contrario com o nivel inferior (c. 25) geram um novo
climax nos dois compassos iniciais da parte B (Moderato, Figura 130, c. 26-27).

Na parte B (Figura 130-131, c. 26-40), a textura € constituida por dois niveis
SOonoros:

a) O nivel superior, em duas vozes — apresentacéo da melodia popular;

b) O nivel inferior, em duas vozes acompanhamento.

Esta centrada em D6 menor. A nota fundamental D6 1, no nivel inferior, no c.
26, que estabelece centro tonal deste trecho, é atingida por uma forte aproximacgéao:
movimento melddico cromatico descendente, no nivel sonoro inferior no c. 25, com
anacruse. Simultaneamente, no nivel superior, um movimento melddico ascendente
em rapidas quialteras de 6 semicolcheias atinge a nota Sol 5 (5° grau) no c. 26,
reforcada sonoramente pelo D6 5 e Sol 4.

O movimento musical do climax nos c. 26-27 arrefece e prossegue na
apresentacao da melodia popular (c. 28-40). Um segmento musical inicial (c. 26-27),
4 semifrases de dois compassos cada (c. 28 com anacruse-29; 30 com anacruse-31;
c. 32 com anacruse-33; 34 com anacruse-35), correspondentes as 4 semifrases
iniciais do arranjo no Guia Pratico e 4 segmentos finais (c. 38-40).

Na parte B, as estruturas musicais do nivel sonoro inferior (26-40) evidenciam

semelhangas com as estruturas musicais do nivel inferior da parte A:

a) As semicolcheias em partes fracas dos tempos, e as sincopes na voz
inferior, na parte B, sdo reminiscéncias dos acordes em partes fracas
dos tempos, no nivel inferior, nas secdes a e a’ da parte A,

b) O movimento melédico em semicolcheias é derivado dos movimentos

melddicos cromaticos, também em semicolcheias, da parte A;



270

c) O Intervalo de 82 justa da Ré b -1, com acento sffz, no registro grave na
parte B, sdo reminiscéncias dos acordes em partes fracas dos tempos
e dos movimentos melddicos cromaticos, que atingem a nota D6 # 1,
no nivel inferior da parte A.

O movimento musical de cada uma das semifrases se direciona ao inicio do
segundo compasso de cada (Figura 130-131, c. 29, 31, 33, 35). Na extensao 12 e 2°
semifrases e inicio da 32 (anacruse de 30), na voz aguda do nivel superior, 0s
diversos fatores, a seguir, geram impulso a continuagdo do movimento, que origina
um climax expressivo no decorrer da 3? semifrase.

a) 42 justa no inicio da 12 semifrase (c. 28 com anacruse);

b

c

d

e

) 52 justa no inicio da 22 semifrase (30 com anacruse);

) 62 menor ascendente (c. 30, Sol 3 — Mi b 4);

) 82 justa ascendente (c. 30 com anacruse);

) A sucessao da 12 e 22 semifrases gera impulso a continuagcdo do
movimento, ocasionado pela similaridade do inicio das duas semifrases.
Tal similaridade é caracterizada pelo movimento melddico inicial de ambas
as semifrases configurar um intervalo ascendente, seguido por intervalos
descendentes e por sucessdes de colcheias presentes em ambas as
semifrases.

Apos o climax, o movimento termina, parcialmente, no decorrer da 42
semifrase (c. 34 com anacruse-35) e dos 2 segmentos musicais seguintes (c. 36-37);
O movimento termina no decorrer do segmento final (c. 38-40).

Em minha concepcao, o carater de marcha implacavel expresso nas segoes a
(c. 1-10) e @’ (c. 18-25) da parte A, é também expresso pelas estruturas musicais do
nivel inferior da parte B, porém suavizado, menos contundente.

O centro tonal D6 Menor, a presenga das notas Si, e Si b, a distancia entre os
niveis sonoros, os grandes saltos melédicos da melodia popular, 0 movimento Re b
(sffz) — D6 (no nivel inferior) conferem ao trecho uma dramaticidade, (“bosque que

se chama solidg0”), simultanea ao carater eminentemente melancélico da melodia.
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Figura 131: Ciranda Nesta Rua, Nesta Rua. Parte B, c. 32-40.

Para a execuc¢ao do canto na parte B, procuro:

a) Perceber auditiva e “muscularmente” a dificuldade em se atingir os

intervalos melédicos do nivel superior, o peso dos intervalos;
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b) Unir, com um movimento de braco toda a extensdo de cada uma das
semifrases e segmentos, fazendo apoios correspondentes ao movimento
musical, ou seja, nas notas, para as quais, 0 movimento musical das
semifrases se direciona (Figura 130-131);

c) Executar cada toque, cada som e a ligagdo com o0s seguintes e
simultédneos, partindo de um ténus psicolégico relativo aos carateres
dramatico e melancélico, que entendo que deva ser expresso nessa parte
B.

Concebo que Villa-Lobos compde uma obra dramatica (Ciranda Nesta Rua,
Nesta Rua), ampliando em muito as possibilidades expressivas da melodia popular
apresentada no arranjo do Guia Pratico. A primeira parte A, repleta de contrastes,
€ um impulso poderoso e energético, que atinge um climax (Figura 130, c. 26-27),
do qual parte a melodia popular que, pouco a pouco, consome a energia inicial. E
ainda, o carater ritmico inicial, marcial, implacavel, conflituoso, expresso no
decorrer da parte A, se transforma, na parte B, em lirico, melédico, porém ainda
dramatico. A melodia popular, apresentada na Parte B, ndo fica imune ao dualismo

tragico da Parte A.
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3.12 Olha o Passarinho Dominé

Dois elementos expressivos

Assim como em Passa, Passa, Gavidao e Fui no Torord, a ideia de um fluxo
sonoro continuo, ininterrupto e quase independente dos demais eventos musicais
perpassa Olha o Passarinho Dominé. Este fluxo sonoro continuo se manifesta nessa
Ciranda por meio de um tetracorde (Figura 134, c. 1 com anacruse), formado por
quatro notas em semicolcheias, em movimento melddico ascendente por grau
conjunto, que é transportado e permutado e se constitui em extensa superficie
ondulada que antecede, apoia e permanece ap6s a melodia popular. E pano de
fundo sonoro que ora se torna o centro das atencdes e ocorre em todos os registros
do instrumento.

A letra de Olha o Passarinho Dominé, apresentada no arranjo para voz e
piano do Guia Pratico (2009, 2° caderno p. 112), contém dois versos curtos e, a

semelhanga de Vamos Atras da Serra Calunga, terminados com um vocativo:

Olha o passarinho, Dominé
Caiu no lago, Dominé

Da-me um beijinho, Dominé
Da-me um abraco, Dominé

Por esta rua, Dominé

Passeou meu bem, Dominé

Sera por mim, Dominé

Ou por mais alguém, Dominé

Tanto em uma quanto na outra Ciranda, Villa-Lobos omite as virgulas no

titulo. Como se pode observar na letra original, Dominé € o nome de um
personagem e nao do passarinho. Nesse arranjo, uma semifrase musical de dois
compassos corresponde a cada verso (Figura 132-133, c. 10-28). Villa-Lobos
compde uma introducdo (Figura 132, c. 1-9), constituida por figuragdes de

semicolcheias e colcheias, que também permanecem no decorrer do arranjo.



Figura 132: Olha o Passarinho Dominé. Arranjo no Guia Pratico, c. 1-12.
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Figura 133: Olha o Passarinho Dominé. Arranjo no Guia Pratico, c. 13-28.
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E, ainda no arranjo, interpreto que o compositor confere um carater leve,
alegre e dancado a melodia popular, a qual ele atribui o género de Danga Cangéo,
por meio:

a) Do andamento movido (allegro non troppo);

b) Da tonalidade D6 maior;
c) Da presenca figuras ritmicas curtas, sincopadas;
d)

)

e

Da articulacéo staccato presente na parte do piano;
Das sucessbdes do acompanhamento que procedem por pequenos saltos
intervalares, formando arpejos e intervalos alternados de 32 e 42.

A execucgao das semicolcheias rapidas, presentes na extensdo do arranjo no
Guia Pratico, demanda consideravel habilidade técnico-expressiva do intérprete que
realiza o acompanhamento. Analogamente, Na Ciranda, a sequéncia ininterrupta de
semicolcheias, originada do tetracorde inicial, exige do intérprete uma real agilidade
digital (“velocidade de dedos”), em decorréncia do andamento rapido (Animado (M. .
= 132)). A virtuosidade, considerada como capacidade elevada do intérprete para a
execucdo de um instrumento, e aliada a expressdo musical, € uma demanda
incontornavel nesta obra.

Assim como havia procedido em Passa, Passa, Gavido, em Olha o
Passarinho Dominé, Villa-Lobos compds as passagens rapidas em grupos de 4
semicolcheias organizadas como melodias figuradas, ou seja, melodias que
resultam das figuragdes*. Diversamente de Passa, Passa, Gavido, as figuragdes de
semicolcheias estdo associadas ao toque staccafo, exigindo movimentagoes
correspondentes para atingir a destreza esperada. Concebo que as articulacdes
indicam duragbes e também a maneira como determinados sons ou notas devam
ser entoados. Entendo ainda que os sinais de staccafo indicam que as notas
assinaladas devem ser ndo somente curtas (1/2 ou 1/4 de sua duragado), mas que
também dependem de um movimento de liberacdo imediata da tecla pelos dedos.
Este procedimento resulta na execugao da articulacao prescrita.

Durante a preparacao inicial da execugao das sequéncias das semicolcheias
da Ciranda Olha o Passarinho Dominé, estudo, em andamento lento, cada nota dos

grupos de semicolcheias, realizando um movimento digital de “pizzicato”, ou seja,

* Formulas de grupos de notas constituidas por figuras ritmicas de curta duragéo: trilos, grupetos,
cambiatas, trechos de escalas, arpejos entre outros.
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imagino que, no lugar de uma tecla, ha uma corda na qual toco “pizzicato”,
executando esse movimento digital até o “fundo da tecla” “°. Simultaneamente, apoio
o brago (com o qual estou executando as semicolcheias) nos pontos de

direcionamento do movimento musical das sucessdes de semicolcheias.

Figura 134: Ciranda Olha o passarinho Dominé. Parte A, se¢ao a, c. 1-18.
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4 Expressao comum entre os professores de piano e pianistas, que se refere a percepcao tatil de que
a tecla, ao afundar, chegou ao seu limite.
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Atravessada por semicolcheias em staccato em toda a sua extensdo, a
Ciranda apresenta um esquema em trés partes:

a) A parte A: grande introdugao (Figura 134-136, c. 1-35);

b) A parte B: apresentacdo da melodia popular (Figura 136-139, c. 36-97);

c) A parte C: recapitulacdo de elementos da parte A e coda (Figura 139-140,

c. 97-134).

A parte A é constituida por duas secdes, a (Figura 134-135, c. 1-27) e
b (c. 28-35). Seis segmentos musicais integram a secao a: 1° segmento, c. 1 com
anacruse-4; o 2°, c. 5 com anacruse-7; o 3° c. 8 com anacruse-10; o0 4°, c. 11 com
anacruse-14; o0 5°, c. 15-19; 0 6°, c. 20-27.

No decorrer do fluxo continuo das semicolcheias, o movimento musical se
destaca principalmente pela regularidade dos impulsos. No 1° segmento, o
movimento musical se direciona aos primeiros tempos de cada compasso, com
excecgao do c. 4, no qual, se direciona a 72 semicolcheia, nota Mi b 2, reforgada pela
8?2 justa inferior (Figura 134). Na extensdo do 2° 3° 4° segmentos, 0 movimento
musical mantém o padrdo de direcionamentos, observando-se as seguintes
alteracdes:

a) No c. 7 se direciona a nota Mi b 2, reforcada pela 82 justa inferior;

b) No c. 10 se direciona a nota La b 2, reforgada pela 82 inferior;

c) No c. 14 se direciona ao Fa 3, nos segundo tempo.

Nos 3 primeiros segmentos (Figura 134, c. 1-14), a repeticdo periddica de
grupos de 8 semicolcheias (assinalado na partitura, Figura 132) gera impulso
energético, que, acumulado, se manifesta nas dindmicas f atingida ao final de cada
segmento (c. 4, 7, 10, 14).

O acumulo de energia no trecho do c. 1-14 impulsiona o movimento musical,
que prossegue pelo 5° arrefecendo. No inicio do 6° segmento (Figura 135, c. 20- 27),
0 nivel sonoro que constituia a textura musical dos segmentos anteriores, desdobra-
se em dois:

a) O superior — movimento ininterrupto das figuragbes semicolcheias em

staccato;

b) O inferior — constituido por figuras de maior duragdo, seminimas e

minimas.



279

O movimento melddico ascendente no nivel sonoro superior, os saltos de 42 e
52 justa e os acentos no nivel inferior (Figura 135, c. 20-23), impulsionam o
movimento musical que, nos c. 26-27, arrefece, preparando a se¢édo b (Figura 135-
136, c. 20-35).

Figura 135: Ciranda Olha o passarinho Dominé. Parte A, se¢ao a, c. 19-27, segao b,
c. 28-34.
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Entendo que os 5 segmentos inicias da segdo a expressam um carater
agitado, em alguns momentos brusco (c. 4; 7) e brilhante (c. 25-27). No nivel
inferior, o 6° segmento (c. 20-23) expressa um carater de anuncio que, se
orquestrado para instrumentos de metais, revelaria um carater musical semelhante.

Nos dois niveis sonoros que constituiam a textura no 6° segmento (c. 20-27),
0 compositor acrescenta mais um nivel na segéo b (c. 28-35), totalizando trés:

a) No nivel inferior — acompanhamento em semicolcheias em ostinati;

b) No nivel intermediario — apresenta uma estrutura melodica;

c) No nivel superior — continuagcdo das figuracbes em semicolcheias

presentes na secgao anterior.

Duas semifrases de 4 compassos cada integram a se¢ao b da parte A (Figura
135, c. 28-31; c. 32-35). As estruturas do nivel intermediario exercem a funcao de
voz principal do trecho, a qual as estruturas do nivel inferior acompanham, e as do
nivel superior soam simultaneamente, porém com certa independéncia. Como
anteriormente, o movimento musical prossegue pelos trés compassos iniciais da 12
semifrase da secdo b (c. 28-30) e termina no 1° tempo do c. 31. Neste ponto (c. 31),
o movimento melddico ascendente, no nivel superior, e os 2° e 3° acordes, no nivel
inferior, geram impulso a continuacdo do movimento, que prossegue pela 22
semifrase. No final desta semifrase (c. 35), o movimento musical é fortemente
impulsionado pela rapida escala ascendente e pelo movimento descendente das
notas acentuadas (>), atingindo dramatica distancia entre os niveis sonoros da
textura.

Na extensédo das duas semifrases, 0 movimento musical apresenta também
direcionamentos periédicos a cada inicio de compasso (Figura 135, c. 28-35).

Concebo que o movimento meldédico descendente, periodicamente repetido,
no nivel intermediario na se¢édo b da parte A (c. 28-35), € uma resposta aos
tetracordes em figuragcdes de semicolcheias em movimento melddico ascendente e
com o preenchimento da 42 justa da se¢édo a. Proponho, também, que a sec¢do b

expressa um carater um pouco dangante e lirico, antecipando e preparando o
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carater musical da Parte B (Figura 136-139, c. 36-97). A expressdo dancante é

advinda do ritmo estruturado como tresillos*’ no nivel intermediario.

Figura 136: Olha o passarinho Dominé. Parte A, sec¢ao b, c. 35. Parte B, c. 36-53.
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*" Termo adotado por Carlos Sandroni (2001, p. 28) para o agrupamento de 8 pulsagdes ritmicas
regulares em 2 subgrupos de 3 pulsagdes e 1 subgrupo de 2 pulsagbes. Segundo o autor (p. 28-29),
o tresillo pode ser encontrado na musica brasileira de tradigdo oral e na musica escrita em uma
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Um climax curto, porém de consideravel intensidade sonora é resultado do
impulso gerado pela sucessado das semifrases da segcédo b, acrescido do impulso
gerado no c. 35 (final da 22 semifrase). Esse climax ocorre em dinamica ff, nos c.
36-37 (Figura 136), Tempo | (M. =132), inicio da parte B — apresentagao da melodia
popular.

Os seis compassos iniciais da parte B exercem a fungdo de uma pequena
introdugéo (secdo a, Figura 136, c. 36-41), do decorrer da qual o movimento
musical, fortemente impulsionado, se modifica, para possibilitar a apresentacdo da
melodia popular em um andamento “um pouco menos” (c. 42) rapido.

Além da sec¢ao a, mais trés secgodes integram a parte B:

a) Secao b — c. 42-58 (Figura 136-137);

b) Secado ¢ — c. 59-78 (Figura 137-138);

c) Secédod —c. 79-97 (Figura 138).

A textura da secao b (Figura 136-137) é constituida por trés niveis sonoros:

a) O nivel inferior — continuacao do fluxo das semicolcheias ininterruptas;

b) O nivel intermediario — pedal da nota Mi b 3 em partes fracas dos tempos

e com sfz;

c) O nivel superior — apresentacdo da melodia popular.

Quatro semifrases, de quatro compassos cada, integram a segédo b: 12
semifrase — ¢. 43-1° tempo do 47; 22 semifrase — c. 47-1° tempo do 51; 32 semifrase
—c¢. 51-1° tempo do 55; 42 semifrase — c. 55-1° tempo do 59.

No nivel superior da secao b, a melodia popular apresentada, na 12 semifrase
(c. 43-46), expde uma estrutura semelhante a 12 semifrase apresentada no Guia
Pratico (Figura 132, c. 10-11), com as seguintes modificagdes:

a) Esta centrada em F4& edlio diversamente a melodia no Guia Pratico, que

esta centrada em D6 maior;
b) O 1° salto melddico ascendente é de 42 justa (La b 3, c. 44 — Ré b 4, c.
45), diversamente ao 1° salto melddico ascendente da melodia no Guia
Pratico, que € de 3% menor (Figura 132, Mi 3, c. 10 a Sol 3, c. 11);

c) ApoOs este salto ascendente, o intervalo melodico seguinte € de 32 menor
(Ré b 4, c. 45 - Si b 3, c. 46), enquanto que, no arranjo do Guia, é de 42
justa (Figura 132, Sol 3— Reé 3, c. 11);
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d) As figuras ritmicas sdo de duragdo maior, dobrando a quantidade de
compassos: 4 na Ciranda (c. 43-1° tempo do 46) e 2 no arranjo (c. 10-1°
tempo do 12).

Na Ciranda, no nivel superior da se¢ao b, a melodia da 22 semifrase (c. 47-1°
tempo c. 51) é uma transposi¢ao tonal uma 22 abaixo da melodia da 12 semifrase,
terminando na tonica Fa 3. A 32 semifrase € a repeticao da 12, e a 42 repeticdo da 2°.

Na extensdo da 12 e 22 semifrases (c. 43-1° tempo do 51), no nivel superior
da secao b:

a) O intervalo ascendente de 42 justa, no c. 45 com anacruse, gera impulso a

continuagdao do movimento que arrefece no decorrer do c. 46, continua no
c. 47 até um impulso no intervalo de 42 justa, no c. 49, com anacruse e
termina no 1° tempo do c. 51;

b) Na extensdo da 1?2 semifrase, o0 movimento musical se direciona ao 1°
tempo do c. 47;

c) Na extensdao da 22 semifrase o movimento musical se direciona ao 1°
tempo do c. 51.

No nivel inferior da seg¢do b, o movimento musical se direciona com

regularidade ao 1° tempo de cada compasso.

Em decorréncia de suas caracteristicas citadas, proponho que a melodia
popular apresentada no nivel superior da secédo b, evidencia um carater musical
lirico, calmo, enquanto que as semicolcheias do nivel inferior mantém a agitagcao
anterior.

Na segao ¢ (Figura 137-138, c. 59-77), que apresenta a mesma formagao da
textura em trés niveis sonoros, as estruturas melddicas do nivel superior da secédo b
(melodia popular) sédo reapresentadas, também no nivel superior do c. 59-67, com
consideraveis modificagdes:

a) As figuras ritmicas sdo mais curtas, caracterizando uma imitagdo por
diminuicdo. Em decorréncia, as quatro semifrases da seg¢ao b, que se
estendiam por 16 compassos (c. 43-1° tempo do c. 59), na segao ¢, sao
reapresentadas em 8 compassos (c. 59-1° tempo do c. 67): a 12 semifrase
do c. 59 ao 1° tempo do c. 61; a 22 semifrase do c. 61 ao 1° tempo do c.
63; a 32 semifrase do c. 63 ao 1° tempo do c. 65; a 42 semifrase do c. 65

ao 1° tempo do c. 67,
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b) As estruturas melddicas, referentes ao nivel superior na extensdo das
quatro semifrases da se¢ao ¢, sao transpostas ao intervalo de 32 acima
(iniciando pela nota Mi b 4, c. 59) das quatro semifrases da sec¢éo b;

c) As estruturas do nivel superior da segéo ¢ estdo centradas em La b Maior

e nao em Fa menor, como na secio b.

Figura 137: Olha o passarinho Dominé. Parte B, segéo b, c. 54-58; secéo c, c. 59-73.
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A sucessao da secgao b (Figura 136-137, c. 42-1° tempo do 59) e os oito
compassos iniciais de ¢ (Figura 137, c. 59-67) gera impulso a continuagdo do
movimento musical devido a:

a) Repeticdo das estruturas do nivel superior transposta e diminuida;

b) Pelo contraste entre o carater musical expresso na se¢ado b (c. 42-1°

tempo do 59) nos oito compassos iniciais de ¢ (c. 59-67).

Figura 138: Olha o passarinho Dominé. Parte B, secéao c, c. 74-77; secao d, c. 78-93.
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Em minha concepgao, e em decorréncias das modificagdes no nivel superior
citados anteriormente, as estruturas musicais da segcdo ¢ expressam um carater
musical de danga alegre e movimentada.

No decorrer do trecho musical da segdo ¢ (c. 68-77), composto por cinco
segmentos musicais de dois compassos cada (c. 68-69; 70-71; 72-73; 74-75; 76-77),
o movimento arrefece gradualmente.

A continuacdo da sucessao das semicolcheias em staccato nos c. 77
impulsiona levemente o movimento musical a continuagéo, que prossegue na segao
d (Figura 138-139, c. 78-97).

Dois niveis sonoros constituem a textura no decorrer da secdao d. As
semicolcheias permanecem no nivel inferior e duas vozes paralelas a distancia de
uma 102 se formam em nivel superior, apresentando a melodia popular em figuras
ritmicas de maior duragdo, como ocorreu na segéo b da parte B (c. 42 ao 1/ tempo
de 59).

A semelhanca da secdo b, quatro semifrases integram a segédo d: 12, c. 79-1°
tempo do c. 83; a 22, c. 83-1° tempo do c. 87; a 32, c. 87-1° tempo do c. 91; a 42, c.
91-97. A voz inferior do nivel superior reapresenta a melodia popular como
apresentada no nivel superior da sec¢ao b da parte B.

Na secdo d (c. 79-97), no nivel superior, uma ambiguidade tonal é
estabelecida: enquanto que a voz inferior apresenta a melodia popular como
apresentada na secao b da parte B e centrada em Fa edlio, a voz superior expde a
melodia popular uma 32 acima (10?), centrada em La bemol maior, como na segéo ¢
(c. 59-67).

E ainda, no nivel superior dessa se¢do d (Figura 138-139, c. 78-97), o
movimento musical se direciona ao final de cada semifrase, como ocorreu no nivel
superior da secao b.

No nivel inferior, as sequéncias de semicolcheias continuam centradas em Fa
edblio e mantém a periodicidade do movimento musical, que se direciona a cada
inicio de compasso.

Observo que, no decorrer do nivel superior da seg¢do d (c. 79-97), a
apresentacdo da melodia popular em duas vozes, (na voz inferior centrada em Fa
eolio (como ocorreu na segado b), e na voz superior centrada em La bemol maior

(como ocorreu na segao c)), aproxima essas estruturas que, conjuntamente,
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evidenciam um carater musical calmo, lirico. Nesta passagem, ocorre a
recapitulacdo do carater musical expresso no nivel superior da seg¢ao b (c. 42-1°
tempo do 59), que sucede a danga alegre e movimentada, expresso no nivel
superior da segao ¢ (c. 59-77). E ainda, o carater musical agitado, exposto pelas
sequéncias de semicolcheias, se mantém durante a parte B.

Ap6s a conclusdo das apresentagcbes da melodia popular por meio das
minimas ligadas nos c. 95-97 (Figura 139), as sequéncias de semicolcheias
predominam na parte C (Figura 139-140, c. 97-134).

Figura 139: Olha o passarinho Dominé. Parte B, se¢éo d, c. 94-97. Parte C, c. 97-
113.
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Uma elisdo, fim da parte B e inicio da parte C, caracteriza o c. 97, no qual se

inicia o 1° segmento musical (c. 97-98) da parte C. Cinco segmentos, de dimensdes

crescentes, integram essa parte C: 2° segmento, c. 99-100; 3°, c. 101-104; o 4°, c.
105-110; 0 5°, c. 111-123; 0 6°, c. 124-134.

No decorrer dos cinco compassos iniciais da parte C, (c. 97-101), a textura é

constituida por um nivel sonoro. No c. 102, a partir da nota Fa 2 oitavada, em

seminima pontuada e com acento (>), esse nivel sonoro se desdobra em dois, que

permanecem até o c. 123, final do 5° segmento.

O movimento musical na parte C (Figura 139-140, c. 97-134):

a)

b)

f)

No 1° segmento, Mi b 2 é a meta musical a ser atingida (com a 82 ) do c.
98;

No 2° segmento, Mi b 2 permanece como alvo melddico (com 8%) do c.
100;

No 3° segmento, no nivel sonoro inferior, D6 1 no baixo é um ponto de
chegada através da cadéncia plagal (c. 103);

No nivel sonoro superior dos c. 103-104, e na sua continuagao, ou seja, no
nivel inferior na extensao do c. 105-123, fica mantido o encaminhamento
para cada tempo forte do compasso;

E acrescido de impulsos energéticos a partir do inicio do 4° segmento (c.
105) por meio do movimento melddico ascendente, que se inicia com a
nota longa La b 2 (c. 105) e prossegue pelas as notas mais agudas em
movimento contrario com as notas mais graves dos acordes
(apresentando acordes em posigdes gradualmente mais abertas) do nivel
superior;

No decorrer do 5° segmento, o acréscimo de impulsos energéticos
continua até o climax em fff nos c. 119-123. Os impulsos sdo gerados pela
dindmica em crescendo e pelos acordes, no nivel superior,
insistentemente repetidos em semicolcheias (algumas sincopadas) e

transpostos para registros mais agudos.

Na fermata, no c. 123, o movimento arrefece e, no decorrer do 6° (c. 124-134)

e ultimo segmento da parte C, termina.



289

Figura 140: Ciranda Olha o Passarinho Dominé. Parte C, c. 114-134.
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Entendo as estruturas musicais da parte C como expressao recapitulada do

carater agitado da parte A. Além disso, no decorrer do 4° e 5° segmentos (Figura
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139-140, c. 105-123) o acréscimo de impulsos energéticos gerados pelo acumulo de
figuracbes em semicolcheias apresenta como resultado um extenso e intenso apice
expressivo.

Em seu todo, concebo essa Ciranda Olha o Passarinho Dominé, como uma
forma cang¢do, que apresenta a melodia popular pelo contraste entre duas
construgcbes musicais (calmo e lirico/ dang¢a alegre), precedida confrontada por
sucessdes de semicolcheias em staccato de carater musical frenético, agitado.
Apods o término da forma cangao (c. 97), as estruturas em semicolcheias chegam a
um climax condensando e concluindo sua carga expressiva, logo apds,
desaparecem em um gradual diminuendo (Figura 140, c. 124-134). Dois elementos
expressivos sdo coentonados, coexistem:

1) O carater agitado das semicolcheias ininterruptas, possivelmente, relativo

a “um passarinho que caiu no lago”, como dizem os dois primeiros versos
da melodia popular citado acima;

2) A forma cangao que apresenta a melodia popular (parte B,) ora lirica, ora

dangante, e um pouco mais melancélica, apresentada no arranjo (Figura
132-133).
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3.13 A Procura de uma Agulha

Rondo

“A Agulha” é o titulo atribuido ao arranjo para duas vozes no Guia Pratico da
melodia popular apresentada nessa Ciranda. No quadro sinético do Guia Pratico,
Villa-Lobos designa o género dessa melodia como “Divertimento” e sua finalidade
como “Cangéo e Brinquedo de Roda” (Guia Pratico, 2009, separata, p. 93). Essas
caracteristicas se manifestam no arranjo (Guia Pratico, 2009, 1° Caderno, p. 16),
que, em minha visdo, expressa um carater musical leve e alegre por meio do
andamento rapido, tonalidade maior, textura simples e estrutura formal, em duas

breves partes de cinco compassos cada:

Figura 141: A Agulha. Arranjo no Guia Pratico.

A Agulha
Divertimento
Parte A
Allegro
" (— L
T T — — 1 T T e S B S
V4 {3 1 1 1 Il I | ) 1 |
i—‘:ﬁ:ﬂ——‘—bﬁ_r— < — —T1
e = I 1 |
7 O-lha_ a-que-lame-ni -na Co-mo |vem tdo lon-ge, tdo lon - ge, Vem pa-ra nos-sa ’
2 L I
n Rl 1 |
- —_— I 1 I 1 T P“—'—*’I
1 1 1 | [ 1 I 1 1 ! A\
FF T i e g ——%
¥¢
¥ Parte B
A e
(Y] 4 | sy | 1 | B |
Ay 1 L) ¢ 1 1 1 11 ! e | »
W 4} ey o —
A L.
o) S
ter - ra man- ge - rdo tao tao An - do por a - qui__ Por a-
4 |
Va0 - 4 2 re) e — ! 1 | S |
Ly - i 4— ek T 1 — I
) p: = ——g v e g v
7
o) |
'_‘}—‘I—-l ——y S T 1 n T
W o —— T I o— 1
& 1 1 { 1 = E 1 > /M-
1 1 o . X
T ¥ 'L‘_j;" - o — s
-qui as-sim, As -|sim A pro-cu-ra deu-ma.a-gu-lha queeu a-qui  Per - di.
4 —t
E——F |  — 1  r—— — y 3 e
—— 1 L rS 1 §/1 1
= & T C

e \_’-.IL = &



292

A letra indica a alternéncia entre coro e solo, que pode ocorrer em situagdes
de brincadeira de roda, quando a crianga, no centro da roda, canta em resposta as

outras que cantam e giram ao seu redor:

Olha aquela menina
Como vem tao longe,
Vem para a nossa terra
Mangeréo tao, tao

- Ando por aqui

Por aqui assim,

A procura de uma agulha
Que eu aqui perdi.

Na Ciranda A Procura de uma Agulha, a ideia de alternancia entre tutti e solo
encontra uma correspondéncia na sucessao de:
a) andamentos lentos e rapidos: Animado (c. 1) — Quase Andante (c. 5) —

Apressado (c. 26);

b) texturas sonoras menos densas (c. 1-25) e mais densas (c. 26-38).

Seis partes constituem a Ciranda, esquematizadas como um Rondo:

a) A parte A-c. 1-25, exerce a fungao de refrdo do esquema Rondo;

b) A parte B — c. 26-37;

c) A parte A’ —c. 38-60;

d) A parte C —c. 61-76, apresenta a melodia popular;
e) A parte A” —c. 77-90;

f) A parte D —c. 91-107.

Duas sec¢des integram a parte A:
a) A 12 secdo (a) — c. 1-4, em andamento Animado (M. J= 126), apresenta
textura sonora, inicialmente, em trés niveis sonoros no c. 1 e,

imediatamente apos, em dois niveis sonoros do c. 2-4.

Interpreto essa se¢ao como funcido de introducdo e de um forte impulso ao
movimento musical. Assim, procuro revelar uma caracteristica musical de anuncio,
de chamado, semelhantemente aos inicios de Terezinha de Jesus, Vamos Atras da

Serra Calunga e O Cravo Brigou com a Rosa.



293

b) A segunda secéo (b) — c. 5-25, em andamento Quase Andante (M. J= 88),
apresenta uma textura formada por dois niveis sonoros: o inferior —
acordes em posigao aberta no pentagrama inferior, que exercem a fungao
de acompanhamento; o superior — constituido por duas vozes, um pedal
da nota Ré 4 e a melodia principal do trecho na regido da voz contralto.

Na parte A, D6 maior € o centro tonal da seg¢ao a (c. 1-4), sendo sucedido por

Mi edlio na secéo b (c. 5-25). A melodia principal, na voz inferior (segéo b, c. 5-25),
polariza Mi 3 e apresenta uma sucessao intervalar inicial (c. 5-6), semelhante ao
inicio da melodia popular apresentada na voz superior, no arranjo do Guia Pratico
(Figura 141, c. 1). Esta ultima apresenta uma ambiguidade quanto ao conteudo
tonal: D6 maior ou Mi frigio. A possibilidade da polarizagdo em Mi frigio (analisada a
voz superior isoladamente) decorre:

a) Da auséncia da nota D6 3 abaixo da nota Mi 3, que atrairia a polarizagéo;

b) Da finalizacdo da parte A (c. 5) e da parte B (c. 10) em Mi 3;

c) Da polarizagdo melddica da nota Mi 3, decorrente dos movimentos
melddicos em torno desta mesma (Figura 141, c. 3-5; c. 8-10).

Em correspondéncia ao arranjo do Guia Pratico, em minha concepg¢ao, na
Ciranda, a polarizacdo em Mi edlio torna a expressdo do carater musical mais
melancolico na segéo b (c. 5-25), e ainda:

a) Por meio do registro instrumental com pouco brilho sonoro, no qual é

apresentada a melodia principal da secéo;

b) Por meio do andamento mais lento;

c) Por meio do movimento dos acordes no nivel inferior com figuragao ritmica
semelhante a uma Sarabanda®®.

A secdo b da parte A é constituida por cinco semifrases de 4 compassos

(Figura 141, c. 5-25): a 12 semifrase, c. 5-8; a 22 semifrase, c. 9-12; a 3? semifrase,

c. 13 com anacruse-16; a 42, semifrase, c. 17-20; a 52, c. 21-25.

48 Segundo o Hudsson (2001, p. 273), a Sarabanda é uma das dangas mais comuns da suite barroca
ao lado da Allemande, Courrent e Giga. Surgiu no século XVI na Espanha e na América Latina,
chegando a Itélia, Franga, e Alemanha. Em numerosos casos apresenta a seguinte férmula ritmica

i J DI

em compasso 3/4 em andamento lento com apoio no 2° tempo:
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Figura 142: A Procura de uma Agulha. Parte A, secéo a, c. 1-4; segéo b, c. 5-19.

A Alfredo Oswald
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No nivel inferior da se¢do b, a mudanga de acorde em cada compasso gera

um pequeno impulso a continuagdo do movimento, que se direciona ao inicio do
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préximo compasso. Na melodia principal, o movimento musical se direciona (Figura
142):

a) Na 1?2 semifrase (c. 5-8), a nota longa Mi 3 nos c. 7-8;

b) Na 22 semifrase (c. 9-12) a nota longa nos c. Mi 3 11-12.

A sucessao da 12 e 22 semifrases gera um impulso energético a continuagao
do movimento, pois a 2?2 é repeticdo quase idéntica. O movimento prossegue pela 32
semifrase (c. 13 com anacruse-16), que, em minha concepgao, expressa um carater
ainda mais triste e sombrio.

A 4% e a 52 (17-25) semifrases sdo repeticdes da 12 e 22 respectivamente,
recapitulam a expressao do carater musical e geram impulso para a continuagao do
movimento que prossegue na parte B (c. 26-37).

A parte B é, constituida por 3 segmentos musicais de 4 compassos:

a) O 1° segmento — c. 26-29 apresenta trés niveis sonoros: o inferior — nota

Fa 1 no baixo; o nivel intermediario — acordes na regido do tenor; o nivel
superior — duas vozes escritas no pentagrama superior;

b) O 2° segmento — c. 30-33, apresenta dois niveis sonoros: o inferior —
acordes que continuam o movimento intermediario do segmento anterior; o
nivel superior — que continua o movimento em tercinas e 0 movimento
melddico ascendente;

c) O 3° segmento — c. 34-37, apresenta, também, dois niveis sonoras que
dao continuidade ao segmento anterior.

No decorrer da parte B (Figura 143), o movimento musical se direciona por
impulsos energéticos sucessivos, citados a seguir, que geram um climax dinamico
em ff nos dois compassos finais (c. 36-37):

a) A mudancga para o andamento Apressado (c. 26);

b) O crescendo e animando, assinalados por Villa-Lobos no c. 30;
c) O movimento melddico cromatico em tercinas (c. 26-29);

d)
)

e

O movimento melddico ascendente nos trés segmentos;
Os acentos (>) insistentes no 1° segmento (c. 26-29);

f) A poliritmia entre o0 2° e 0 3° segmentos;

g) As dissonancias insistentes no decorrer do trecho.
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Figura 143: Ciranda A Procura de uma Agulha. Parte A, secgéo b, c. 20-25; Parte B,
c. 26-37; Parte A’, c. 38-42.
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Em minha concepgdo, na parte B, as estruturas musicais manifestam um
carater muito agitado, em contraste com o carater musical da parte A. No climax (c.
36-37), que se estende até o primeiro compasso da parte A’ (c. 38), o movimento
musical parece terminar, mas segue pelas estruturas musicais da parte A’ (c. 38-60),
que, por vez, recapitulam o carater musical triste e melancélico do inicio (c. 5-25).

A parte A’ (c. 38-60) é a repeticao quase literal da seg¢ao b parte A (c. 5-25):
havendo repeticdo de estruturas musicais (Figura 142, c. 5-20).

Na 52 semifrase da parte A’ (c. 55-60), no nivel inferior, a sucessdo dos
acordes descreve um movimento melédico descendente por grau conjunto, atingindo
no baixo Mi edlio no c. 57. A melodia principal repete uma sucessao melddica
formada pelas notas Sol 3-Fa 3-Mi 3, com diferentes alteragdes e faz uma transigao
a melodia da voz mais aguda do inicio da parte C (c. 61).

Por fim, a melodia “A Agulha” (Figura 141) constitui a parte C (c. 61-76), que
expde um carater musical muito préoximo do arranjo, porém, contrastante com a parte
A’ anterior: carater animado, alegre, de danga rapida (Figura 144).

Duas sec¢des constituem a parte C:

a) A primeira (a) — c. 61-1° tempo do c. 68. E formada por duas semifrases (c.

61-1° tempo do c. 63; c. 63-1° tempo do c. 65), que correspondem a parte
A do arranjo da melodia no Guia Pratico (Figura 141, c. 1-5) e um
segmento musical de trés compassos (c. 65-1° tempo de 68). O 1° tempo
dos c. 65; 68 séo elisbes estruturais, pois sdo: a) inicios — do segmento
musical da se¢ao a (c. 65-68) e da segéo b (c. 68-76); b) finais dos trechos
musicais precedentes;

b) A segunda secao (b) que se estende do c. 68-76, é formada: 1) por duas
semifrases que repetem as estruturas musicais da se¢ao a (c. 61-1° tempo
de c. 65), e correspondem a parte A’ do arranjo do Guia Pratico (Figura
141, c. 5-10); 2) por um segmento musical de seis compassos, em cujo
decorrer a melodia popular é concluida, e realiza-se uma transicao a parte
A’ (c. 77-90) (Figura 145) subsequente.
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Figura 144: Ciranda A Procura de uma Agulha. Parte A’, c. 43-60. Parte C, c. 61-63.
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Figura 145: Ciranda A Procura de uma Agulha. Parte C, c. 64-76. Parte A”, c. 77-80.
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Trés niveis sonoros constituem a textura na extensao da parte C (Figura 144-
145, c. 61-76):

a) O nivel superior, escrito no pentagrama superior, formado ora por duas

vozes (c. 61-64; c. 68-71), ora por voz e acompanhamento (c. 65-67; c. 72-
74);

b) O nivel intermediario, na regido da voz tenor, formado ora por sucesséo de
acordes (c. 62; 69); ora por notas melédicas com acento (>) e acordes (c.
63-64, 70-71); ora por passagens melddicas (c. 65-67, 72, 74).

c) Nivel inferior constituido pela nota longa Fa 1 reforgada pela nota D6 2 (52
justa acima), no baixo nos c. 61-62, 65-68, 72-75.

Na primeira semifrase da secao a (parte C, Figura 144, c. 61-1° tempo do 63),
um impulso é gerado nos 3° e 4° tempos do c. 61, devido a repeticdo da passagem
melddica Sol # 2 — La 2 (c. 61-62 com anacruse). O movimento musical segue no c.
62, e arrefece por meio do intervalo meldédico descendente, na voz superior D6 4 —
Sol 3 (c. 63 com anacruse). O intervalo descendente assinala o direcionamento do
movimento musical. Simultaneamente (no 1° tempo do c. 63), a dissonancia criada
entre as notas (Sol 3 e D6 3) com o acorde (D6 3, Fa 2, La 3) gera impulso
acrescido pela repeticdo das vozes no nivel superior (c. 63-64) e arrefece no 1°
tempo do c. 65.

No decorrer da sec¢do a (Figura 145, c. 65-1° tempo do c. 68), a sucessao das
estruturas gera impulsos continuos em razéo da:

a) Similaridade entre os compassos;

b) Repeticao insistente da passagem melédica Sol 3 — Mi 3 com acentos (>)

na voz superior, na anacruse e 1° tempo dos c. 65, 66, 67;

c) Passagem meldédica La 3 — D6 4, na voz superior, com respectivos
acordes simultaneos, que conclui o segmento da secao a.

O movimento musical impulsionado segue no decorrer da seg¢éo b (Figura
145, c. 68-76), inicialmente nas duas semifrases (c. 68-1° tempo de 70; 70-1° tempo
de 72), que sao a repeticdo das duas semifrases da sec¢éo a (c. 61-1° tempo de 65),
com as mesmas propriedades do movimento musical.

Um segmento musical de cinco compassos (Figura 145, c. 72-76) conclui a
parte C. Neste segmento, impulsos sucessivos sao gerados, simultanea e

imediatamente, apds a passagem melddica Sol 3 — Mi 3, na voz superior do nivel
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superior nos ¢. 72 com anacruse, 74 com anacruse, que, contrariamente, arrefecem
0 movimento.

Um curto climax, em dinamica ff, nos c. 76-77, é resultado desses impulsos
sucessivos e intensos gerados por:

a) Dinamica em crescendo (c. 72-76);

b) Repeticao das estruturas dos c. 72-73 nos c. 74-75;

c) Movimentos melddicos ascendentes, em graus conjuntos, iniciados nos

segundos tempos dos c. 72 e 74, que, partindo do nivel intermediario (nota
Mi 2), atingem o nivel superior;

d) Movimento contrario entre os niveis sonoros no c. 76.

O climax (c. 77) assinala o inicio da parte A” (Figura 145-146, c. 77-90),
repeticdo da 12 segao (a) da parte A (c. 1-4). Na segunda e ultima secao (b, Figura
146, c. 81-90), materiais recorrentes (c. 5-8; 9-12) sédo reapresentadas no decorrer
dos c. 81-88. Permanece em agao o carater propulsivo acrescido de impulso
energético no decorrer dos c. 89-90, por meio:

a) Do accellerando (c. 89);

b) Do movimento melddico ascendente no nivel superior nos c. 89-90;

c) Pelo movimento contrario entre os niveis sonoros no c. 90.

Em minha concepgéo, a parte A” (Figura 145-146, c. 77-90) recapitula o
carater triste e melancélico predominante em A e A’, ainda que de forma mais
concisa.

Ainda que mais breves, se comparados com A e A’, os impulsos gerados no
decorrer de A” geram um acumulo energético que se manifesta na parte D (Figura
146-147, c. 91-107), de intensidade sonora e expressividade contundentes.

Trés niveis sonoros constituem a parte D:

a) O baixo sonoro em oitavas;

b) O nivel intermediario, formado por acordes de trés ou quatro sons na
regidao meédia do instrumento e que desempenham a funcdo de
acompanhamento e preenchimento harménico;

c) O nivel superior formado por melodia em oitavas na regido aguda e
superaguda do instrumento, que exerce a fungdo de melodia principal do

trecho.
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Contrariamente as semifrases das partes A, A’, A”, as sete semifrases que
constituem a parte D (Figura 146-147, c. 91-107) registram extensdes bastante
diferenciadas:

a) A 12 semifrase, c. 91-1° tempo do c. 94;

b) A 22 semifrase, 2° tempo do c. 94 (com a colcheia anterior — nota Fa 5 no

nivel superior)-96;

c) A 3% semifrase, c. 97-12 colcheia (nota Sol 5 oitavada, no nivel superior) do

2° tempo do c. 98;

d) A 4?2 semifrase, 2° tempo do c. 98-12 colcheia do 1° tempo do c. 100;

e) A 5% semifrase, c. 100-1° tempo do c. 103;

f) A 62 semifrase, 2° tempo do c. 103 (com a colcheia anterior)-1? seminima

do c. 105;
g) A 72 semifrase, 2° tempo (com a seminima anterior) do c. 105-107.
Nas extensbes das semifrases da parte D, as formagdes melddicas revelam
similaridades com as formagdes melddicas das semifrases da secédo b da parte A (c.
5-25), por exemplo:
a) O movimento melddico em torno da nota Sol 3, (Figura 142, c. 5-6), e a
subsequente descida a nota Mi 3 (idem, c. 7) se refletem na melodia
formada pelas notas inferiores das oitavas da parte D (c. 91-92). O
movimento melddico é reiterado pela nota Sol 4 nos e direcionado a nota
Mi b 4 inicio do c. 93;

b) O movimento melddico descendente (c. 10-13) encontra sua contrapartida
na parte D (c. 99-102).

O movimento musical na extensao das semifrases da se¢cao D apresenta
direcionamentos semelhantes aos direcionamentos musicais na extensdo da secao
b da parte A. Na parte D (Figura 146-147):

a) Na 12 semifrase, o movimento musical se direciona ao 1° tempo dos c. 93
e 94;

b) Na 22 semifrase, o movimento musical se direciona ao 1° tempo do c. 95 e
a ultima seminima do c. 96;

c) Na 3% semifrase, o movimento musical se direciona a 22 seminima do c.
98;
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d) Na 4? semifrase e na 5% semifrases, 0 movimento musical se direciona a
cada 1° tempo dos c. 100-103;
e) Na 62 semifrase, 0 movimento musical se direciona ao 1° tempo do c. 105;

f) Na 72 semifrase, o movimento musical se direciona ao 1° tempo do c. 107.

Figura 146: Ciranda A Procura de uma Agulha. Parte A”, ¢. 81-90. Parte D, ¢. 91-96.
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Figura 147: Ciranda A Procura de uma Agulha. Parte D, c. 97-107.
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A parte D esta centrada em D6 menor, apesar do ultimo compasso n&o
apresentar a nota Mi b.

Em minha concepcao, carater musical da parte D expressa dramaticidade e
angustia, por meio: da tonalidade menor; da alternancia entre oitavas com
apogiaturas e notas simples no nivel superior; dos acordes com dissonancias

marcantes no nivel intermediario; da dindmica sonora; do andamento rapido
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(Animado (m. ] = 144)); das diferentes extensdes das semifrases e com seus
respectivos.

Durante a execucéao da parte D, ressalto a melodia no nivel superior, as notas
na regido superaguda e as notas mais graves das oitavas do nivel inferior,
enfatizando a distancia entre os registros sonoros. Executo, ainda, os acordes no
nivel intermediario em uma intensidade sonora menor que os outros dois niveis,
devido a fungdo de acompanhamento e preenchimento harménico destes.

Apoio sonoralmente, com respectivo apoio do movimento de brago, as notas
dos diferentes niveis nos pontos de direcionamento musical, evidenciando-os.

Para a preparacédo da execugao do nivel superior com a mao direita, estudo
isoladamente a melodia sem as apogiaturas, para a conscientizagcdo auditiva e
muscular da linha melddica, valorizando o peso intervalos, medido pela dificuldade
vocal de cantar as distancias, ou seja, entoando diferentemente as distintas
distancias.

Concebo essa Ciranda, em sua totalidade, como uma pega em esquema de
Rondé (ABA'CA”D) em um crescendo dinamico, no qual o refrao (A, A’, A”),
baseado na melodia popular Agulha, expressa um carater triste e melancolico.
Intercaladas, as expressdes musicais das partes intermediarias contrastam com
refrdo: Parte B — agitado; Parte C — melodia popular alegre e dangante. A
alternancia das atmosferas expressivas entre as partes gera uma grande energia
que se manifesta em climax dramatico e agitado, resultado de todo o processo
sonoro anterior. Esquematicamente:

Parte A em andamento lento: Um Chamado seguido de carater triste e

melancdélico;

Parte B em andamento rapido: Carater musical agitado;

Parte A’ em andamento lento: carater triste e melancélico;

Parte C em andamento rapido: alegre e dangante — apresentacdo da

melodia popular

Parte A’ em andamento lento: Chamado e carater triste e melancélico;

Parte D em andamento rapido: Climax de carater musical Dramatico e

Agitado.
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3.14 A Canoa Virou

Declamacao

Villa-Lobos atribuiu o género de Polca Cangéo ao arranjo para duas vozes da
melodia popular A Canoa Virou, no Guia Pratico (2009, 1° Caderno, p. 35). No
quadro sindtico do Guia (2009, separata, p. 95), o compositor designa a finalidade
dessa melodia popular como “cangao e brinquedo de roda”. Segundo Cernusak et
allli (2001, p. 34), a Polca € uma danca leve, animada, em compasso 2/4, originaria
da regido europeia da Boémia e muito popular como danga de saldo no século XIX.
Numerosos exemplos de polcas apresentam um esquema formal ternario e no

seguinte esquema ritmico (Figura 148):

Figura 148: Polca, esquema ritmico.
2/4 TR T

O arranjo da melodia popular apresenta a ritmica e o compasso mencionados
e um andamento animado (Figura 149, Allegretto, c. 1). Duas pequenas partes, com
duas semifrases cada, constituem o arranjo:
a) Parte A, c. 1-1° tempo do c. 5, é constituida pela 12 semifrase (c. 1-1°
tempo de c. 3) e 22 semifrase (c. 3-1° tempo do c. 5);
b) Parte B, c. 5-9: constituida pela 12 semifrase (c. 5-1° tempo de c. 7) e 22
semifrase (c. 7-9).
A cada semifrase musical do arranjo, correspondem dois versos da letra (Guia

Pratico, 2009, 1° Caderno, p. 74), que é repetida na parte B:

A Canoa Virou.
Deixa-la virar,

Por causa da Fulana
Que nao soube remar.
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Considero que, no decorrer do arranjo, (Figura 149) as estruturas musicais
das duas vozes expressam um carater leve e alegre, correspondendo as
caracteristicas de numerosas polcas. Além disso, interpreto que, em cada parte do
arranjo (A e B), duas caracteristicas expressivas sdo manifestadas:

a) No decorrer da 12 semifrase (c. 1-1° tempo de 3; 5-1° tempo de 7), os

movimentos ascendente e descendente da melodia na voz superior
(melodia popular) exprimem um carater musical cantabile, fluente;
b) No decorrer da 2% semifrase, o acréscimo de semicolcheias em notas

repetidas (c. 3-4; c. 7-8), adicionam um carater declamatério a expressao.

Figura 149: A Canoa Virou. Arranjo no Guia Prético.
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A Ciranda A Canoa Virou é constituida por trés partes, caracteristica comum a

numerosos exemplos de polca, como citado anteriormente.

a) A primeira parte A, c. 1-18 (Figura 150); exerce a funcdo de introducéo,
preparacao da apresentacdo da melodia popular;
b) A segunda parte B, c. 19-36 (Figura 151-152); apresenta a melodia

popular;

c) A terceira parte A’, c. 37-53 (Figura 154); recapitula o material musical da

parte A e exerce a funcao de conclusao da Ciranda.
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Figura 150: Ciranda A Canoa Virou. Parte A, segéo a, c. 1-9; segéo b, c. 10-15.
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Duas sec¢des constituem a parte A:

a) A primeira seg¢ao (Figura 150, a, c. 1-9) é formada por um segmento
introdutdrio inicial (c. 1-2) e trés semifrases: 1% semifrase, c. 3 com
anacruse-4; 22 semifrase, c. 4 com anacruse-5; 3% semifrase, c. 7 com
anacruse-9;

b) A segunda secao (Figura 150, b, c. 10-18) conclui a parte A e é formada
por quatro segmentos: 1° segmento, c. 10-1° tempo de 11; 2° segmento, 2°
tempo do c. 11-1° tempo do c. 13; 3° segmento, 2° tempo do c. 13-16; 4°

segmento, c. 17-18.

A textura da Ciranda apresenta dois niveis sonoros:

a) O inferior, no pentagrama inferior, em acordes (c. 3-6) e a uma voz (c. 7-
16);
b) O superior, no pentagrama superior, a duas vozes (c. 3 com anacruse-9) e

voz e acompanhamento (c. 10-16).

O 1° segmento da secdo a (c. 1-2), da parte A, anuncia um pedal de
dominante e estabelece um padrao ritmico por meio da articulagdo de oitavas
alternadas, notas DO repetidas e presencga da ligadura de duas em duas notas. No
decorrer da obra, este padrdo sera modificado e voltara como um ostinato. O
primeiro segmento de carater introdutério, impulsionado pela oitava inicial (anacruse
do c. 1), se direciona ao 1° tempo de cada compasso (Figura 150).

No decorrer da 12 semifrase (Figura 150, c. 3 com anacruse-4), no nivel
superior, na voz superior, 0 movimento musical se direciona ao 1° tempo do c. 4 e na
voz inferior, ao 2° tempo do c. 4. No nivel inferior, o movimento dos acordes
acompanha o movimento musical da voz inferior do nivel superior, ou seja, se
direciona ao 2° tempo do c. 4.

No transcurso da 22 semifrase (Figura 150, c. 5 com anacruse-6) os
direcionamentos sao semelhantes: na voz superior do nivel superior se direciona ao
1° tempo do c. 6, na voz inferior ao 2° tempo do c. 6 e o0 movimento dos acordes se
direciona ao 2° tempo do c. 6.

O intervalo de 6% maior ascendente (c. 2 assinalado na Figura 150), que inicia

a 12 semifrase, gera um impulso a continuagcdo do movimento, que, no c. 3, é
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novamente impulsionado pela repeti¢ao (c. 4, assinalado na Figura 150). No decurso
da 12 e 22 semifrases, esses impulsos, bem como o que se origina elaboragao
melddica, ocorrem simultaneamente aos direcionamentos do movimento para a 32
semifrase (Figura 150, c. 7 com anacruse-10).

O movimento musical no nivel superior, no decorrer da 3? semifrase:

a) Na voz superior se direciona ao 1° tempo do c. 8 e ao 1° tempo do c. 10;

b) Na voz inferior se direciona ao 2° tempo do c. 8 e ao 1° tempo do c. 10.

Simultaneamente, no nivel inferior, 0 movimento musical, direciona-se ao 1°
tempo do c. 8 e ao 1° tempo do c. 10.

No meu entendimento, as estruturas musicais da se¢ao a da parte A (Figura
150, c.1-9) expressam um carater musical alegre, animado, dancgante e,
principalmente na 3% semifrase, uma brincadeira das apogiaturas e sincopes. E
ainda, as notas repetidas em grupos de 4 colcheias, presentes nas 3 semifrases da
secdo a da parte A (c. 3 com anacruse-9), expressam também um carater
declamatério, narrativo, como no arranjo no Guia Prético.

Na seg¢do b da parte A (Figura 150, c. 10-18), o movimento musical se
direciona ao 1° tempo dos c. 11; 13; 14-16.

Nessa secdo b, o movimento musical € acrescido de energia pelos impulsos
constantes gerados por: dissonancias dos acordes do nivel sonoro superior;
sincopes presentes em ambos 0s niveis; movimento meldédico na voz inferior, por
graus conjuntos, que parte da nota Do 1 e atinge Fa 1.

Entendo que as estruturas musicais da secdo b da parte A continuam a
expressar um carater alegre, dangante, acrescido, nos c. 14-16, de um carater
marcial, de caminhar firme e constante. Este ultimo carater é expresso pelos
acentos e pelo movimento melddico do baixo em seminimas regulares.

Nos c. 16-18, final do 3° segmento e 4° segmento da secéo b, as estruturas
musicais, semelhantes as estruturas do segmento inicial da secdo a (c. 1-2),
exercem a fungdo de transicdo a parte B (Figura 151-152, c. 19-36) e, variadas,

compdem o nivel sonoro inferior desta parte.
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Figura 151: Ciranda A Canoa Virou. Parte B. secéo a, c. 19-26.
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Figura 152: Ciranda A Canoa Virou. Parte B, sec¢éo a, c. 27; Segéo b, c. 28-36.

Secao b

v v m
0 v/gERs .. -\ 4 o
= === Ug;:kﬁ"‘/ -
If *———"‘""-’; mf P2
i\ ‘ ) 23




313

A textura da parte B (Figura 151-152, c. 19-36) € constituida por dois niveis
SONoros:

a) O nivel inferior, no pentagrama inferior, esta formado por grupos de
semicolcheias ininterruptas, que reunem estruturas presentes no
segmento inicial da secdo a (c. 1-2): oitavas alternadas, ligadura
agrupadas de duas em duas notas. A estas estruturas s&o acrescentadas
sincopes e sfz;

b) O nivel sonoro superior formado:

1) Por acordes do c. 19-27, cujas notas superiores apresentam a
melodia popular;

2) Por voz e acompanhamento em semicolcheias, (exceto o 2° tempo
dos c. 30), c. 28-1° tempo do c. 32;

3) Por acordes com acréscimo de uma voz em movimento melddico
cromatico ascendente no c. 34, 2° tempo do c. 32-34.

Duas secoes formam a parte B (Figura 151-152, c. 19-36):

a) A secao a, apresentacado da melodia popular, c. 19-27;

b) A secéo b, concluséo da parte B, c. 28-36.

Um segmento introdutério de 1 compasso (c. 19) e quatro semifrases de dois
compassos cada (12, c. 20-1° tempo de 22; 22, c. 22-1° tempo de 24; 32, 24-1° tempo
de 26; 42, 26-1° tempo de 28) constituem a sec¢éo a da parte B.

A melodia popular, apresentada pela sequéncia das notas mais agudas dos
acordes no nivel superior, corresponde a melodia popular apresentada na voz
superior do arranjo do Guia Pratico. No decorrer da 12 semifrase da sec¢éo a (c. 20-
21), a melodia popular corresponde a melodia apresentada na 12 semifrase musical
no arranjo (Figura 149, c. 1-1° tempo de 3) e assim sucessivamente.

Na parte B, o movimento musical no nivel inferior apresenta um
direcionamento para cada inicio do 1° e 3° tempos de cada compasso (Figura 151-
152). No nivel superior, 0 movimento musical se direciona:

a) Na secao a (c. 19-27), a cada final das semifrases, ou seja, aos primeiros

tempos (a primeira colcheia) dos c. 22, 24, 26 e 28 (Figura 151-152);

b) Na secdo b (28-37), a cada inicio de compasso, ou seja, aos primeiros

tempos dos c. 29, 30, 31, 32, 33, 34, 35 e 36.
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No nivel superior, no inicio de cada semifrase na sec¢ao a da parte B (c. 20,
22, 24, 26), a sincope gera um impulso energético a continuagdo o movimento, que,
arrefecido na 12 colcheia do compasso seguinte c. (21, 23, 25, 27), € novamente
impulsionado por meio do movimento melodico ascendente de saltos intervalares
sucessivos de 32 e 4%. No decorrer da secao a da parte B, esses impulsos continuos
e o impulso originado pela sucessao das 4 semifrases (a 3% e a 42 sao repeticdo da
12 e 22, respectivamente, c. 20-27), geram movimento musical que parece terminar
no c. 30, mas é rearticulado, reimpulsionado, por quialteras de seminimas na voz
superior. O padréao é retomado com o movimento melddico descendente em tercas
alternadas, atingindo a ténica Fa 3 no 1° tempo do c. 34, arrefecendo o movimento.

A meu ver, as estruturas musicais do nivel inferior conferem a parte B um
carater musical nervoso, tumultuado e estabelece um fundo sonoro, um ambiente
sonoro uniforme, sem alteragdes.

No repertério para piano do século XX, outros compositores recorreram a
essa ambientagao sonora uniforme, realizada por um fluxo sonoro ininterrupto, por
exemplo, D. Chostakovitch construiu a seguinte sucessdo de semicolcheias, que

atravessa os 39 compassos do Preludio em La menor opus 87 (Figura 153):

Figura 153: D. Chostakovitch. Preludio em La menor opus 87 n° 2, c. 1-6.
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Na Ciranda, na se¢do a da parte B (c. 19-27), concebo também que,

simultaneamente as semicolcheias do nivel inferior, no nivel superior, os acordes

dissonantes (formados por: 42 diminuta e 3% ou 42 justa e 3% ou 42 justa e 42
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aumentada), conferem a apresentacdo da melodia popular um carater musical de
tensao com certa dramaticidade. Contrariamente ao movimento ininterrupto das
semicolcheias no nivel inferior, no nivel superior, a melodia popular, apresentada em
figuras ritmicas de média duragcdo, em semifrases de 2 compassos 4/4 (c. 20-1°
tempo de 28), evocam uma sensagao de amplitude, de longa distancia. E ainda, a
apresentacao de trechos da melodia popular, nas notas agudas dos acordes (segao
a) em quialteras de seminimas, soma-se para estabelecer um carater declarativo a
expressao musical (c. 19-27).

Para executar em nivel sonoro inferior, no decorrer da parte B, realizo
movimentos com o brago correspondentes ao movimento musical, ou seja, apoio o
bragco a cada oito semicolcheias, no inicio dos 1° e 3° tempos de cada compasso.
Para executar as estruturas do nivel superior, também realizo apoios nos 1° e 3°
tempos dos compassos, mas com um apoio maior, procurando reiterar o
direcionamento musical, ou seja, nos primeiros tempos dos c. 20, 22, 24, 26, 28.

Para preparar a execugao da polirritmia presente nos segundos tempos dos c.
20, 22, 24, 26, 28, recorro a seguinte pratica de estudo, sugerida para casos
semelhantes por Neuhaus (1988, p. 44 e 45):

1) Executo com maos separadas, o trecho musical correspondente a
polifonia, do apoio inicial ao final, ou seja, nesse caso, do inicio do 2°
tempo de cada compasso ao inicio do 1° tempo do compasso seguinte;

2) Executo com uma das maos, algumas vezes, o trecho correspondente, por
exemplo, 4 vezes;

3) Executo com a outra mao algumas vezes, o trecho correspondente;

4) Sucessivamente, diminuo a quantidade de vezes, em que executo o trecho
com cada uma das méos, alternando-as: MD 4x, ME 4x; MD 3x, ME 3x;
MD 2x, ME 2x; MD 1x, ME 1x;

5) Alterno, algumas vezes, as méos executando 1 vez cada trecho e, depois,
executo-os com maos juntas;

6) Repito os procedimentos 2 a 5 acima, até perceber que a execucdo da
polirritmia esta correta.

Utilizo este procedimento para preparar a execugao de trechos semelhantes

frequentes nas obras para piano de Villa-Lobos.
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Apods o término do movimento musical no 1° tempo do c. 34 (Figura 152), o

movimento melodico cromatico em crescendo, no nivel superior, gera um forte

impulso a continuagdo do movimento.

Na parte A’ (Figura 154, c. 37-53) a repeticdo espelha a parte A com

modificagdes somente nos compassos finais: ¢c. 51-53 e que correspondem aos c.
14-16, final da secao b da parte A.
Figura 154: Ciranda A Canoa Virou. Parte A’, se¢ao a, c. 37-45; se¢ao b, c. 46-53.
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Em minha concepgao, as estruturas musicais a parte A’ (Figura 154, c. 37-53)
recapitulam o carater musical alegre, dangante e declamatoério do inicio (c. 1-18).
As oitavas, acrescentadas no nivel inferior (Figura 154, c. 51), geram um forte
impulso ao movimento musical, que segue no c. 52 e termina por meio das longas
fermatas do c. 53. A sequéncia de oitavas (c. 52) enfatiza o carater conclusivo de
marcha, em um crescendo, que colabora com a forte expressao musical. Nos c. 52-
53, ha a recapitulagdo apotedtica da melodia popular em um sonoro climax, cujo
movimento melddico entoa, declama, em dindmica ff e pausadamente: A Canoa

Virou.

Proponho que essa Ciranda A Canoa Virou esteja baseada em um esquema
ternario, semelhante a Ciranda Terezinha de Jesus, e que seu ambiente

declamatério, igualmente expresso no arranjo do Guia Pratico permeia toda a obra:

Parte A (c. 1-18)— carater alegre, animado, dangante e declamatorio;

Parte B (c. 19-36 — apresentagcdo da melodia popular) — Carater musical
tumultuado dramatico e declamatério;

Parte A’ — (c. 37-53) recapitulacdo do carater inicial alegre, animado,
dangante e declamatério, atingindo um curto climax final (c. 52-53) de

expressao dramatica: A Canoa Virou!
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3.15 Que Lindos Olhos

No Guia Pratico (2009, 3° Caderno, p. 22-23), Villa-Lobos arranjou a melodia
popular Que Lindos Olhos! para duas vozes e acompanhamento de piano, em
andamento rapido (Figura 155, Allegro, c. 1) e com a denominagéao de animato (c.
6), ao iniciar a apresentagao da melodia popular. No quadro sinético do Guia Pratico
(2009, separata, p. 102), o compositor atribuiu o género de Samba Cancgao e a
finalidade de “Cancéao e Brinquedo de Roda” ao arranjo da melodia popular.

O arranjo no Guia Pratico (Figura 155-156) esta centrado em D6 maior e é
constituido por duas partes e uma pequena introdugao de 5 compassos:

a) Aintroducgao se estende do c. 1-5;

b) A parte A — c. 2-21, é formada por 4 semifrases: a 12 semifrase, c. 6-9; a

22 semifrase, c. 10-13; a 32 semifrase, c. 14-17; a 42 semifrase, c. 18-21;
c) A parte B — c. 22-38, € a repeticdo da parte A com o acréscimo de um
compasso final (c. 38).

A cada semifrase, corresponde um verso da letra da melodia popular, citada a

sequir (Guia Pratico, 2009, 3° Caderno, p. 61):

Que Lindos Olhos tem vocé
Que ainda hoje em reparei

Se eu reparasse ha mais tempo,
Eu ndo amava quem amei!

A sucesséao das duas semifrases iniciais, com alto grau de semelhancga (c. 6-
13), gera impulso a continuagado do movimento, que:
a) Prossegue no decorrer da 32 semifrase (c. 14-17);
b) E impulsionado novamente pelo intervalo de 72 menor ascendente (c. 17
com anacruse);

c) Termina na continuidade da 42 semifrase (c. 18-21).
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Figura 155: Que Lindos Olhos! Arranjo no Guia Préatico, Introdugéo, Parte A, c. 1-18.
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Figura 156: Que Lindos Olhos! Arranjo no Guia Pratico. Parte A, c. 19-21. Parte B, c.
22-38.
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Em minha interpretacdo, as estruturas musicais do arranjo expressam um
carater musical alegre e leve na totalidade da peca, porém alguns pequenos trechos
apresentam expressdes que, no seu contexto localizado, refletem entonacdes
peculiares:

a) C. 9 e 25, nos quais o intervalo melddico de 22 maior descendente, entre

duas notas ligadas, percorrido pela voz superior, sugere um sutil lamento;

b) Anacruse do c. 17-17 e anacruse do c. 32-32, nas quais os intervalos

melddicos da voz superior (72 maior ascendente e 22 maior descendente),
sugerem a expressao sutil de uma melancolia.

Contrariamente ao andamento rapido e ao carater predominantemente alegre
e leve do arranjo no Guia Pratico, Villa-Lobos compés a Ciranda Que Lindos Olhos...
(Figura 157-158, Figura 160-162) em andamentos lentos (Pouco Lento — c. 1; Mais

depressa — c. 34; Muito lento e calmo — c. 58) e sonoridades mais sombrias.

Figura 157: Ciranda Que Lindos Olhos. Parte A, c. 1-12.
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Figura 158: Ciranda Que Lindos Olhos. Parte A, c. 17-33.

N

- bel
~ e g2
L
b g

AL

b
3

5 f Tz == i
13 - . lf 7'51- = .I.nzm-!ﬂ-‘lo
Mg o sbe 4 | L W] )
Fo—te 2+ — 1t — L T ———
= v w o — e ————  Jiv soevs
2 /5= & TL
S r

- /"_—"“\

illie P tF— g8 | g i3

= T sl T Vo i e B e
gr—» =Y i\ff' iﬁ %\_}r—s 2/ E\JF 3/ f_\_ﬁf EYaE

Secdoe

i Pouce rall. _ _ . _
—~ 1 /—-_h“‘-\\
5} r‘:a‘“'é = e - ?‘:f—““k
= i ey s
ge/ =1 /L jss/ = e, L]




323

Trés extensas partes constituem a Ciranda:

a) A parte A (Figura 157-158), c. 1-33, longa introducgao;
b) A parte B, c. 34-57, apresentagao da melodia popular;
c) A parte C, c. 58-72, parte final.

A parte A é formada por cinco segdes: sec¢ao introdutéria (a), c. 1-3; secéo b,
c. 4-15; secéao ¢, c. 16-21; seg¢ao d, c. 22-29; secao e, c.30-33.
Exceto a secdo c, a textura das demais secdes da parte A apresenta trés
niveis sonoros distintos:
a) O nivel sonoro inferior constituido por acordes em semibreves nos 1°
tempos dos compassos;
b) O nivel sonoro intermediario, que apresenta estruturas melddicas na
regido do contralto;
c) O nivel sonoro superior, constituido por acordes nos segundos tempos dos

compassos em regiao mais aguda que o nivel sonoro inferior.

Na secao introdutéria a, os acordes no nivel sonoro inferior e no superior
estdo centrados em Ré maior e Fa # menor respectivamente.

No decorrer da parte A, tanto no nivel inferior quanto no superior, 0
movimento musical apresenta uma periodicidade de apoios: direcionamento aos
primeiros tempos de cada compasso. Em minha concepc¢ao, a sucessao de acordes
nos primeiros e segundos tempos de cada compasso dessa parte A, nos niveis
inferior e superior (exceto na segao ¢, c. 16-21), sugere a ideia sonora de badalares
lentos de sinos com sons muito graves e de sinos com sons meédios, em torres de
igrejas. Esta evocacg&o sonora atraiu um numero significativo de compositores, entre
esses, Rakhmaninov, Mussorgski e Ravel. A seguir, cito o trecho musical inicial do
2° Concerto para Piano e Orquestra opus 37 de S. Rachmaninov, que, em meu
entendimento, expressa a ideia de “badalares de grandes sinos”, de maneira similar
a parte A da Ciranda (Figura 159):
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Figura 159: S. Rakhmaninov. Concerto para Piano Orquestra op. 18. Partitura para 2
pianos, c. 1-8.
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Na Ciranda, trés semifrases constituem a secéo b da parte A (c. 4-15) e sao
limitadas, segundo o movimento melddico apresentado no nivel intermediario, a
partir do c. 4:

a) A 1% semifrase — 2° tempo do compasso 4-5. A melodia apresentada
(sequéncia das notas D6 # 3 — Fa # 3 — Mi 3 — Do # 3) inicia também as
duas semifrases seguintes, em minha concepg¢do, como um elemento
gerador;

b) A 22 semifrase — 2° tempo do c. 6-9;

c) A 3% semifrase — 2° tempo do c. 10-1° tempo do 16.

No decorrer da 22 semifrase (Figura 157, c. 4-1° tempo de 9), o movimento
musical se direciona ao 1° tempo do c. 9, mas néo termina neste ponto, pois, na
linha melddica do nivel intermediario, os impulsos originados pelos intervalos
ascendentes de 32 maior (notas Mi 3 — Sol 3, c. 11 com anacruse) e de 42 justa
(Notas Fa # 3 — Si 3, c. 8) geram continuagdo do movimento que segue na 3?2
semifrase (c. 11-15) e termina, parcialmente, no 1° tempo do c. 16. No decorrer da
32 semifrase da secdao b (c. 4-15), continuagdo do movimento, também é
impulsionada:

a) Pelo intervalo de 7% menor no c. 13 na linha melédica do nivel

intermediario;

b) Pela sucessé&o diversa das anteriores do intervalo de oitava (nota Mi 2, c.

13) e acordes de Ré menor (c. 14) e D6 maior (c. 15), no nivel inferior;
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c) Pelos acordes no nivel superior distintos dos acordes, no decurso das
secdes anteriores.

Na 22 semifrase (c. 13-1° tempo do 16), ocorre os um ponto expressivo
culminante (c. 14), resultado de impulsos anteriores e manifestado em trés niveis
sonoros, em dinémica f, e varias notas simultdneas em cada nivel.

Em minha concepcgéo, as estruturas musicais da secédo b da parte A (c. 4-15)
interagem entre si, expressando um quadro sonoro, no qual uma melodia, no nivel
intermediario, expressa um carater musical triste, que, enfatizado na 22 semifrase,
se torna tragico no decorrer da 32 semifrase. Essa expressdo da melodia se
processa entre os acordes alternados dos niveis inferior e superior, em registros
distantes, entre “badaladas dos sinos”, cujo aumento de notas e de dissonancias,
nos c. 11-12 e no decorrer da 32 semifrase, colabora com as expressodes triste e
tragica citadas.

No transcurso da seg¢ao ¢ (Figura 157-158, c. 16-21), a textura musical é
constituida por dois niveis sonoros:

a) Nivel inferior (continuagao do nivel inferior anterior), formado por um baixo

ostinato das notas Ré # 1 e sua oitava abaixo;

b) Nivel superior (continuacdo do nivel intermediario anterior), formado por
uma sucessao de acordes, inicialmente centrados em D6 # menor que, por
um movimento melddico ascendente, atingem Fa # menor no inicio da
secao d (c. 22).

No nivel superior, no decorrer da segcado ¢ (c. 16-21), um climax dindmico
harmonicamente tenso, no c. 20, é resultado de impulsos energéticos ao movimento
musical, gerados por:

a) Dissonancia entre os niveis sonoros;

b) Movimento melddico ascendente dos acordes dos c. 16-19 e a mudanca

do acorde no c. 19, com as notas Mi 2 e Mi 3 nos extremos, para o acorde
no c. 20, com Mi #2 e Mi # 3.

Apo6s o climax no c. 20, o movimento musical prossegue no c. 21 e arrefece,
atingindo acordes idénticos aos iniciais (c. 1-2), resolvendo o acorde de Mi # com 22
diminuta e 62 maior (7° grau de Fa # menor, c. 20 e 21) em Fa # menor no c. 22,

inicio da secéao d.
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A secao d (Figura 158, c. 22-29) apresenta a mesma textura das secdes a e
b: a melodia expressiva no nivel intermediario e a alternancia dos acordes entre os
niveis inferior e superior. Duas semifrases constituem a se¢ao d: a 12 — 2° tempo do
c. 23-1° tempo do c. 25; 22 semifrase — 2° tempo do c. 25-1° tempo do c. 30 (inicio
da secéo e).

Na 22 semifrase, cujo movimento musical se direciona ao 1° tempo do c. 30,
as estruturas musicais manifestam o climax expressivo e dinamico principal de toda
a parte A, resultado:

a) Da sucesséo das diferentes sec¢des b (c. 4-15) e ¢ (c. 16-21);

b) Dos impulsos gerados pelos intervalos ascendentes de 72 maior (La 2 —

Sol 3, c. 27 com anacruse), de 32 menor seguido de 22 menor (Ré 3 - Fa #
3 — Sol 3 #, c. 28 com anacruse e 29 com anacurse), no movimento
melddico do nivel intermediario;

c) Do movimento por salto dos acordes do c. 26-27, no nivel inferior;

d) Dissonancia entre os niveis sonoros, que também gera impulso a

continuagdo do movimento;

e) Dissonancia entre as notas dos acordes do nivel intermediario e superior.

O movimento musical, impulsionado fortemente no decorrer da 22 semifrase
da secédo d (Figura 158, climax, c. 25-29), termina no decorrer do c. 29, final da
secao d, e no decorrer da segao e (c. 30-33).

Em minha concepgao, na extensdo da secgédo d, o carater musical triste e o
tragico, expressos na sec¢ao b, sao recapitulados e enfatizados, no decorrer da 22
semifrase dessa secao d, caracterizada como climax expressivo do trecho da parte
A (c. 1-33).

A alternancia dos acordes em niveis sonoros distintos, em registros do
instrumento distantes, permanece no decorrer da segao e (Figura 158, c. 30-33), em
minha concepg¢ao, encerrando o quadro sonoro da parte A, por meio das “badaladas
de sinos” cada vez menos sonoras. O fluxo de colcheias no nivel inferior recapitula o
movimento no nivel inferior da seg¢do ¢ (c. 16-21) e permite manter a continuidade
sonora do pedal de D6 # no nivel sonoro inferior, que, por sua vez, permanecera em

toda a extensio da parte B.
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Duas sec¢des integralizam a parte B (Figura 160-161, c. 34-51):
a) Secado a (c. 34-51), no decorrer da qual a melodia popular é

apresentada;
b) Secdo b (c. 52-57), muito semelhante a sec¢ao final e da parte A,

conclui a parte B.

Figura 160: Ciranda Que Lindos Olhos. Parte B, c. 34-48.
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Figura 161: Ciranda Que Lindos Olhos. Parte B, c. 49-57.
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Dois niveis sonoros constituem a textura da seg¢ao a parte B (Figura 160-161,
c. 34-51):
a) O nivel inferior, formado por um longo fluxo sonoro de notas D6 #
incessantes, na regido gravissima e grave do instrumento, em pp;

b) O nivel superior, centrado em D6 maior, apresenta a melodia popular.

Um segmento introdutdrio e 4 semifrases de 4 compassos cada integralizam a
secao a da parte B:

a) Segmento introdutério de 2 compassos (c. 34-35), que estabelece a

constituicdo do nivel inferior da secdao a, semelhante aos Ultimos

compassos da parte A (c. 30-33);
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b) A 12 semifrase — c. 36-39, corresponde a 12 semifrase musical no arranjo

do Guia Pratico;

c) A 22 semifrase — c. 40-43, corresponde a 22 semifrase musical no arranjo

do Guia Pratico;

d) A 3% semifrase — c. 44-47, corresponde a 32 semifrase musical no arranjo

do Guia Pratico;

e) A 42 semifrase — c. 48-52 (elisdo — fim da 42 semifrase da sec¢éo a e inicio

da secdo b), corresponde a 42 semifrase musical no arranjo do Guia
Prético.

No nivel superior, em cada uma das duas primeiras semifrases iniciais da
secdo a da parte B da Ciranda (c. 36-43), a repeticdo das estruturas nos dois
compassos iniciais (36-37; 40-41) gera impulso a continuagdo do movimento, que
arrefece, no final de cada semifrase. A sucesséo da 12 e 22 semifrases gera impulso
a continuagdo do movimento musical, devido a semelhanga entre o0s seus
compassos iniciais. Na 32 semifrase (c. 44-47), o salto melddico inicial de 42 justa
(Sol 3 — D6 4, c. 45 com anacruse) e o movimento melddico ascendente do c. 46-1°
tempo do 47 acrescentam impulso energético ao movimento musical que termina no
decorrer da 42 semifrase (c. 48-51), por meio das estruturas que se repetem nos c.
48-50 e do movimento melddico descendente do c. 51.

Por sua vez, o movimento musical de cada semifrase (Figura 160-161),
direciona-se aos compassos finais delas (c. 39, 43, 47 e 52).

A apresentacdo da melodia popular no nivel sonoro superior € realizada por
figuragdes ritmicas e movimentos meldédicos menos variados e mais uniformes, se
comparados com a apresentacdo da melodia popular no arranjo do Guia Pratico
(Figura 155-156). O andamento, baseado na unidade de tempo minima (] = 84), néo
expressa a sensagao rapidez, contrariamente ao arranjo.

Concebo que as estruturas musicais da se¢ao a da parte B (c. 34-51)
expressam um carater musical que evoca uma reflexado silenciosa (apresentagéo
da melodia popular) paralela a um sussurro, a sons que, de longe, ecoam as
“‘badaladas de sino” (pedal no nivel inferior).

A secgao b (c. 52-57) finaliza a parte B e apresenta 0 mesmo material que a
secao e, final da parte A (c. 30-33). A finalizagado da melodia da sec¢ao anterior, nivel

superior, no 1° tempo do c. 52, na nota Mi 3, 3% do acorde de Do'# menor (com 62
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maior acrescentada), gera impulso a continuagdo do movimento musical, que
termina no decorrer dessa se¢ao b da parte B. Os ultimos dois compassos (c. 56-57)
realizam a transicao para a parte final C (Figura 162, c. 58-73) da Ciranda.

Duas sec¢des, a (Figura 162, c. 58-66) e b (c. 67-73) formam a parte C. Dois
niveis sonoros constituem a textura de natureza polifénica da se¢ao a da parte C:

a) O nivel sonoro inferior, formado por duas vozes: 0 baixo e uma sucessao

de notas D6 # 2, agrupadas a cada tempo, em figuras de colcheias e
semicolcheias, combinadas com colcheias;

b) O nivel sonoro superior a trés vozes: a inferior, iniciada pela nota Mi # 2

(1° tempo c. 58); a intermediaria, iniciada pela nota La 2 (1° tempo do c.
58); a superior, iniciada pela nota D6 # 3 (1° tempo do c. 58).
O segmento melddico, exposto no baixo (c. 52-1° tempo de 53, assinalado na
partitura — Figura 162), que apresenta como intervalo inicial uma 42 justa
ascendente, é tratado por meio de imitagdes contrapontisticas entre:
a) O baixo e a voz intermediaria do nivel superior, do c. 58 ao 1° tempo do c.
60;

b) O baixo e a voz inferior do nivel superior, c. 60-1° tempo do c. 62;

c) A voz superior do nivel superior (c. 63) e a voz inferior do nivel superior, do
c. 63-1° tempo do c. 65.

No decorrer de cada segmento melddico, o intervalo de 42 justa ascendente
gera impulso ao movimento musical, que se direciona a ultima nota, ou seja, a nota
longa no 1° tempo do compasso seguinte ao inicio do segmento (Figura 162): nota
Ré 1, c. 59; nota Si 2 c. 60; nota Mi # 1 c. 61; nota Ré # 2 62; nota Si 3 c. 64. O
segmento melddico, iniciado no 1° tempo do c. 65 e prolongado até o c. 66, termina
0 movimento musical.

Na segcédo b da parte C (c. 67-73), as estruturas musicais apresentadas
concluem a parte C e sado apresentadas nas sec¢des finais da parte A (segéo e, c.
30-33) e parte B (secéao b, c. 52-57).

Na secao b, na voz superior do nivel superior, 0 movimento musical da linha
melddica, iniciada por notas repetidas (c. 58), direciona-se ao 1° tempo do c. 59 e ao
1° tempo do c. 61.

Villa-Lobos caracteriza o trecho musical correspondente a secao a da parte C,

como religioso (c. 58). Em minha concepcéo, tal fato corresponde: ao andamento
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lento; a escrita polifbnica e imitativa; as caracteristicas vocais do trecho, tais como

auséncia de saltos intervalares grandes e figuras ritmicas de média duragao.

Figura 162: Ciranda Que Lindos Olhos. Parte C, c. 58-73.
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Para a preparagao da execugao da parte C, estudo o nivel inferior:

a) Separando as vozes. Executo a voz inferior com toque /egato,
profundo, conectando a intensidade de cada nota, o mais proximo
possivel da um Jegato executado pela voz. Valorizando,
aumentando um pouco a intensidade das notas longas, com o
proposito de prolonga-las. Executo as notas repetidas, com um
toque staccato, piano, leve, com um pequeno apoio nos tempos;

b) A juntar as vozes, busco manter os diferentes toques e apoio o

braco sutiimente a cada tempo, seguindo o movimento musical.

Concebo essa Ciranda como uma peca em trés partes distintas, A—B-C. E

ainda:

a)

No decorrer da parte A (c. 1-33), uma linha melddica, inicialmente triste e
em seguida tragica, se manifesta, entre acordes alternados em registros
diferentes, que expressam uma sequéncia de badaladas de sinos em
andamento lento;

No decorrer da parte B (c. 34-57), depois da contundente expressédo da
parte A, a melodia popular apresentada expressa um carater triste,
reflexivo, em uma sonoridade de minima intensidade, quase um sussurro.
Acompanha a melodia popular, um fluxo sonoro continuo e também pouco
sonoro, No grave, que ecoa as badaladas de sinos anteriores, como uma
reminiscéncia longinqua no tempo e no espaco;

No decorrer da parte C (c. 58-73), as estruturas de natureza vocal, em
escrita polifénica imitativa, expressam um carater sério, de pesar, de
gravidade;

As secoes finais de cada parte (Secéo e da parte A (c. 30-33); secao b da
parte B (c. 52-57); sec¢do b da parte C (c. 67-73)) sdo constituidas pelo
mesmo material musical, que conclui e conecta as trés grandes partes,
como um refrdo, que expressa uma cada vez “as badaladas de sinos”;
Relacionando com o sentido da letra e com as passagens ja citadas da
melodia popular, que expressam, sutilmente, tristeza e melancolia, em
contraste ao carater alegre e leve predominante no arranjo da melodia

popular do Guia Pratico, é possivel:



1)

2)
3)
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Interpretar a parte A da Ciranda como a expressao de uma

conscientizagao dramatica de um acontecimento:

Que lindos olhos tem vocé
Que ainda hoje em reparei
Se eu reparasse a mais tempo,
Eu ndo amava quem amei!

Interpretar a parte B como uma reflexao silenciosa sobre este fato;

Interpretar a parte C como uma reflexdo mais séria e pesarosa
sobre o fato ocorrido; sobre a questao da irreversibilidade do tempo,
e do destino que podem ser refletidas por entonacgdes
caracteristicas de notas repetidas em tercinas (5% Sinfonia de
Beethoven), ou em figuras de valor curto, seguidas de valor longo
(Abertura da Flauta Magica de Mozart), realizadas no nivel
intermediario com as notas D6 # 2 repetidas. Ressalto que, no 3°
verso da letra, as palavras “mais tempo” sao entonadas
enfaticamente, por meio de um intervalo lamentoso ascendente de
72 maior e 22 maior descendente (Figura 155, c. 17 com anacruse);

Interpretar que esses fatos ocorrem em um ambiente sonoro que

evoca “lentas badaladas de sinos”.
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3.16 Co-C6-Co

Final um tanto grotesco

Apds a lenta e reflexiva Que Lindos Olhos, Villa-Lobos encerra a série das
cirandas com C6-C6-Co6, em andamento rapido e com um carater enérgico e
vigoroso.

O arranjo no Guia Pratico (2009, 3° Caderno, p. 48-49) apresenta a melodia
popular com carater alegre, jocoso, em tonalidade de Mi b Maior. Uma introducéo de
4 compassos (c. 1-4) antecede a melodia popular, que é finalizada por uma coda de
4 compassos (c. 18-21).

Seis semifrases de dois compassos (12 semifrase, c. 6-7; 22, c. 8-9; 32, c. 10-
11; 43 c. 12-13; 5% c. 14-15; 6%, c. 16-17) revelam a melodia popular. Cada

semifrase corresponde a um verso da letra:

A fulana é baixinha C6—Co6-Cé
Arrasta a saia pela lama C6—-Co6—-Co
Ela € meu bem, Ela € meu bem,

Se ela morrer eu fico sem ninguém
Ela € meu bem, Ela € meu bem,

Se ela morrer eu fico sem ninguém.

A sucessdo das duas semifrases iniciais (Figura 163, c. 6-9), semelhantes
entre si, gera impulso a continuacdo do movimento que segue nas semifrases
seguintes (c. 10-17). A diferenga entre as entonag¢des das duas semifrases iniciais
(notas repetidas) e as entonagdes das quatro semifrases seguintes (melodia
constituida por saltos intervalares, e sucessdes de graus conjuntos), se reflete no
conteudo expressivo dessas semifrases: o carater jocoso e declamativo da 12 e 22
semifrases (c. 6-9) é seguido por um carater lirico e cantabile (c. 10-17). Essas
expressdes sao entoadas em um ambiente sonoro alegre, proporcionado por um

acompanhamento instrumental com o baixo ritmado.
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Figura 164: C6—Co6—Co. Arranjo no Guia Pratico, c. 12-21.
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A Ciranda é constituida por trés partes, nas quais predomina um fluxo de
semicolcheias ininterruptas: Parte A, c. 1-48 (Figura 165-166); Parte B, c. 49-80
(Figura 167-168); Parte A’, 81-132 (Figura 172-174).

A parte A exerce a funcdo de introdugao a apresentacao da melodia popular
(parte B). A parte A’ recapitula o material apresentado em A e conclui a peca.

A parte A é constituida por duas sec¢bes: a—c. 1-7 e b — c. 8-48.

Considero a se¢ao a (Figura 165, c. 1-7) como um anuncio decisivo, expresso
por notas Si b 1 e Si b 2 acentuadas (>) e em dinamica f, acompanhado por um
suspense, que € introduzido pelas notas Si, 2 e Ré 2 em staccato (c. 1-5).

A secédo b, centrada em Mi b edlio, € formada por seis semifrases e um
segmento final: 12 semifrase, c. 8-13; 22, c. 14-17; 323, 18-25; 42, 26-33; 5%, 3-37; 62,
38-44; Segmento final 45-48.

Trés niveis sonoros constituem a textura da segéo b (c. 8-48):

a) O nivel inferior, que apresenta melodias em seminimas € minimas na

regiao media e grave do instrumento;

b) O nivel intermediario é constituido por um movimento melddico cromatico

com alguns saltos intervalares, resultante da sucessdo das notas mais
graves dos acordes na 12 e 32 semicolcheia e das notas na 22 e 4
semicolcheias de cada grupo de quatro;

c) O nivel superior, formado por intervalos das duas notas superiores de

cada acorde na 12 e 3% semicolcheia de cada grupo.

Como citado e exemplificado anteriormente na anadlise entonacional de O
Cravo Brigou com a Rosa, o recurso técnico-expressivo de alternancia entre acordes
e notas simples, numerosas vezes, relacionadas ao jogo de teclas brancas e pretas,
foi amplamente empregado por Villa-Lobos e outros compositores como F. Liszt e M.
Ravel. Em C6—-Co6-Co, o compositor utiliza esse recurso para a execucao do nivel
intermediario e superior, aos quais ele acrescenta uma melodia, em nivel inferior, em
um procedimento menos comum na sua obra.

No nivel sonoro inferior, em cada semifrase, o movimento musical é
impulsionado pelos intervalos ascendentes e se direciona a nota longa no final, ou
seja, as minimas nos c. 13, 17, 21, 23, 25, 33, 37, 41, 43, 45.

Nos niveis intermediario e superior, 0 movimento musical se direciona a cada

inicio de compasso (Figura 165).
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Entendo que, na secdo b da parte A (c. 8-48), a melodia do nivel inferior
continua a expressar o carater de anuncio em um fluxo sonoro intenso e extenso, de
carater um pouco sombrio, devido ao centro tonal Mi edlio e a seu registro
instrumental médio e grave. Essa expressdo se manifesta em um ambiente
tumultuado e grotesco, resultante dos movimentos cromaticos no nivel intermediario

e dos numerosos acordes dissonantes no fluxo das semicolcheias ininterruptas.

Figura 165: Ciranda C6—Co6—Co. Parte A, c. 1-18.
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Figura 166: Ciranda C6—Co6—Co. Parte A, c. 19-38.
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Figura 167: Ciranda C6—Co6—-Co. Parte A, c. 19-48. Parte B, c. 49-58.
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A progressao sonora, resultante das notas longas dos finais de cada
semifrase, estabelece relacdes a distancia, estruturando cadéncias direcionadas ao
centro tonal desta passagem (Mi b):

a) IV-V —1(c.7-25): La b 2 (final da 12 semifrase, c. 13) — Si b 2 (final da 22,

c. 17) — Mi b 2 (final da 3?, c. 21, 22, 25);

b) VI-V -1 (c. 26-48): D6 b 2 (final da 4? semifrase, c. 33) — Si b 2 (final da
52, ¢. 37) — Mi b 2 (final da 32, c. 41, 43, 45).

Interpreto esse direcionamento insistente a ténica (Mi b), como uma énfase

em um sentido de terminac&o, que sera retomado na parte final A’ (c. 81-132).

Para a preparacdo da execugao da secao b (c. 7-48), recorro a pratica de
estudar lentamente o nivel intermediario (nota grave de cada acorde na 12 e 32
semicolcheia e a nota na 22 e 4% semicolcheia), que é executado com o polegar da
mao direita e, alternadamente, com o dedo 1 ou 2 da mao esquerda, procurando
conectar os sons uma nota a outra, como uma melodia. Além disso, procuro estudar
separadamente o nivel superior, executando as notas mais agudas de cada acorde
um pouco mais forte que as demais, estabelecendo, também, uma conexao
melddica entre elas. Seguindo o movimento musical, apoio o brago direito a cada
inicio de compasso.

Entendo que o nivel inferior deva soar mais forte que os demais e procuro
enfatizar seus direcionamentos musicais, apoiando as notas longas finais, com
intencdo de enfatizar o seu contorno.

Nos quatro compassos iniciais da parte B (Figura 167, c. 49-51), a entrada da
melodia popular no c. 52 é preparada por meio:

a) Da simultaneidade dos direcionamentos musicais dos trés niveis a cada

inicio de compasso, que também reforca o andamento mais lento;

b) Da repeticdo do segmento inicial da melodia popular (no arranjo do Guia
Préatico, 1° e 3° tempos do c. 6; na Ciranda, c. 52), no nivel superior, em
movimento melddico paralelo com o inferior a distancia de 102.

Por sua vez, a parte B (Figura 167-168, c. 49-80) é constituida por um
segmento inicial (c. 49-51), um segmento final (c. 77-80) e seis semifrases, que
correspondem as seis semifrases da melodia popular no arranjo: a 1% semifrase,
c. 52-55; 28, semifrase, c. 56-59; 32, c. 60 com a anacruse-63; 42, 64 com anacruse-

67; 52, c. 68 com anacruse, c. 71; 62, c. 72 com anacruse-76.



Figura 168: Ciranda C6—Co6—Co. Parte B, c. 59-78.
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Os trés niveis presentes no 1° segmento da parte B (c. 49-52) e,
anteriormente (c. 1-48), sdo agrupados em dois niveis no decorrer das seis
semifrases seguintes (c. 53-74). A melodia popular € apresentada na voz mais
aguda do nivel superior.

Na parte B, o movimento musical da 12 semifrase se direciona ao inicio do c.
55 e da 22 semifrase ao c. 59. A semelhanc¢a da melodia gera impulso a continuagéo
do movimento, que prossegue até segmento final (75-1° tempo do 77). Nas 32, 42, 52
e 62 semifrases, impulsos sdo gerados continuamente por intervalos ascendentes da
anacruse ao 1° tempo dos c. 60, 62, 64, 65. Nos c. 66 e 74, o movimento melddico
da voz superior parece arrefecer o movimento musical.

Entendo que as duas semifrases iniciais da parte B (c. 52-59) expressam um
carater alegre (assinalado por Villa-Lobos, c. 53) com nuances de grotesco e
sarcasmo, em correspondéncia ao sentido da letra, por meio das notas repetidas,
dos acordes dissonantes no nivel superior e das passagens cromaticas no nivel
inferior.

Nas semifrases seguintes (c. 60-65), o carater grotesco e sarcastico é
suavizado pela caracteristica um pouco mais cantabile da melodia, mas permanece
nas semicolcheias cromaticas do nivel inferior.

Entendo ainda que as notas mais graves dos grupos de 4, ou mais
semicolcheias, formam uma linha melédica no baixo (c. 53-74, assinaladas na
partitura). Se prolongadas com a ajuda do pedal e de um toque mais sonoro, essas
notas colaboram com a expressao um pouco cantabile das 32-62 semifrases.

No século XX, estruturas musicais de expressdes grotescas, sarcasticas se
tornaram muito frequentes, quase uma marca estética do repertério musical. Os
Sarcasmos op. 17, de S. Prokofiev, sdo exemplos de carater musical semelhantes a
este trecho (c. 52-80) da Ciranda:

a) Sarcastico e Grotesco;
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Figura 169: S. Prokofiev. Sarcasmo op. 17 n° 3, c. 1-5.
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Figura 170: S. Prokofiev. Sarcasmo op. 17 n° 5, c. 1-5.
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c) Cantabile expressivo (c. 37-41, apés um carater sarcastico de trechos

anteriores).

Figura 171: S. Prokofiev. Sarcasmo op. 17 n° 3, c. 35-41.

Un poco largamente
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O segmento final da parte B (c. 77-80) conclui e realiza uma transi¢ao para a
parte A’ (Figura 172-174, c. 81-132).

As partes A (c. 1-48) e A’ (c. 81-132) sdo muito semelhantes. Os compassos
81-125 da secédo A’ reapresentam a secao b da parte A, e os compassos 126-132

apresentam o material musical da se¢ao a (c. 1-7).

Figura 172: Ciranda C6—Co6—-Co. Parte B, c. 79-80. Parte A’, c. 81-99.
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Figura 173: Ciranda C6—Co6—Co. Parte A’, c. 100-114.
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Figura 174: Ciranda C6—C6—-Co. Parte A’, c. 115-132.
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Na parte A’, a expressdo sombria inicial da melodia, no nivel inferior em
ambiente tumultuado e grotesco, é recapitulada, assim como a énfase no sentido de
terminacdo, com cadéncias direcionadas a tonica Mi b:

a) IV-Lab2c88;V-Sib2c92;1-Mib 2, c. 96, 98, 100;

b) VI-D6b2,¢.108;V-Sib2,¢c.112;1-Mib 2, c. 116, 118, 120, 122.



348

Entendo que, nos compassos finais (Figura 174, c. 126-132), o sentido de
terminacédo é consolidado, por meio das notas longas Si b em registros diferentes,
das dinémicas ff, fff e ffff.

Em minha concepgédo, C6—Co6—Co € uma pega que combina expressdes de
alegria, sarcasmos e de grotesco, essencialmente, ligada ao sentido da letra da
melodia popular. E ainda, com uma semantica forte de finalizagdo, manifestada por
entonacdes sombrias e cadenciais. Villa-Lobos coloca um ponto final (c. 132!) nas

suas 716 Cirandas.
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CONCLUSAO

Neste trabalho, os conceitos da Teoria da Entonagdo e da Forma Musical
como Processo de Asafiev, possibilitaram construir concepgdes analiticas em fungao
da execugdao musical das 16 Cirandas de Villa-Lobos. Por sua vez a execugao
musical caracterizada como um processo de comunicagdo humana, integrada ao
conceito da Teoria da Entonagao, configura-se como manifestagao sonora originaria
das mé&os ou da voz do intérprete, que comunica seu estado psicologico
emocional/intelectual/semantico, em sua realidade individual, social, cultural e
histdrica.

A construgcdo das concepgdes analiticas das 16 pecgas fundamentou-se no
entendimento da execugao musical como a propria entonagdo da obra musical, um
processo sonoro organizado no decorrer temporal, portador de seméanticas diversas,
ou seja, é a realizagdo sonora da m s ica entendida como “arte do sentido entoado”.

As concepgdes teodricas de Asafiev, oriundas de um amplo espectro
musicologico, estético e filosofico de pensadores e musicos contemporaneos e
predecessores como Hegel, Ostwald, Kurth, Bergson, entre outros, ligam-se as
teorias analiticas de seu tempo e as teorias surgidas posteriormente como a
linguistica, a semiética e a teoria da informagao da segunda metade do século XX.

Asafiev concebe o fenbmeno da arte musical como essencialmente sonoro-
temporal, cuja organizagao: € determinada socialmente; conduzida pelo intelecto, ou
seja, por ideias e sentimentos dos compositores; condicionada através da entonagéo
humana; limitada por meio da respiragcdo, e influenciada pela natureza dos
instrumentos e dos recursos técnico-expressivos de execugao.

O conceito de energia ligado a formagao (estruturagdo) das obras musicais
tanto na criagdo como na execucao se revela como um dos principais fundamentos
de sua teoria analitica. Para o musicologo, a energia utilizada na criagédo das obras

musicais é transformada em energia sonora no ato da execugéo. Na percepgéo dos
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sons, essa energia causa impacto sobre seus ouvintes comunicando-lhes ideias,
conceitos, estados de espirito e emocdes diversas. Na analise das sucessdes
sonoras, o0 conceito de energia se manifesta na triade impulso (/) — movimento (m) —
término (f), e no relacionamento entre as sucessdes e simultaneidades sonoras, que
adquirem fungdes sintaticas e semanticas na organizagao do material sonoro no
decorrer temporal. A energia nas sucessdes sonoras é gerada pelos atos dos
executantes e também ¢é percebida no material musical. As diferencas e contrastes
entre as sucessbes e simultaneidades sonoras, assim como a semelhanca e
repeticdo das estruturas estabelecem funcbes para determinados sons, criam
sistemas de conexao, e sao fatores relacionados a geragao de energia.

Buscando o entendimento do fendbmeno musical, as analises entonacionais de
Asafiev abordam as propriedades sintaticas e semanticas imanentes e emanantes
do fluxo sonoro.

O estudo da musica, a partir das propriedades dos sons, dos sistemas de
conexdes de sons e da unido entre som e sentido, se revela como um ponto de
contato entre o musicélogo russo e seu contemporaneo Villa-Lobos, apesar da
distancia geogréafica.

As analises entonacionais possibilitaram aprimorar o entendimento, a
percepcdo do universo sonoro das Cirandas enquanto obras musicais em um
contexto historico, e cultural, cujas entonagdes fundamentais, as melodias
populares, estdo enraizadas no repertdrio entonacional-social-brasileiro. Tais
analises, relacionadas a melodia popular correspondente, permitiram maior
compreensao das particularidades semanticas, dos sentidos e estados de espirito a
serem comunicados, além da percep¢ao de particularidades da linguagem musical
de Villa-Lobos nessas pegas.

As analises entonacionais subsidiaram a constru¢cdo de concepgdes de cada
peca abordando:

c) Questbes de identificacdo, duragdo, organizagao, relacionamentos e

funcdes das estruturas sonoras no tempo;

d) Questdes do processo do fluxo sonoro no tempo condicionados por:

1. Principios de impulso energético, movimento musical e seu término
(i-m=t);

2. Direcionamento do movimento musical.
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O ambiente sonoro, o carater, o sentido, o conteudo emocional, ou seja, 0
conteudo semantico amalgamado as estruturas sonoras;
Os meios técnico-artisticos e fisicos da execucao decorrentes da analise

entonacional.

A partir das analises, quanto ao fluxo melédico, verifica-se que os centros

tonais, os direcionamentos das sucessdes intervalares, o peso dos intervalos, além

de conferirem as melodias diferenciados tratamentos, ao fazé-lo, trazem

consequéncias as funcdes sintaticas das estruturas e a expressdo semantica, com

imediatas demandas aos meios de execucido. Exemplos marcantes sio:

1.

A apresentagcdo da melodia popular em X6, X6, Passarinho que
polarizada em Fa menor (c. 34-67), expressa um carater sombrio,
lamentoso e melancolico, muito proximo ao sentido da letra
correspondente. A mesma melodia no Guia Pratico é apresentada em Ré
maior expressando um carater alegre.

A melodia principal na primeira parte A de A Procura de uma Agulha, de
esquema ABACAD, que apresenta a sucessao inicial de notas: Sol — Fa #
- Mi, polarizada em Mi edlio (c. 5), expressa um carater triste, contrastante
com a parte C (c. 61-76). Nessa ultima, a sucessdo Sol-Fa(,)-Mi inicia a
apresentacado da melodia popular que segue polarizada em D6 maior em
carater dangante e alegre.

A modificagao de direcionamentos do movimento melddico dos intervalos,
presente nos dois compassos anteriores ao Climax de X6, X6, Passarinho
(Figura 175, c. 30-31), em relagdo aos compassos que iniciam o
movimento ao climax (c. 17-18), acentuam o acumulo de energia ao fff

posterior (c. 32):

Figura 175: X6, X6, Passarinho, c. 17-18; c. 29-31.
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4. Em Fui no Torord, o esfor¢co necessario para o alcance da nota La 4 no
registro agudo através de um intervalo de 62 maior (“peso do intervalo”),
além de gerar impulso a continuagdo do movimento, acentua o carater de

lamento do trecho (Figura 176):

Figura 176: Fui no Tororo, c. 62-63.

Puasi modevado (M. l’: a2)
- - >

L

Quanto as questdes ritmicas Villa-Lobos, na composicdo das Cirandas,
recorre a uma expressiva quantidade de sincopes, acentos a contratempo,
agrupamentos de sucessdes em tresillos, ritmos de dangas presentes nas melodias
populares, como atestam as apresentacbes das mesmas no Guia Pratico. A
movimentagao ritmica essencialmente relacionada ao movimento musical como um

todo, é carregada de significados. Exemplos:

1. A apresentacgao ritmada e dancante da melodia popular em Vamos Atras
da Serra Calunga;

2. A apresentacédo tensa e sombria da melodia popular em Terezinha de
Jesus diretamente relacionada ao compasso 2/4 e a subdivisdo de cada
tempo em semicolcheias sincopadas. Esse carater contrasta com o
carater lirico e fluente da melodia no Guia em seminimas e colcheias em
3/4, sem sincopes.

3. A diferenciacao ritmica e métrica da apresentacdo da melodia popular em
Olha o Passarinho Dominé (c. 43-58), que, repetida (c. 59-73), configura-
se como uma imitagcdo por diminuicdo. Essa alteracdo modifica
radicalmente o carater musical calmo e lirico da apresentacdo da melodia

para agitado e dangante na sua repeticao.
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A textura das Cirandas é variada e frequentemente organiza-se em diferentes
niveis sonoros correspondentes aos registros do piano. O relacionamento entre os
niveis também é variado: harmonico, polifénico; polirritimico; polifénico e poliritimico
simultaneamente; melodia e acompanhamento. Ressalto a independéncia quase
completa entre os niveis de Olha o Passarinho Dominé. Nesta Ciranda, o fluxo das
semicolcheias ininterruptas antecede, corre paralelamente e prossegue apods o
término da melodia popular.

Relacionada as texturas, a abordagem das simultaneidades sonoras nos
revelam tratamentos da harmonia que evidenciam os processos composicionais de
Villa-Lobos conectados com a sua contemporaneidade. O compositor utilizava um
largo espectro de tratamentos das simultaneidades sonoras desde a harmonizagao
da singela melodia popular da Condessa até as sonoridades asperas e estridentes
expressas através do bitonalismo de O Cravo Brigou com a Rosa e Pobre Cega.

Quanto aos aspectos pianisticos, Villa-Lobos demonstra sua capacidade
impar como um compositor ciente dos recursos técnico-instrumentais a servigo da
expressao musical e seu pleno dominio da literatura contemporanea e do passado.
Parte consideravel do acumulo histérico dos meios de execugdo ao piano, o
Patrimbnio dos Intérpretes, integra o pianismo das Cirandas. As passagens
virtuosisticas caracteristicas do século XIX presentes em F. Chopin e F. Liszt, o
tratamento em niveis sonoros independentes, frequente na segunda metade do
século XIX e no século XX de A. Scriabin e S Rakhmaninof, encontram
correspondéncia, dialogam com o pianismo de Villa-Lobos. Neste sentido chamo a

atencao para:

1) Acordes alternados com acréscimo de mais uma melodia a ser executada
simultaneamente em O Cravo Brigou com a Rosa e C6—Co6—Coé.

2) Articulagdes radicalmente diferentes, em niveis sonoros distintos,
executado com uma mao na apresentagcao da melodia popular de Pobre
Cega (c. 15-33)

3) Articulagdes diferentes em andamento muito rapido, em niveis sonoros
distintos, executados com as duas maos presentes na apresentacdo da

melodia popular em Vamos Atras da Serra Calunga (c. 37-47).



354

Ressalto, juntamente a esses meios técnico-espressivos, a utilizagao dos
aspectos timbricos do piano, quando Villa-Lobos compde a tragica e sombria X6, X6,
Passarinho e a apresentagdao dramatica da melodia popular em Nesta Rua, Nesta
Rua predominantemente nas regides médias e graves. Ou ainda, a estridente e
brilhante apresentagdo de O Cravo Brigou com a Rosa no agudo e o uso de
sonoridades graves e agudas de longa duragao sugerindo os badalares de sinos de
Que Lindos Olhos.

Concluo, com Barrenechea e Gerling (2000, p. 13), que Villa-Lobos “absorve,
interpreta e modifica padrbes associados a escrita pianistica de seus
contemporaneos”, e de consagrados compositores antecessores, dialogando com
processos composicionais de diferentes épocas e lugares.

O entendimento da organizagdo do material musical como um processo
temporal, que n&do se subordina a esquemas abstratos pré-determinados, mas sim
ao entendimento da musica como matéria sonora viva, cujos elementos sucessivos
e simultédneos relacionam-se e adquirem funcdes sintaticas e semanticas, ou seja,
da Forma Musical como Processo possibilitou o entendimento da organizagéo
estrutural-formal, absolutamente coerente, que Villa-Lobos confere a cada Ciranda.
Este ponto pode ser avaliado, por exemplo, nas Cirandas que fogem dos esquemas
formais mais frequentados:

a) X6, X6, Passarinho (AB), Fui no Tororé (AB): o fluxo sonoro da parte
introdutdria (A) acumula energia até um grande climax a partir do qual as
melodias populares sdo entoadas e encerram o movimento.

b) Vamos Atras da Serra Calunga (ABCDA) e A Procura de uma Agulha
(ABACAD). Na primeira, as partes iniciais (AB) constroem um climax que
apresenta a melodia popular. E na segunda, a ultima parte (D) é o climax
da obra que apresenta a melodia popular variada, reelaborada em longos
trechos melodicos.

Esta ultima questao encontra uma correspondéncia em Salles (2009, p. 245-

246), quando esse autor afirma que “a abordagem analitica tradicional, baseada na
l6gica formal classica pouca utilidade tera ndo sé para a musica de Villa-Lobos,
como para grande parte da m s ica do inicio do século XX".
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Nas Cirandas, a brasilidade de Villa-Lobos se revela através e para além das
ritmicas e melodias populares presentes. O ciclo de pecas entoa ndo somente as
melodias, mas um universo cultural evocado e relacionado as letras e melodias, que
se cristalizaram e se acumularam como entonagdes profundamente significativas, no
sentido genuino de Asafiev, ou seja, cultural e historicamente na consciéncia social
brasileira.

Ao mesmo tempo, o processo de entonagdo (composicional) desse universo
cultural, concretizado por Villa-Lobos como sua expressao artistica, se mostra

profundamente ligado ao estado da arte musical na primeira metade do Século XX.
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ANEXO

Tabela de Transliteragdo do Russo para o Portugués segundo o Caderno de
Literatura e Cultura Russa - n. 1. 2004.
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Alfabeto
Russo

Transcricao para Registro Catalografi-

co ou Lingiiistico

Adaptagao Fonética

para Nomes Préprios

NZOWOUTPEELEXSKA0OTI0OIZTOARASIOXYXMMB 10O >

A
B
Vv
G
D

mMOH Y IWOZZE RS SNT 5@

Kh

Ts
Tch
Ch
Chtch

Y

Iu
Ia

A

B

A%

G, Gu antes de ¢, i
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S, SS (intervocalico)
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