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Resumo: este estudo analisa o 1° movimento do Quarteto de Cordas n° 7 de Villa-Lobos e investiga possiveis referéncias
aos quartetos de cordas compostos por Franz Haydn, como Villa-Lobos sugeriu a Arnaldo Estrella.
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Haydn, by Villa-Lobos: an analysis of 1st movement of Villa-Lobos's String Quartet #7

Abstract: this article analyses the 1st movement of Villa-Lobos' String Quartet n° 7 and search for possible references to
Franz Haydn's string quartets, as suggested by Villa-Lobos in conversations with Arnaldo Estrella.
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1- Introducao

Composto em 1942, o Quarteto de Cordas n° 7 de Hei-
tor Villa-Lobos (1887-1959) é o mais extenso de seus
17 quartetos de cordas e considerado como uma de suas
obras mais complexas. Dentre os comentaristas dessa
obra em particular, destacam-se as opinides de Arnaldo
Estrella, Vasco Mariz e Eero Tarasti:

[0 quarteto n° 7 é] o mais dificil dos quartetos de Villa-Lobos.
Longos tracos virtuosisticos, de execucédo transcendente, séo con-
fiados a cada um dos quatro componentes do conjunto.

N&o ha armadura de clave. Por vezes, um tom aflora, chega mesmo
a afirmar-se. No primeiro movimento € o tom de D6 Maior o que
mais reponta, e, afinal, lhe serve de conclusdo, numa ampla ca-
déncia plagal, que engloba no quarto grau, o acorde da dominante
(ESTRELLA, 1970, p.59).

[..] sem armadura de clave, virtuosistico ao extremo para cada
Executante, impreciso tonalmente, talvez o mais dificil da série
para os intérpretes. Nele perpassa um turbilhdo de ideias, bailando
desenfreada e intensamente, entrelacando-se a maneira do Ulis-
ses, de Joyce, num esforco sobre-humano para extravasar a alma
torturada do artista. Sentimentos contraditdrios sdo expostos por
um instrumento e imediatamente repetidos pelos outros, até che-
garmos ao Allegro vivace, que encerra o 1° movimento de grandio-
sidade inigualavel (MARIZ, 1989, p.159).

Ele [o quarteto n° 7] poderia ser considerado quase como uma
sinfonia arranjada para um quarteto. Ambivalente na tonalidade,
consideravelmente mais complicado estruturalmente que qual-
quer dos quartetos anteriores, igualmente o mais virtuosistico
em seu tratamento instrumental, de brilho quase orquestral (TA-
RASTI, 1995, p.309).
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O objetivo deste estudo ¢ uma investigagdo mais minu-
ciosa de aspectos formais e estruturais da obra, sua orga-
nizacdo harmonica e tematica, além de discutir a releitu-
ra do estilo de Franz Haydn e da forma-sonata do século
XVIII, filtrados de acordo com o estilo de Villa-Lobos.

O Allegro oferece os costumeiros desafios a analise, tipi-
cos da obra villalobiana: formacdes de acordes nao tonais
mesclados a acordes tonais; progressdes nao catalogadas
entre esses dois tipos de acordes; linhas melddicas suge-
rindo tonalidades que ndo se caracterizam em relacédo a
estrutura harmonica; grande variedade motivica. Em que
pese o julgamento de Estrella acima citado, afirmando ser
D6 Maior a tonalidade "que mais reponta”, ndo se observa
na organizacdo harménica do 1° movimento a caracteri-
zacao de uma tonalidade ou modalidade segundo pro-
cedimentos consagrados pela harmonia tradicional, tais
como cadéncias, modulacdes e progressoes. Essa dificul-
dade inicial sugere a possibilidade de emprego da Teoria
dos Conjuntos,” a fim de revelar certas relacdes ocultas,
ao mesmo tempo em que permite tratamento mais ade-
quado as eventuais formacoes escalares e agrupamentos
triadicos ocorrentes.

Outro aspecto contemplado por este estudo diz respeito
a organizacdo formal. Baseado em ESTRELLA (1970), Ta-
rasti afirma que os quartetos de Villa-Lobos rejeitam a
forma-sonata e estdo mais para os “métodos de imitacao
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e ricercare da Renascenca”, sem qualquer traco percep-
tivel de Haydn, embora se possa encontrar certa "influ-
éncia de César Franck” (TARASTI, 1995, p.295). Mas uma
analise mais detalhada do movimento inicial do Quarteto
de cordas n° 7 revela ndo s6 o emprego da forma-sonata,
como releitura,? com varias referéncias a procedimentos
encontrados em quartetos de Haydn.

Todavia, esta investigacao se iniciara pelos elementos micro-
estruturais, formadores das relacdes harménicas e motivicas,
para depois contemplar a organizagdo da macroforma.

2 - Aspectos texturais e harmdnicos

Uma vez definidos alguns meios possiveis de se abordar
os procedimentos composicionais de Villa-Lobos, o pon-
to de partida para uma analise consistente pela Teoria
dos Conjuntos ¢ a segmentacdo do material, de onde se
tentara extrair relacdes estruturais significativas.® A es-
colha inicial baseou-se na organizacado fraseologica dos

compassos 1 a 9 (Ex.1), subdivididos em 1-3; 4-6; 7-9.
Nessa sentenca Villa-Lobos deslocou o gesto melddico
do agudo em direcao ao grave, passando por 1° violino;
20 violino e viola (Ex.2).

Vemos assim que esse gesto melddico consiste em trés
transposicdes de um tetracorde (4-11, segundo a classifi-
cacdo de FORTE, 1973) através de um ciclo descendente
de quintas (Ex.3).* As duas primeiras sdo entremeadas por
arpejos de triades (Ré menor; Mib Maior) que ajustam
o movimento descendente. A terceira transposicdo apre-
senta uma quebra desse padrdo, ndo ha o arpejo nem a
suposta entrada do violoncelo, a partir da nota D6.° To-
davia, o padrédo estabelece a sensacdo de direcionalidade
nesses compassos iniciais.

O tratamento dado a cada uma dessas transposicdes
também € variado, mais notadamente no aspecto da den-
sidade textural. Nos compassos 1 a 3, o 1° violino recebe
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Ex.3: tetracorde 4-11 e suas transposicées presentes nos c.1-9.
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um acompanhamento macico, em cordas duplas, de to-
dos os demais instrumentos, perfazendo um total de seis
linhas de acompanhamento em blocos de acordes. Nos
compassos 4 a 6, 0 2° violino recebe um acompanhamen-
to inicialmente esparso: a nota final do 1° violino, com
a qual se funde em unissono e uma nota longa (D6) da
viola. Depois (c.5), 0 1° violino e a viola se fundem na nota
Si. Somente no c.6 temos a formacgao de um acorde com a
participacdo do cello, totalizando uma densidade de qua-
tro notas. Nos compassos 7 a 9, a nota Sol da viola recebe
0 acompanhamento de um D4 solitario do 2° violino; no
.8 temos um acorde de cinco notas e até a metade do c.9
um unissono entre viola e cello. Todas essas intervencdes
sdo realizadas em bloco, sem interdependéncia ritmica,
conferindo um carater homofénico a toda a passagem
(c.1-9). Grafando as variacbes de densidade textural no
acompanhamento nesse trecho, seqgundo o método pro-
posto por BERRY (1987, p.186-190), teremos a seguinte
configuracdo: 6 |1 |4 |15 [1.6

As relagcdes harmonicas entre os acordes iniciais e a me-
lodia sdo vistas no Ex.4. A recorréncia do tricorde 3-11 (o
qual representa as triades maiores e menores) também
evidencia o carater diatonico desse trecho da obra. Note-
se que esse tricorde aparece ndo somente na linha me-
l6dica, como um arpejo descendente, mas também como
parte integrante dos blocos de acordes.” A superposicdo
desses eventos deixa claro que o uso desse material ndo
apresenta caracteristicas tonais, mas uma concepcao
proxima a nogao de “pandiatonismo”.

0 termo pandiatonico ¢é usado para descrever uma passagem que
utiliza apenas os sons de alguma escala diatonica, mas sem se ba-
sear nas progressdes harmdnicas tradicionais e tratamento da dis-
sonancia. Alguns autores preferem considerar que essas passagens
diatbnicas sejam atonais do que defini-las como pandiatdnicas,
enquanto outros ndo (KOSTKA, 2006, p.108).

Essa questdo terminolodgica de fato € pertinente, pois a
percepcdo de que ha um tipo de musica diatonica que
ndo se fundamenta em relacdes funcionais da harmonia
tonal é compartilhada por varios autores.® Comentando
algumas passagens de obras de Stravinsky, Joseph Straus
observa que:

A colecdo diatonica é muito associada a musica mais antiga, mas
funciona de outra maneira, primordialmente como colecao fonte
de referéncia de cuja superficie os motivos sdo extraidos. [...]

Precisamos de uma terminologia para a musica diatbnica pos-
tonal, uma que permita-nos falar sobre seus usos sem confundir
a questdo com todo tipo de proposicdes inapropriadas (STRAUS,
1990, p.95-6).

Outro aspecto latente no Ex.4 ¢ a contragdo do intervalo
nas vozes superiores dos acordes: Do#-Fa# (42 J); Do#-
Fa (4° dim.) e Fa-La (3= M). Obviamente, a enarmoniza-
cdo entre o segundo e terceiro intervalos antecipa essa
reducdo. No entanto, nota-se uma apreciavel reducédo
dos batimentos entre as notas presentes nos acordes e
0 material triadico da melodia. E uma forma adicional de
reducdo da densidade, neste caso de ordem harmaénica.

Somados esses fatores, podemos considerar uma
razoavel estabilidade em relacdo ao material harménico
empregado nos compassos 1 a 9. Cabe até mesmo a
definicdo tradicional de "tema" para essa secdo do 1°
movimento, levando ainda em consideracdo certos
desdobramentos posteriores da obra. Nesse sentido, o
material ap6s o tema “a" sofre significativa alteracdo a
partir do nono compasso. Entre os compassos 9 a 18 a
linha do violoncelo se destaca sob a textura, enquanto
os demais instrumentos formam tétrades obtidas por
meio do timbre de glissando caracteristico das cordas.
Nos compassos 13 a 16 (Ex.5) o cello repete o tetracorde
tematico da viola (c. 7-9).
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Ex.5: solo do violoncelo, ¢.13-16.
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As tétrades realizadas pelos violinos e viola, por sua vez,
apresentam um padrdo harmonico baseado em progressdes
ascendentes de terca, como nos compassos 9-10 (Ex.6).

Com isso, nos compassos 9 a 13 temos outra colecdo
diatbnica (7-35), cujas alteracGes poderiam suscitar uma
classificacdo como “Mib Maior" ou "Dé menor”, ndo fosse
o0 carater ndo hierarquizado da movimentacao dos acor-
des. Procedimentos semelhantes sdo empregados até o
.21, quando a nota Ré# passa a ser polarizada, por meio
de sucessivas aparicoes em diversas regides da textura
(Ex.7). Ao mesmo tempo, a viola retoma a figuragdo mo-
tivica das primeiras frases tematicas.

A razdo de considerar Ré# como nota "principal” do
trecho acima, em relagdo as demais alturas, ocorre
em funcdo do material tematico que sucede a essa
passagem (Ex.8).

Como mostra o destaque do exemplo acima, a nota Ré#
continua sendo polarizada até soar solitaria nos compas-
sos 30-31, na linha do 2° violino.® Conclui-se dai que o
estabelecimento de eventuais “centros”, sem uso de re-
lacdes tonais, ocorre por meio da disposicdo ritmica de
determinadas notas, ou mesmo em sua taxa de repetigdo.

Porque uma peca nao € tonal, entretanto, isso ndo implica que ela
ndo possa ter centros de alturas ou classes de alturas. Toda musica
tonal € céntrica, baseada em classes de altura especificas ou tri-
ades, mas nem toda musica céntrica é tonal. [...] No sentido mais
geral, notas que sédo repetidas frequentemente, estendidas em sua
duracdo, colocadas em registro extremo, tocadas com forca e des-
tacadas ritmica ou metricamente tendem a ter prioridade sobre
notas que nio tenham esses atributos (Straus, 1990, p.89-91).

Esse recurso prepara a entrada de um novo tema, inician-
do por essa mesma nota (c.32), como se fosse resultado
de uma espécie peculiar de processo “modulatorio”. Pode-
se observar que a partir desse momento o material se tor-
na mais cromatico. Com efeito, tomando isoladamente
cada linha instrumental nos compassos 32-34, observa-
se a sequinte configuracéo das classes de alturas (Ex.9).

Nos compassos 35 a 39 (Ex.10) ocorre uma transposicio
T5 (5 semitons acima, ou & 4 J superior), preservando as
mesmas relagdes entre os conjuntos.

Embora se possa considerar tal trecho como uma su-
perposicdo de tonalidades,” também € viavel observar a
interacdo entre as colecdes de cada linha instrumental.
Todos esses agrupamentos de notas sdo subconjuntos da
escala octaténica (8-28),'> uma combinacéo que Villa-
Lobos explorou em um numero significativo de obras.™
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Ex.7: polarizacdo da nota Ré# (c.23-27). Tal polarizagio se estende até o c.31.
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Ex.8: a entrada de um novo tema, "octaténico”, a partir da nota ré#.
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Notas Forma Normal Forma Primaria Numero de Forte

Violino | Ré#, Do#, Si#, Mi, Fa# [0,1,3,4,6] (01346) 5-10

Violino Il Sib, Mi, Do#, Fa# [10,1,4,6] (0258) 4-27

Viola D6, Mi, Sol, Sib, Réb, Fa# [4,6,7,10,0,1] (013679) 6-30

Violoncelo Do, Sol, Mi [0.4,7] (037) 3-1

Ex.9: formacdes de conjuntos de classes de alturas entre os ¢.32-34.1°
Notas Forma Normal Forma Primaria Numero de Forte

Violino | Sol#, Fa#, Mi#, La, Si [5,6,8,9,11] (01346) 5-10
Violino Il Mib, La, Fa#, Si [3,6,9,11] (0258) 4-27
Viola Fa, L4, Do, Mib, Solb, Si [3,5,6,9,11,0] (013679) 6-30
Violoncelo Fa, Do, La [5,9,0] (037) 3-1

Ex.10: formacdes de conjuntos de classes de alturas entre os c.35-39.
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Ex.11: alternancia entre notas "brancas” (diatonicas) e “pretas” (cromaticas), associada ao “zigue-zague" da
linha do 1° violino (c.16).

A notavel mudanca de textura, associada a transforma-
cao do material harmonico, passando de diatonico a oc-
tatonico ajuda a estabelecer esse trecho como um segun-
do tema importante na estrutura do primeiro movimento.
Com isso ja se antecipa uma possivel interpretacao for-
mal desse 1° movimento como uma versao livremente
ampliada (harmonicamente) da forma-sonata.

Dentro dessa perspectiva, a se¢do entre os compassos 9 e
31 ganha o carater de uma transicdo entre os temas A e
B. Nessa transicdo ja observamos elementos de instabili-
dade como o uso do glissando e o uso descentralizado da
colecao diatdnica, bem como o encaminhamento da por-

céo final (c.23-31) para um “centro” em Ré#. No c.16 vé-
se ainda, de relance, a superposicao de dois procedimen-
tos tipicamente villalobianos: a alternancia entre “notas
brancas” e “notas pretas” e a linha em "zigue-zague" do
10 violino (Ex.11)."

A figuracdo em zigue-zague no 1° violino assume entao
um carater simultaneo de prolongamento, com mudanca
de oitava da nota Ré#, e de sua consequente polariza-
¢cdo como “centro” dessa passagem. Simultaneamente,
a alternancia entre as colecdes diatdnicas e cromaticas
nessas linhas resulta em uma superposicdo de escalas
pentatdnicas (Ex.12).
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Notas “brancas” Forma Normal Forma Primaria Numero de Forte
Violino | Ré, Mi, Sol, La, Si [7,9,11,2,4] (02479) 5-35
Violino Il Do, Ré, Fa, Sol, La [5,7.9,0,2] (02479) 5-35
Viola Do, Ré, Fa, Sol, La [5,7,9,0,2] (02479) 5-35
Ex.12: colegdes pentatdnicas no c.16.
Tema A c.1-9 La-Ré-Sol '
c.9-10 Do; glissando
c.11-18 D6 e Ré# DIATONICO
Ponte
) .19-22 Ré#
EXPOSICAO
€.23-31 Ré#; glissando
¢.32-35 Ré# e Do i
Tema B OCTATONICO
¢.36-39 La# e Fa
Codeta C.40-44 Sib i
DIATONICO
DESENVOLVIMENTO c.45-ss. Mib

Ex.13: quadro de elementos harmdnicos e tematicos na “exposi¢ao” e inicio do "desenvolvimento”,
a maneira de forma-sonata.

Ora, a colecdo formada pelas notas “pretas”: Fa#,
Sol#, La#, Do#, Ré#, [6,8,10,1,3] também € reconhe-
cida como uma colecdo pentatdnica, 5-35. Assim se
observa uma superposicdo de varias transposicoes da
colecdo pentatdnica nesse compasso. Por sua vez, o
agrupamento em destaque no Ex.11, com as notas Mi,
Sib, Fa# e Réb correspondendo as classes de altura
[10,1,4,6] é uma antecipacdo do conjunto 4-27 que
formara a linha do 2° violino nos compassos 32 a 34
(ver Ex.8 e Ex.11).

Com isso, podemos afirmar que a elaboragcdo harmdni-
ca desse movimento foi elaborada com certo esmero,
visando certa coeréncia e preparacdo entre as secdes
tematicas e de transicdo. Pode-se especular entdo que
0 projeto composicional desse movimento tenha sido
uma atualizacdo consciente da forma-sonata de acor-
do com uma concepgdo alargada de organizagdo pos-
tonal. Em linhas gerais, é o que se entende por uma
obra neoclassica.

3 - Aspectos formais: Villa-Lobos revisita a
forma-sonata

Arnaldo Estrella conta que Villa-Lobos dizia ter se inspirado
em Haydn, para a composicdo de seus quartetos de cordas.
Mas, baseado em uma nog¢do um tanto ingénua dos elemen-
tos formadores do estilo classico e de aparentes incompati-
bilidades estéticas, Estrella refutou completamente qualquer
relacdo entre as poéticas de Villa-Lobos e Haydn:

Villa-Lobos afirmava, em conversas intimas, ter adquirido muito
do seu métier de compositor estudando os quartetos de Haydn. [...]
0 suposto aprendizado com Haydn e a admiracéo pelo compositor
austriaco ndo poderiam influir num compositor brasileiro, a ponto
deste compositor, fortemente vinculado a sua raca e a sua terra,
e irmanado as correntes artisticas do século XX, imitar um puro
classico do século XVIII.

[..] Contudo, néo parece ter sido a ligdo de Haydn, os seus proces-
sos de compor e a técnica de construcdo, que realmente marcaram
e orientaram o compositor brasileiro. Este voltou-se, de preferén-
cia, para o estilo imitativo da polifonia renascentista , para os pro-
cessos do "Ricercare”.
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[..] Villa-Lobos interessou-se pela forma da “Fuga”, configurando-
a como convinha a expressdo do seu pensamento. O mesmo nao
acontece com a forma-sonata. Nos seus quartetos Villa-Lobos ndo
a utiliza, ndo procura utiliza-la. Ignora-a completamente. O molde
ndo lhe convinha, ndo o seduz. De um modo geral, Villa-Lobos
constroi por justaposicdo. Utiliza os processos eternos da variacdo
para obter continuidade. Serve-se de contrastes oportunos para
estabelecer variedade (Estrella, 1910, p.7; 10; 11).

Estrella se equivocou ao desconsiderar a grande
importancia da escrita contrapontistica nos quartetos
de Haydn. Varias passagens e exposicdes tematicas,
secoes de desenvolvimento, scherzos e variacoes
haydnianas empregam texturas imitativas, fugatos e
demais convencdes polifonicas. O simples fato de Villa-
Lobos realizar procedimentos semelhantes em varios
de seus quartetos €, na verdade, referéncia direta
ao estilo de Haydn. Estudos mais recentes realcam a
importancia da escrita contrapontistica para o estilo
classico do século XVIII:

[.] Em todos esses quartetos [Op.50 de Haydn], a escrita solo
independente acarreta uma exibicdo enfatica e complexa de
contraponto, mesmo nos movimentos lentos, que consequente-
mente |hes adiciona folego ao lirismo e tranquila gravidade, rara
em Haydn até o momento [...]. O retorno parcial 4 rica e mais
‘erudita’ técnica do Alto Barroco [...] foi uma estratégia comum
tanto a Mozart como a Haydn em varias fases de suas carreiras
(ROSEN, 1997, p.139).

A abordagem formal, semelhantemente a muitos
compositores do século XX como Stravinsky, Schoenberg,

Prokofiev e Bartok, ndo ocorre na articulagado entre forma
e tonalidade da sonata classica, mas sim na distribuicao
textural, motivica e mesmo em relacdo a macroforma e
suas expansdes advindas desde o século XIX. Ja com a
breve descricdo dos temas oferecida no tépico anterior,
podem-se esquematizar algumas das relacdes harmdnicas
que estabelecem uma exposicdo tematica em moldes
semelhantes aos da sonata-forma (Ex.13).

Observam-se algumas estratégias que intensificam a
percepcao de areas estaveis, para os temas A e B, os quais
empregam material contrastante (colecées diatdnicas
no tema A, colecdes octatdnicas no tema B), enquanto
0 material da ponte tem entre suas caracterizacdes de
instabilidade o emprego de figuragdes de glissando, além
de maior numero de mudancas na textura. Destaca-se
ainda o carater processual de La a Mib, por meio de um
ciclo de quintas descendentes (L, Ré, Sol, D6, Fa, Sib, Mib)
o Ré# ¢ polarizado melodicamente ja nos compassos 11-
18 e vai sendo reiterado até o inicio do desenvolvimento,
enarmonizado como Mib.

No Quarteto de Cordas Op.76 n° 2, em Ré menor, Haydn
utilizou um tema em quintas descendentes, superposto
ao tetracorde superior da escala de Ré menor harmoni-
ca (em destaque no Ex.14). Enquanto o tema em quintas
remete as entradas do tema A, no Quarteto n° 7, o tetra-
corde de Ré menor se assemelha enormemente com esse
mesmo tema (Ex.15).
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Ex.14: inicio do Quarteto de Cordas Op.76 n° 2, de Haydn.
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Ex.15: comparagédo entre o tema do Quarteto Op.76 n° 2 de Haydn e o Quarteto n° 7 de Villa-Lobos.
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Ex.16: desenvolvimento do tema em quintas, no Quarteto Op.76 n°2 de Haydn, c.67-75
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Ex.17: sucessdo de quintas descendentes no Quarteto n° 7 de Villa-Lobos, c.45-48.
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Ex.18: solo do 1° violino, ¢.67-70.

Esse tema, facilmente convertivel em um baixo, é explo-
rado por Haydn em diversas combinacdes, como no de-
senvolvimento da obra (Ex.16). Tal jogo de superposicées é
também semelhante ao realizado por Villa-Lobos em algu-
mas passagens do Quarteto n° 7, como se observa no inicio
da secéo de Desenvolvimento (Ex.13 acima). A distribuicdo
dos elementos texturais em ambas as obras € realmente
notavel, se compararmos os dois trechos (Ex.16 e Ex.17)."®

4 - A secao de Desenvolvimento: uma escuta "va-

gante” pela harmonia dos quartetos de Haydn

No restante do Desenvolvimento, Villa-Lobos parece se
afastar do modelo haydniano. Nos compassos 55 a 58 os
violinos tocam, oitavados sobre a nota Sol, uma célula

derivada do tema A. Isso leva a uma espécie de transicao
(c.59-66) onde uma série de trémulos e trinados ¢ feita
sobre a linha do cello, que caminha de Sol a D6. Surge
entdo uma melodia bastante expressiva, a cargo do 1°
violino, que leva o D¢ inicial até um Si, no ¢.77. Todavia,
a polarizagdo em Si ja se manifesta no ¢.70 (Ex.18). Todo
0 material dessa passagem € essencialmente diaténico,
com excecdo de um Sib no cello (c.67).

Apos o Si agudo do ¢.70, o violino solista faz uma breve
cadenza que incorpora o Fa#. Com essas alteracdes,
o material harmonico resultante nos compassos 67 a
73 pode ser bipartido em dois octacordes diatonicos
8-23:[9,10,11,0,2,4,5,7] e [4,5,6,7,9,11,0,2]. A nota Si
do ¢.70 seria assim o divisor de aguas entre essas duas
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colegdes, o que associado ao destaque natural por ser
o ponto culminante da frase, Ihe atribui também um
sentido harmonico.

0 Desenvolvimento assume assim um carater errante,
talvez até mesmo erratico, introduzindo um novo tema
lirico que se inicia claramente modal, em Mi "dérico”,
mas que se estende com modificacdes harmonicas entre
0s compassos 77 a 111. Entre os compassos 111 e 116 se
estabelece uma curiosa caracterizacdo de "La Maior", em
que a linha do cello leva a "Subdominante”, ponto em que
0 1° violino reassume a acdo principal e desencadeia, nos
compassos 117 a 120, um zigue-zague que faz retornar
abruptamente a uma variante do tema candnico que ini-
ciou o Desenvolvimento, com centro em Mib.

Esse tema insufla novo interesse a se¢do, levando a uma
passagem virtuosistica do 1° violino, em quintinas de se-
micolcheias (c.130-137), a partir de material diatdnico,

com a nota Dd sendo enfatizada pelo cello em seu final.
A harmonia tinge-se entdo com quatro bemdis (c.138-
145), permanecendo diatonica, e volta a sugerir “La
Maior" entre os compassos 146-150, encerrando a secdo
de Desenvolvimento e levando a Recapitulacdo. A fim de
apresentar com clareza os eventos descritos acima, faz-
se uma tabela com esses dados (Ex.19).

Como se v&, o plano composicional parece um tanto dis-
perso nessa secdo. A sugestdo do ciclo de 5% (Si-Mi-La,
€.67-116) evoca o processo que foi eficaz na Exposicéo,
mas que se dilui com movimentos erraticos (Ex.20). A in-
troducdo dos temas liricos por vezes interrompe o fluxo
dindmico do movimento. Fica certa sensagdo de preen-
chimento forcado do tempo, como que inflando artifi-
cialmente a dimensdo do desenvolvimento tematico. Se
ha alguma intencdo de estabelecer uma ligacdo em tor-
no do intervalo de tritono, Mib-L3a, tal conexdo acaba
se perdendo e nao parece significativa. As sonoridades

Compasso Material/Figuragéo Centro
45-49 Céanone/fugato Mib
50-54 Transicdo ?
55-58 Tema A em oitavas Sol
59-66 Tema A, trémulos e trinos Do
67-77 1° Tema lirico, dctades diatonicas Si
77-1M1 2° Tema lirico, modal Mi
11-116 Transicao, diatdnico La "Maior"
17-119 Transi¢do ?
120-126 Variacédo do canone/fugato Mib
127-137 Adensamento ritmico, quintinas Do
138-145 Transicdo, diatdnico Lab?
146-150 Ponte, diaténico “La Maior"

Ex.19: etapas do Desenvolvimento no 1° movimento do Quarteto n° 7.

Desenvolvimento

Temas “ricos”

Recapitulagdo

IIJ

Z L4 3y
he ))>

45

L |

Mib: fugato

]

L
L

59 67 77 111 120 127 138

Ex.20: esquema modulatdrio do Desenvolvimento no Quarteto n° 7.
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octatonicas do tema B ndo foram exploradas, o que talvez
pudesse contribuir para uma amarragcdo mais eficiente do
material. A ideia timbrica dos ¢.59-66 nao foi explorada
em seu potencial de transicao.

Note-se que essa interpretacdo negativa se da em grande
parte pela escuta da peca em funcdo da ideia de forma,
preconcebida em relacdo ao modelo haydniano. No en-
tanto, ocorre uma forma alternativa de escuta, que pode-
mos chamar de “escuta vagante”, que lida com a maneira
propositalmente erratica desse Desenvolvimento, até que
a Recapitulacdo retome a direcionalidade.

O préprio "modelo haydniano” oferece uma notavel exce-
cdo, significativa para a compreensédo dos eventos caoti-
cos apresentados na secdo de Desenvolvimento do Quar-
teto n° 7 de Villa-Lobos. No Quarteto Op.76 n° 6, em Mib
Maior, Haydn escreveu um segundo movimento bastante
incomum, na tonalidade de Si Maior, também com uma
harmonia “errante" (Ex.21).

Talvez a primeira estranheza que ocorra seja a de que
até o momento falavamos do Op.76 n° 2 de Haydn,
como provavel modelo para o quarteto de Villa-Lobos.
Como entdo justificar a inclusdo de outra obra de re-
feréncia? O ponto de partida foi sugerido por uma co-
nhecida declaracdo de Villa-Lobos, sobre o quarteto de
cordas de Debussy, que segundo ele valeria “por todos
os quartetos de Beethoven""”

Ora, € possivel supor que Villa-Lobos tenha feito uma re-
leitura de diversos quartetos haydnianos em uma unica
obra, no caso, o Quarteto n° 7. Nao haveria motivos acei-

taveis para supor que, apos uma Exposicdo tematica bem
amarrada em relacdo ao modelo haydniano o composi-
tor simplesmente abandonasse o projeto durante a se-
cdo de Desenvolvimento. Mas é bem possivel que a ideia
de ir além da superficie formal da sonata cldssica fosse
atrativa o suficiente para que Villa-Lobos empreendesse
multiplas leituras de quartetos haydnianos, sacrificando a
coeréncia formal da obra para estabelecer outro nivel de
dialogo com a musica do passado.

A Fantasia, segundo movimento do Op.76 n° 6 de Haydn
oferece um modelo de harmonia modulante que se asse-
melha ao da secdo de Desenvolvimento do Quarteto n° 7
de Villa-Lobos. Mas as referéncias ndo se esgotam ai. O
tema com centro em Mib, que inicia o Desenvolvimento
(Ex.22), ndo encontra grandes paralelos no Quarteto em
Mib de Haydn, mas com o 4° movimento do Op.76 n°3 em
D6 Maior, do qual boa parte esta em D6 menor, passando
por Mib Maior (Ex.23).

Como se observa, as semelhancas se processam, na ver-
dade, por uma série de negacdes: o registro agudo do
violino € substituido pelo grave do cello; o legato pelo
staccato; a figuracdo de bordadura pelo "zigue-zague".

5 - Consideracoes Finais

Este trabalho pretendeu mostrar que certos aspectos
considerados geralmente “excéntricos" na obra de Villa-
Lobos encontram algumas justificativas se forem adota-
dos certos procedimentos metodoldgicos que levem em
consideracao a forma peculiar do compositor em expor
suas ideias e em relacdo a disposicdo composicional do
material musical. Nesse sentido, o emprego da Teoria dos

Ex.21: Esquema modulatério do 2° movimento (Fantasia, Adagio) do Quarteto Op.76, n° 6, em Mib Maior de Joseph
Haydn (segundo BAKER, 2003, p.65).

45 cello

3

N

T
158

i
-

Ex.22: tema do fugato, com centro em Mib, no Quarteto n° 7 de Villa-Lobos.

47 1° violino

Ex.23: Figuragcdo no 4° movimento do Quarteto Op.76 n° 3 de Haydn.
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Conjuntos revelou formas objetivas de conectividade en-
tre elementos tematicos e possibilitou o delineamento de
uma abordagem pouco convencional da forma-sonata. O
mesmo se pode dizer do uso da ferramenta de analise
textural (BERRY, 1987), deixando entrever como a densi-
dade da textura é um elemento crucial na definicdo das
cadéncias na musica villalobiana.

Em segquida, quando se detectou que provavelmente o
Quarteto Op.76 n° 2 em Ré menor de Haydn serviu como
modelo de referéncia, pode-se observar como Villa-Lo-
bos “reescreveu” essa peca, num processo que revela ao
mesmo tempo sua criatividade composicional e arguto
senso de analise. Nessa secdo tematica temos um Villa-
Lobos neocldssico, a maneira de Ravel, Stravinsky e Bar-
tok em determinadas obras.

Todavia, a secdo de Desenvolvimento do Quarteto n° 7
mostrou-se inconsistente em relacdo a releitura, ou "re-
escritura” apresentada na Exposicdo. Tais inconsistén-
cias, evidentes em uma escuta linear da obra, podem até
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Notas

1

15
16

Adotou-se como referéncia para a Teoria dos Conjuntos autores como FORTE (1973) e STRAUS (1990). Tal estratégia analitica tem proporcionado
bons resultados ndo apenas para a musica dodecafonica, mas também para certas obras e compositores da 12 metade do século XX (Stravinsky,
Bartok, Milhaud, entre outros) que, assim como Villa-Lobos, empregaram a colecio diatonica (e outras possibilidades como as escalas pentaténica,
de tons inteiros e octatdnica) sem as hierarquias tonais e modais comuns a musica anterior.

0 Quarteto n° 15 (1955) de Villa-Lobos também tem um 1° movimento em forma-sonata, desmentindo essa ideia de que o compositor rejeite esse
tipo de organizacdo formal.

FORTE (1973, p.83) observa que “"por segmentagdo se compreende o procedimento de determinacio de quais unidades musicais de uma compo-
sicdo serdo considerados objetos de analise”

Por sua vez, o conjunto resultante das trés transposicdes de 4-11 ¢ o octacorde diatdnico 8-23 [7,8,9,10,0,2,3,5]. STRAUS (1990, p.96-97) observa
que esse conjunto é formado pela fusdo de duas colecGes diatdnicas 7-35 com seis sons comuns (invaridncias) entre si. A presenca desse octacorde
indica o carater diaténico, mas ndo tonal, desse trecho.

0O cello apresenta esse material dos compassos 11 a 15, retomando as linhas do 2° violino e da viola.

Os numeros indicam, nesse caso, a quantidade de notas presentes em cada acorde. Uma sequéncia de acordes com mesma quantidade de notas
conta como uma Unica entrada. Como os mesmos séo apresentados em bloco, ndo ha diferenciagdo qualitativa em relacdo a independéncia ritmica
das linhas que constituem esses acordes.

0 uso n3o funcional do tricorde 3-11 (triades Maior e menor) é uma marca da musica villalobiana, como se observa em SILVA (2008) e SALLES
(2005b, 2008 e 2009b).

Na dissertacdo de José Ivo da Silva, a "tendéncia pandiatdonica” é considerada em conjunto com outras possibilidades de analise, indicando o grau
de complexidade de avaliagdo da escrita villalobiana dos anos 1940-50 (SILVA, 2008, p.136-145).

Simultaneamente, a linha do violoncelo parece sugerir a continuidade do ciclo de quartas desencadeado pelo tema inicial (L4-Ré-Sol), passando
por D6 (c.32-34); Fa (c.35-38); Sib (c.40-45) e Mib (c.46).

A "Forma Normal” ¢ a ordenacéo do conjunto de notas selecionado de acordo com uma ordem crescente de intervalos, da esquerda para a direita;
a "Forma Primaria” seria a transposicdo desses intervalos para a menor ordenacéo possivel, a partir de 0 (Dd); o “Numero de Forte" é uma catalo-
gacdo, em forma de tabela, de todos os conjuntos possiveis no sistema temperado feita por Allen FORTE (1973) sendo amplamente reconhecida e
empregada para analise musical pela Teoria dos Conjuntos.

“[...] o primeiro violino apresenta um tema baseado na escala de D6# menor tendo ao fundo o acorde da ténica em D6 Maior no cello” (TARASTI,
1995, p.309). No segundo trecho a superposicéo seria Fa# menor sobre Fa Maior.

A somatdria dos quatro agrupamentos de notas, nos dois trechos analisados nas Tabelas 1 e 2, resulta em duas transposi¢des do conjunto 7-31:
[3,5,6,8,9,11,0] e [10,0,1,3,4,6,7], outro subconjunto da octatdnica 8-28.

Pode-se mencionar en passant obras como o Polichinelo (da Prole do Bebé n° 1) e o solo de flauta inicial do Choros n° 10, como sonoridades octa-
tonicas marcantes na obra villalobiana.

Jamary OLIVEIRA (1984) e SOUZA LIMA (1969) ja documentaram esse recurso, costumeiro na obra para piano de Villa-Lobos. Tal procedimento
esta relacionado com a exploracéo de simetrias inerentes a divisdo temperada da oitava em notas diaténicas e cromaticas. Quanto a figuracao
em zigue-zague, empreendi um estudo sobre os processos composicionais de Villa-Lobos (SALLES, 2005a), onde ofereco uma tipologia em relacdo
a funcionalidade dessas figuracdes em diversos contextos texturais. Assim, o zigue-zague villalobiano assume trés funcionalidades estruturais:
a) elemento textural, geralmente em ostinato; b) prolongamento de determinada altura, as vezes associado com mudanca de registro (oitava) ou
timbre; ¢) polarizagdo sobre nota situada no inicio ou final da figuragdo.

Neste caso, as notas La, Ré e Sol correspondem &s notas iniciais de cada entrada do tema, nessa Exposicao.

Villa-Lobos fez diversas releituras semelhantes em outras de suas obras, como o Preludio de Tristdo e Isolda (Wagner) em Uirapuru, o solo de fagote
de Le Sacre du Printemps (Stravinsky) no solo de sax do Noneto, a Abertura de Guilherme Tell (Rossini) na Suite Sugestiva, o Carnaval dos animais
(Saint-Sdens) em O canto do cisne negro, sem falar nas Bachianas. Longe de ser uma pratica de pldgio, como ja se insinuou a seu respeito, trata-se
de um procedimento relativamente comum, agregando composi¢do e analise. Ha casos como o Op.19/6 de Schoenberg, relendo a Sinfonia n° 9 de
Mahler (SALLES, 2007), Agon de Stravinsky, reaproveitando a série das Variagdes Op.30 de Webern, Golliwogg's Cakewalk de Debussy parodiando
Tristdo e Isolda de Wagner.

Declaragdo de Villa-Lobos proferida em palestra na cidade do Recife (PE), cuja gravagéo estd disponivel no acervo do Museu Villa-Lobos, Rio de
Janeiro.

Paulo de Tarso Salles é compositor, professor, violonista e pesquisador nascido em Sdo Paulo. Leciona Contraponto,
Harmonia e Analise Musical no Departamento de Musica da ECA/USP.Coordenador do PAM - Laboratério de Percepcéo e
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no pés-modernismo (ed. Unesp, 2005) e Villa-Lobos: processos composicionais (Ed. Unicamp, 2009). Desenvolve pesquisas
sobre: processos composicionais de Villa-Lobos; Andlise Musical de obras dos séculos XX-XXI e Musica e P6s-Modernismo.
Seu projeto de pesquisa "Processos composicionais de Villa-Lobos: uma analise dos seus Quartetos de Cordas” tem apoio
FAPESP. Foi Presidente da Comisséo Cientifica do Simposio Internacional Villa-Lobos realizado em Séo Paulo (de 16 a 21 de
novembro de 2009), no MASP, por ocasido das homenagens ao cinquentenario de morte de Villa-Lobos.



