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RESUMO

Selecionamos para analise nesta dissertacdo os Choros n°4 (1926) e
Choros n°7 (1924), obras de camara compostas por Heitor Villa-Lobos (1887-
1959) no periodo em que o compositor demonstrou grande interesse pela
estética modernista que hoje chamamos “pds-tonal”. Villa-Lobos mesclou em
seus Choros — bem como em grande parte de sua obra — elementos do
modernismo europeu com outros oriundos da cultura popular brasileira, neste
caso em particular o choro urbano carioca das primeiras décadas do século XX.

Em sintese, a linguagem utilizada por Villa-Lobos nos dois Choros se
aproxima muito da técnica de composig¢ao “em camadas” recorrente em obras
de Stravinsky como A Sagrag¢édo da Primavera (1913), Petrushka (1911) e O
passaro de fogo (1910). Villa-Lobos utiliza a interagcdo entre materiais
harménicos independentes (estruturas simples geradas individualmente e
calcadas em escalas tradicionais ndo gerenciadas pela tonalidade herdada do
classicismo). Em muitos momentos esses materiais escalares estdo empilhados
formando grandes conjuntos (supercolegdes) com oito, nove, dez, onze classes
de altura e até o conjunto cromatico completo, relacionados por invariancias
entre essas estruturas. Em outras ocasides esses complexos harmonicos
aparecem justapostos, relacionados por transformacgao intervalar gradativa,
operados em torno de classes de altura invariantes e movimentos discretos entre
as remanescentes ndo comuns (prioritariamente por movimentos de tons e
semitons), procedimento chamado pelos tedricos da vertente “neo-Riemanniana’
(como Richard Cohn, Jack Douthett e Peter Steinbach, entre outros) como
“parciménia”.

Notamos também que Villa-Lobos com frequéncia relaciona essas
camadas estratificadas por disposigdes intervalares simétricas, gerenciando os
conjuntos de classes de altura que compdem as partes ou a totalidade harménica
em torno de eixos de simetrias invariantes (reflexdo). Notamos ainda invariancias
frequentemente reiteradas em ostinato (simetria por translagdo), enquanto que
variantes remanescentes surgem e desaparecem como segmentos de cole¢des
em outras camadas ao longo do trecho conduzido pelo ostinato, completando a
totalidade harménica por justaposigao.

A partir desse diagnédstico preliminar, elegemos nesta pesquisa duas
correntes analiticas distintas e concomitantes: a simetria intervalar (reflexao e
translagcdo) a partir de estudos sobre Teoria dos Conjuntos desenvolvidos
essencialmente nos textos de Joseph Straus e Jodo Pedro Oliveira; e a
transformacgao intervalar atuando como regente na relacdo entre colecbes
dispostas em rede e na construgdo de grandes complexos harmonicos
(supercolegdes), aproximando nossa pesquisa de estudos neo-Riemannianos
sobre redes de colecdes e parcimbnia, em especial os trabalhos desenvolvidos
por Dmitri Tymoczko, Richard Cohn, Jack Douthett e Peter Steinbach.

Palavras chaves: Villa-Lobos. Choros n°4. Choros n°7. Simetria intervalar. Rede
de Colecgodes.
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ABSTRACT

Selected for analysis in this dissertation the Choros No.4 (1926) and
Choros No.7 (1924), chamber works for the period of the 1920s, at which time
the composer has shown great interest in a tilted to a high content of post- tonal
modernist aesthetic harmonic complexity concatenated surface exposure of
arguments coming from the Brazilian popular culture, in this particular case
referencing the urban carioca choro from the first decades of the twentieth
century.

In summary, the language used by Villa-Lobos in the two Choros is closely
to the composition technique in ‘layers’ applied in works such as Stravinsky's Rite
of Spring (1913), Petrushka (1911) and The Firebird (1910). Villa-Lobos uses the
interaction between independent harmonic materials (simple structures
generated individually with traditional scales not managed by the tonality
inherited of classicism). In many instances these scales are stacked forming large
sets (supersets) with eight, nine, ten, eleven pitch-classes or the complete
chromatic; structures related by invariances. At other times these harmonic
complexes appear juxtaposed, related by gradual intervallic transformations,
operated around invariants pitch-class sets and discrete movements between
remaining pitch-classes not common (primarily by movements of tones and
semitones), a procedure called by the theorists of the 'neo-Riemannian’ (as
Richard Cohn, Jack Douthett & Peter Steinbach and others) as ‘parsimony’.

We also noticed that Villa-Lobos often relates these stratified layers by
symmetrical intervallic arrangements, managing pitch-class sets that make up the
parts or whole harmonic around axes of symmetry invariants (reflection). We also
noted invariances often repeated on ostinato (translational symmetry), while
remnants variants arise and disappear as segments of scales into different layers
along the stretch led by ostinato, completing the entirety harmonious by
juxtaposition.

From this preliminary diagnosis, we choose in this research two distinct
and concurrent analytical currents: the intervallic symmetry (invertional and
translational) from studies on Pitch-Class Set Theory developed mainly in the
writings of Joseph Straus and Jodo Pedro Oliveira; and the intervallic
transformation working as conductor in the relationship between scales
arranged in network and in building of large harmonics sets (supersets),
approaching our research to neo-Riemannian studies about scale networks and
parsimony, in particular the texts by Dmitri Tymoczko, Richard Cohn, Jack
Douthett & Peter Steinbach.

Keywords: Villa-Lobos. Choros No.4. Choros No.7. Intervallic symmetry. Scale
Networks.
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INTRODUGCAO
(a) Simetria intervalar versus transformacgao intervalar

Simetria ndo é um numero nem um formato, € um tipo especial
de transformag¢do — uma maneira de mover um objeto. Se o
objeto parecer o mesmo depois de movido, a transformacéo ai
presente € uma simetria. (STEWATT, 2012: 9)

Este trabalho foi desenvolvido mantendo um paralelo simultaneo entre
dois parametros distintos de analise musical os quais em nosso estudo se
mostraram interdependentes e necessarios na construgdo de um arcabougo
tedrico suficiente para compreender de forma satisfatéria o perfil estético
composicional aplicado por Villa-Lobos no manuseio das alturas em obras aqui
acolhidas. Nossa primeira hipotese foi averiguar a existéncia de um propdsito
maior do compositor em prover obras que alcangassem uma razao de proporgao
e equilibrio pleno que abonasse todos os percalgos ocorridos no percurso da
musica, uma simetria total que justificasse todas as coisas, um fim maior onde
tudo se convergisse. Até o presente momento em nossos levantamentos nao
percebemos tal fato. Em vez disso, encontramos um compositor que opta mais
frequentemente por simetrias momentaneas que logo sdo desmanteladas e
reorganizadas em novas simetrias, gerando uma sensacgao continua de eterno
movimento e transformacao. Villa-Lobos evita o estado estanque provocado por
uma total proporgcédo entre todos os elementos da obra, se afastando de um
possivel carater estatico que uma simetria plena poderia criar.

Por conta desses dois contextos encontrados — simetria e transformagao
— trabalhamos paralelamente entre duas correntes de estudo. A primeira é
calcada nos conceitos de analise desenvolvidos por tedricos ligados as
pesquisas que elegeram a Teoria dos Conjuntos (desenvolvida a principio por
Allen Forte e ampliada por outros musicélogos como Joseph N. Straus') como
base para estudos que investigam estruturas intervalares em amostras de obras
onde nao se aplicam parametros tradicionais de apreciagdo. No nosso caso,

ferramentas convencionais frequentemente utilizadas em analises de musicas

' Destaque no desenvolvimento e pesquisa sobre Teoria dos Conjuntos também para Milton
Babbitt e David Lewin. Para uma bibliografia comentada sobre o assunto ver os textos de Hyde
(1989) e Mead (1989).
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tonais ndo apresentaram efeitos satisfatérios ao serem aplicadas as obras de
Villa-Lobos selecionadas para o desenvolvimento deste trabalho. Através da
Teoria dos Conjuntos podemos apreciar com mais sucesso, segmento por
segmento, cada um dos trechos onde se apresentaram estruturas intervalares
orientados por proporgdes simétricas. Como fotografias detalhadas tiradas de
varios momentos das obras escolhidas, foi possivel colocar em relevo diversos
conjuntos de alturas proeminentes e compara-los posteriormente no intuito de
encontrar estruturas invariantes responsaveis pela manutencdo do fluxo
discursivo, possibilitando supor possiveis contornos estruturais que justifiquem a
construgao composicional da cada uma das musicas, direcionando também
nossa percepgao e avaliacao dos recorrentes modelos intervalares simétricos
empregados por Villa-Lobos.

Por outro lado, uma segunda corrente de estudo se fez necessaria, a
Teoria neo-Riemanniana, esta que nos ultimos anos vem se destacando e
ganhando for¢ga no campo académico musical, no intuito de aferir o teor dessas
transformagdes intervalares que ocorrem durante as obras avaliadas,
averiguando o carater dessas construgbes e desconstru¢des de arquiteturas
simétricas. De um lado temos a primeira situagao, a simetria, 0 momento onde
alcancamos o pleno equilibrio intervalar pela propor¢do. De outro, temos o
colapso, a desconstrugcdo, a desobediéncia a regra, onde o que vale € o
movimento e a transformagédo. Através dos estudos neo-Riemannianos foi
possivel analisar quantitativamente e qualitativamente os modos de substituicao
de classes de altura, avaliando principalmente os niveis de contraste desde o
mais sutil, onde a transformacdo acontece de maneira gradativa, quase
imperceptivel, até mudangas bruscas, avaliadas como uma total ruptura e
contraste. Aqui foram satisfatérios os conceitos de maxima e minima
“‘parcimOnia” entre diferentes estruturas apresentadas em estudos de Dmitri
Tymoczko e Richard Cohn, dois dos tedricos que se dedicam atualmente? ao

aprimoramento da Teoria neo-Riemanniana.

2 Destaque no desenvolvimento e pesquisa sobre Teoria Neo-Riemanniana e aproximagoes por
parcimdnica também para David Lewin, Brian Hyer e Jack Douthett & Peter Steinbach. Para uma
bibliografia comentada sobre o assunto ver o texto de Cohn (1998a).
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(b) Simpésio Internacional Villa-Lobos: novas perspectivas para o

contexto de uma obra revisitada

O ponto de partida desta dissertagdo nasceu das reflexdes levantadas
durante o Simposio Internacional Villa-Lobos, evento que aconteceu entre os
dias 16 e 21 de novembro de 2009 no Museu de Arte de Sdo Paulo (MASP),
semana em que se completaram cinquenta anos da morte do compositor. A
proposta do encontro foi acima de tudo promover uma ampla revisdo da vida e
obra de Villa-Lobos. Em prol disso, foi elaborado um painel abrangente em forma
de concertos, comunicacdes, mesas redondas e palestras. Foram convidados
pesquisadores de diversas areas de conhecimento com variadas énfases:
Educacao, Critica, Jornalismo, Sociologia, Histéria, Performance e Composigao,
Teoria e Andlise Musical®.

Sublinhamos trés momentos do Simpdsio que encontraram
desdobramentos nesta dissertagcao e foram relevantes para o desenvolvimento
de nosso estudo até o presente momento. O primeiro foi o langamento do livro,
no quinto dia do encontro: “Villa-Lobos: processos composicionais” de Paulo de
Tarso Salles (2009). Este autor trata dos processos e técnicas de criagdo musical
de Villa-Lobos, acenando para uma série de procedimentos composicionais até
entdo negligenciados e pouco esclarecidos. Destacamos aqui a presenga
frequente de linhas melddicas e conjuntos harménicos organizados a partir de
relacbes intervalares simétricas, a maneira das representagcbes graficas de
moléculas de carbono, estruturas atdbmicas, formacdes minerais e geoldgicas,
refletindo aqui um deslumbramento latente de uma classe artistica do inicio do
século XX, interessada pela expansao das pesquisas de ordem cientifica e pelo
crescente uso do racionalismo na tentativa de desvendar os mistérios de um
mundo a ser descoberto. O compositor traz para sua musica conceitos que
pareceriam mais pertinentes a outras areas como a engenharia, a fisica e a
matematica, abandonando naquele momento o lirismo sentimental caracteristico

do romantismo tardio. A simetria intervalar foi recurso recorrente também em

3 Informagdes obtidas no programa do Simpdsio Internacional Villa-Lobos (2009).
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obras de outros compositores contemporaneos a Villa-Lobos como Béla Bartok*
(1881-1945) e Edgar Varése® (1883-1965), o que nos fez supor que o brasileiro
de fato cultivava um dialogo estreito e continuo com o modernismo europeu e se
atualizava as novas propostas estéticas que surgiam no inicio do século XX. Vale
destacar aqui o momento de grande efervescéncia e discussdo na busca de
novos direcionamentos artisticos frente a crise que abalou as bases da pratica
comum e do tonalismo que ocorreu naquele momento.

A recorréncia a simetria se revela um procedimento composicional
estritamente l6gico e calculado, que pode ser somado a outros — como o uso de
texturas em primeiro plano, em que a concepc¢ado da musica como fendmeno
fisico-acustico € pensada como uma figura espectral; a massa sonora é
protagonizada, rivalizando com a tradicional melodia; uma colegcéo de “cores”
sobre a superficie, como se o fundo de uma pintura viesse a frente (que em
musica equivale ao acompanhamento que sustenta a melodia). Ao perceber a
utilizacao destes padrbes simétricos na obra de Villa-Lobos, é possivel afirmar
que o compositor mantinha-se alinhado com as vanguardas da época,
contribuindo para o movimento de renovacao e ampliagdo da musica de tradi¢ao,
rumo a novas possibilidades artisticas.

O texto de Salles (2009) também gerou profundas reflexdes em nosso
trabalho ao recorrer a técnicas mais eficazes de analise musical para a musica
pos-tonal como a Teoria dos Conjuntos, recurso amplamente difundido para
trabalhos referente ao modernismo musical. Salles (2009) rompe com as velhas
praticas de analise tradicional (frequentemente utilizadas por musicologos que
tentaram incluir Villa-Lobos como compositor arcaico e com técnica deficiente;
argumento inconsistente como veremos a seguir neste trabalho), recursos estes
mais apropriados para o exame de obras tonais incluidas na pratica comum,
evidentemente insatisfatorias ao serem aplicadas em musicas do brasileiro de
forte inclinagdo pds-tonal como os Choros.

Ainda sobre o0 uso da simetria na obra de Villa-Lobos, o0 segundo momento
do Simpdsio que merece referéncia, a palestra do reconhecido musicélogo Elliott

4 Ver a presenca de padrdes intervalares simétricos em analises de trechos de obras de Bartok
como o Quarteto de Cordas n°5, Bagatelle, Op.6, n°2 e Sonata para Dois Pianos e Percussdo
(STRAUS: 2005, 135).

5 Ver a presenca de padroes intervalares simétricos em andlise do inicio de Hyperprism de
Varése (STRAUS: 2005, 88-89).
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Antokoletz intitulada: “Do cromatismo polimodal as construgbdes simétricas das
alturas na linguagem musical de Villa-Lobos e seus contemporéaneos”, foi de
fundamental importancia para os caminhos percorridos por essa pesquisa,
contribuindo significativamente para o entendimento deste procedimento
composicional recorrente em Villa-Lobos. O conteudo da palestra de Antokoletz
citada acima foi apresentado integralmente algum tempo depois no artigo “From
polymodal chromaticism to symmetrical pitch construction in the musical
language of Villa-Lobos” (2011), publicado pela Revista Brasileira de Musica.
Com base nos levantamentos de Salles (2009) e Antokoletz (2011),
desenvolveremos no inicio desta dissertagdo algumas consideragdes tedricas
importantes para compreensao da aplicagao da simetria intervalar em algumas
obras de Villa-Lobos da década de 1920, como os Choros e a Prole do Bebé.

O assunto simetria encontra desdobramentos em outros autores
posteriores ao Simposio e surge novamente como um dos tépicos da segunda
edicdo do encontro, o Segundo Simpdsio Villa-Lobos, que ocorreu mais
recentemente entre os dias 23 e 25 de novembro de 2012, em comemoragao
aos 125 anos de nascimento do compositor. Ndo podemos avaliar com precisao
ainda a intensidade dos efeitos gerados por esse segundo encontro, mas é
notavel o interesse latente de todos os envolvidos na realizagdo do evento para
que o empenho por novas revisitagdes ao terreno villalobiano se mantenha vivo
e permanente.

Mas durante o percurso deste trabalho, percebemos que considerar
somente a analise de estruturas intervalares simétricas apenas revelava os
aspectos estaticos destas formacgdes, deixando de fora caracteristicas
importantes referentes as movimentacdes dindmicas que conduzem o fluxo
composicional nas obras de Villa-Lobos aqui sublinhadas. O ponto principal de
nosso questionamento estava em entender o que acontecia na transicdo de um
conjunto de classes de altura regido por simetria intervalar para outro grupo de
classes de altura também proporcional. O foco se direcionava agora em
compreender aquilo que ndo era simétrico e sim assimétrico. Percebemos que
no deslocamento entre grandes estruturas intervalares simétricas, sempre
surgiam pequenos grupos de classes de altura invariantes entre esses grupos
maiores funcionando como “pivés” de conexdo para as transformagdes, em um

movimento similar a “modulacdo” da musica tonal.
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Para compreendermos melhor sobre tais aspectos de conjuntos
intermediarios assimétricos e a presenca de classes de altura invariantes
servindo de ponte no transito entre grandes conjuntos simétricos, voltamos
novamente ao Simpdsio de 2009 e partimos em direcao as reflexdes apontadas
por Marcos Branda Lacerda, integrante da Mesa Redonda VIl intitulada
“Perspectivas analiticas e processos de criagcado”, que trouxe modelos de analise
satisfatérios para trechos do Choros n°4. Lacerda publicou posteriormente ao
encontro o artigo “Aspectos harménicos do Choros n. 4 de Villa-Lobos e a
linguagem modernista” (2011) que discorreu sobre o mesmo argumento,
tracando um paralelo entre a musica do brasileiro e obras dos compositores
Stravinsky, Debussy e Bartok, a partir dos trabalhos de Pieter van den Toorn,
Richard Parks e Elliott Antokoletz, respectivamente. O foco principal de Lacerda
(2011) esta na discussao sobre os “géneros harménicos”, assunto abordado a
principio por Allen Forte no artigo “Pitch-Class Set Genera and the Origin of
Modern Harmonic Species” (1988) e ampliado em seguida por outros autores
como Richard Parks em “Pitch-Class Set Genera: My Theory, Forte’s Theory”
(1998). Lacerda procura mostrar a existéncia de géneros harmoénicos simples
progenitores que servem de base para elaboracdo ou em torno dos quais se
relacionam outros conjuntos de classes de altura mais complexos. O autor
aponta para a “natureza abrangente” que o género deve ter e considera que
esses conjuntos de classes de altura devem ser de “amplo reconhecimento; uma
escala vinculada a algum tipo de tradigdo: um elemento caracteristico”
(LACERDA, 2011: 284). A partir destas consideracdes, o autor investiga em
trechos de obras de Debussy e Stravinsky a possibilidade de associar grandes
estruturas harménicas de diferentes formas e caracteristicas distintas em torno
de alguns géneros simples ordinarios da musica tradicional, que na linguagem
estética destes compositores se resumem “pragmaticamente” a trés: diaténico,
tons inteiros e octaténico. O cromatismo e outros géneros mais complexos sao
obtidos através da interacao entre essas “escalas caracteristicas”.

Lacerda reune um arcabouco de elementos analiticos no intuito de
construir uma perspectiva que permita compreender melhor as praticas musicais
relativas a modernidade franco-russa do inicio do século XX. Apurado os
recursos harménicos apresentados, o autor faz uma satisfatéria apreciagao da

obra de Villa-Lobos selecionada, o Choros n°4, e pontua nesta musica subsidios
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estéticos que permitam uma aproximagao comparativa entre o brasileiro e seus
pares europeus, revelando “ndo apenas uma coincidéncia na escolha de
materiais entre Villa-Lobos, de um lado, e Stravinsky e Debussy de outro”, como
“‘também uma franca equivaléncia na forma de emprego desses materiais”
(LACERDA, 2011: 295).

A partir dos levantamentos promissores destacados por Lacerda, nos
empenhamos em um maior aprofundamento sobre os géneros harmdnicos
aplicados a obras pés-tonais com inclinagao ao diatonismo, trago evidentemente
assumido por compositores da escola franco-russa e também por Villa-Lobos,
conforme os resultados encontrados em nossa analise até aqui. Seguindo na
mesma esteira, Straus (2005: 140-54) também sublinha o uso frequente por
parte de compositores pos-tonais de certas cole¢ées® comuns a musica
tradicional. Em sua lista estdo as mesmas mencionadas por Lacerda (2011) —
diatdnica, octatbnica e tons inteiros — mas com o acréscimo de outra: a
hexatbnica. Straus (2005) chama a atencao também para a possibilidade de
interacdo produtiva entre essas “escalas” para formagao de intercole¢cdes mais
complexas. Apesar de suas diferengas caracteristicas, estas cole¢des (diaténica,
octatbnica, tons inteiros e hexatdnica) possuem muitos subconjuntos em comum,
0 que possibilita a satisfatéria interacdo entre elas. Por conta destas
combinagcdes entre esses géneros simples, os invariantes ganham uma
importancia trivial dentro das grandes estruturas harménicas mais complexas
que sao formadas. Villa-Lobos percebe essa responsabilidade estrutural destes
subconjuntos de classes de altura comuns — seguindo de perto as praticas
composicionais de Debussy e Stravinsky — e sublinha frequentemente o contorno
destas invaridncias através de reiteragdo (normalmente enfatizadas em
ostinato), como averiguamos em nossa analise a seguir.

Veremos no curso de nosso trabalho como os compositores modernistas

que aderiram ao diatonismo pods-tonal lidam com essas “escalas” convencionais

6 Preferimos sempre que possivel utilizar o termo “colecdo” em vez de “escala” para ndo causar
confusdo com a nomenclatura recorrente no universo tonal. Com a crise da tonalidade e o fim da
“pratica comum” que romperam com os convencionais métodos criativos no inicio do século XX,
muitos compositores pds-tonais, na busca de novos caminhos estéticos, mas sem abandonar
definitivamente os convencionais conceitos de “escala” e “acorde” (como foi possivel perceber
na obra de Villa-Lobos aqui analisada), aproveitaram as tradicionais “escalas” longe das
funcionalidades tipicas da tonalidade, preferindo recorrer a relagées de simetrias intervalares
subjacentes a estas estruturas concatenadas ao uso de centricidades.
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de um modo néo tradicional, a distdncia da estética tonal, mas aparentemente
menos racionalistas e abstratos como apreciavam os compositores vienenses.
Veremos que esta pratica se aproveita de propriedades intervalares simétricas
inerentes a estas colegdes como um dos recursos para organizagao estrutural
destes materiais composicionais. Outra possibilidade segundo Straus (2005:
168-72) recai sobre o uso dos intervalos que podem gera-las, dispostos em
“ciclos de intervalos”. Esses ciclos sao construidos através de repeticdes
consecutivas de uma mesma classe de intervalo; como, por exemplo, a colegao
de tons inteiros, que tem origem em uma sucessao de dois semitons (segundas
maiores ou sétimas menores, se pensarmos na forma invertida), ou a colegéo
diaténica que é formada por um ciclo de cinco semitons (quartas e quintas
justas). Também avaliaremos a importancia destes ciclos intervalares nas obras
de Villa-Lobos relacionadas nesta pesquisa.

No entanto, uma cole¢cdo muito presente nas obras de Villa-Lobos aqui
analisadas e de importancia estrutural relevante ndo € comentada em nenhum
dos estudos dos autores citados acima. Trata-se de uma variagdo da colegao
diaténica com o quarto grau alterado meio tom acima e o sétimo grau meio tom
abaixo’ (se pensarmos em uma “escala” de D6 maior, sera o Fa sustenido e o Si
bemol). Em nossa consulta encontramos diversas nomenclaturas para esta
estrutura: “mixolidio com quarta aumentada” e “escala menor bachiana” sao dois
exemplos.

Escolhemos para este género de colegcdo (conjunto 7-34 na lista de
classes de conjunto de Allen Forte (STRAUS, 2005: 261-64)) a nomenclatura
“acustica”® adotada por Dmitri Tymoczko em seu artigo “Scale Networks and
Debussy” (2007) e em seu livro A Geometry of Music (2011). Este autor destaca
as propriedades hibridas deste conjunto 7-34 e sua capacidade de interagao

multipla com os trés géneros convencionais: diatdnico, octaténico e tons inteiros.

7 Colegdo muito proxima ao “acorde de ressonancia” tratado por Olivier Messiaen em The
Technique of my Musical Language (1966 [1944]: 50), um dos primeiros trabalhos a considerar
0 uso da estrutura com quarta aumentada e sétima menor como recurso composicional. Messian
apresenta este acorde a partir da identificagdo das alturas (ajustadas ao temperamento) que
formam os primeiros parciais perceptiveis na ressonancia de uma nota fundamental (série
harmonica). Se partimos da fundamental D9, as primeiras alturas de um acorde de ressonancia
sdo D6, Mi, Sol, Sib, Ré e Fa#, faltando apenas La para completar uma “cole¢cao acustica”
(nomenclatura adotada neste trabalho referente ao conjunto 7-34).

8 Termo que aparece anteriormente em textos de Ern6 Lendvai (2009 [1971]: 67-97) na analise
de obras de Bela Bartok. Segundo o autor esta cole¢éo “é chamada acustica porque suas alturas
derivam da série harmdnica” (2009 [1971]: 67).
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A colecao acustica possui simultaneamente como subconjuntos um hexacorde
octatdnico, um pentacorde de tons inteiros e dois hexacordes diatonicos, e por
essa propriedade o conjunto 7-34 serve como conector na transigao entre esses
géneros, ocupando esta funcdo em diversos trechos da obra de Villa-Lobos.
Outro assunto tratado por Tymoczko que nos despertou grande interesse foi a
proposta de aproximacao do conceito de interacao entre cole¢cdes aos conceitos
de encadeamento por “maxima parciménia” propostos em estudiosos dedicados
a recente expansao da teoria neo-Riemanniana, com destaque para as
publica¢des de Richard Cohn, como o artigo “Square Dances with Cubes” (1998)
e o livro recente Audacious Euphony: Chromatic Harmony and the Triad’s
Second Nature (2012). Nestes textos Tymoczko e Cohn se dedicam
principalmente em avaliar os processos de transformacéo intervalar que
gerenciam obras pos-tonais, se dedicando em construir um método de analise
capaz de quantificar e qualificar os niveis de transformacdes que acontecem
entre setores de uma obra, situando estas variagdes entre o gradativo e a subita
ruptura. A proposta neo-Riemanniana destes autores nos interessa, pois traz a
luz sobre carater dindmico dos processos composicionais pds-tonais, indo além
do perfil estatico de um trabalho dedicado apenas ao delineamento de secbes e
recortes, observando também os parametros que relacionam esses segmentos.

Chegamos entdo ao assunto principal de nosso trabalho, em que nos
dedicamos a tentar compreender a recorréncia de Villa-Lobos as estruturas
harmonicas simétricas de dez e onze classes de alturas, que em nossa analise
julgamos como grupos de cole¢des simultaneas relacionadas por subconjuntos
invariantes, que denominamos em nosso estudo como “supercole¢cdes”. Este
material encontrado em obras do compositor nos permitiu trabalhar
satisfatoriamente com os estudos neo-Riemannianos propostos por Tymoczko e
Cohn. Ao todo séo possiveis seis possibilidades de conjuntos formados por dez
classes de altura e apenas um contendo onze classes de altura (SOLOMON,
2005), todos simétricos por reflexdo. A principio deduzimos que todas essas
supercolecdes apresentariam as mesmas propriedades harmdnicas, mas para
nossa surpresa, concluimos que cada estrutura possui propriedades peculiares,
muito bem exploradas nas obras de Villa-Lobos. Notamos, em suma, a utilizagéo
concomitante de diversos recursos composicionais poés-tonais na obra do

compositor: supercole¢des, colegdes referenciais, subconjuntos invariantes,
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classes de altura reiteradas (centricidades), ciclos intervalares, conjuntos
simétricos intercalados com conjuntos assimétricos. Analisaremos a seguir
detalhadamente cada um desses fatores e sua relevancia dentro do estilo

composicional de Villa-Lobos.

(c) Objetos de estudos: Choros n°4 e Choros n°7

A partir de tais consideragdes levantadas em torno do primeiro Simpdésio,
elegemos como objeto de estudo desta dissertagdo duas obras de Heitor Villa-
Lobos (1887-1959) da década de 1920 para analise dos procedimentos
composicionais empregados — Choros n°4 (1926) e Choros n°7 (1924),
pertencentes a série Choros. Nelas podemos verificar os apontamentos desta
recente apreciagdo musicolégica voltada ao compositor e constatar a presenca
de principios estruturais relacionados a padrdes simétricos nas duas musicas
escolhidas.

O Choros n°4 ganhou relevancia em nossa pesquisa logo apés o Simpdésio
de 2009 como desdobramento da apresentacdo de Marcos Branda Lacerda e de
sua posterior publicacao do artigo “Aspectos harmdnicos do Choros n. 4 de Villa-
Lobos e a linguagem modernista” (2011). Em nosso entender, assim como
também para Lacerda (2011), € uma obra ainda pouco mencionada e discutida
no meio académico, provavelmente a menos abordada comparada aos outros
Choros da série, e também provavelmente a menos executada entre os musicos
interpretes. Neste ambito a palestra de Lacerda e seu artigo publicado em 2011
ganharam notoriedade em nossa pesquisa devido a auséncia de outros textos
sobre esta peca. A partir de nossas primeiras impressdes decorrentes dos
debates e reflexdes que aconteceram durante o Simpdsio e dialogos durante e
ap6s o encontro com o préprio autor mencionado, idealizamos um projeto de
pesquisa e analise sistematica desta musica de Villa-Lobos e elaboramos nosso
primeiro trabalho sobre este item, intitulado “Heitor Villa-Lobos: Analise estrutural
do Choros n°4” (ALBUQUERQUE, 2010). Este texto foi apresentado em 2010
como requisito para conclusao do curso de Graduacdo em Bacharelado em
Musica (trompa) da Faculdade Mozarteum de S&o Paulo, sob a orientagéo da

Professora Dra. Lina Maria Ribeiro de Noronha.
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Ap0Os entrega do trabalho de graduacgao, partindo do interesse pelas obras
de camara de Villa-Lobos, nossa pesquisa continuou se estendendo e se
aprofundando sobre o assunto, abarcando outra musica da série: o Choros n°7.
Obra também de bibliografia escassa, esta mereceu nosso olhar por compartilhar
elementos estéticos composicionais similares ao Choro analisado primeiro,

como veremos na sequéncia desta discussao.

(d) Objetivos e procedimentos de analise e de pesquisa

Nossa pesquisa desenvolvida até o momento, descrita nesta dissertagao
de mestrado, tomou como objeto para analise musical os Choros n°4 e Choros
n°7 de Villa-Lobos, tratando principalmente de procedimentos composicionais
envolvendo relagdes intervalares simétricas como fatores estruturais nas
respectivas obras. A partir de avaliacao prévia, percebemos a impossibilidade de
uma analise convincente destas musicas calcada nas tradicionais ferramentas
tedricas utilizadas ordinariamente para a apreciagao de pecas tonais. O primeiro
desafio em nosso estudo foi entdo construir um arcabougo metodolégico
contendo ferramentas eficazes que melhor pudessem elucidar sobre os
procedimentos composicionais aplicados por Villa-Lobos nas obras
apresentadas.

Neste sentido, foram imprescindiveis os apontamentos trazidos em aula
pelos professores Dr. Paulo de Tarso Salles e Dra. Adriana Lopes da Cunha
Moreira. O primeiro confirmou nossas suposi¢cdes que observavam Villa-Lobos
se afastando cada vez mais do tonalismo e da pratica comum em direcéo ao
modernismo pos-tonal, movimento que eclodiu no inicio do século XX,
principalmente entre as décadas de 1910 e 1920. Constatando isso, o professor
Salles demonstrou a aplicagao de ferramentas de analise pds-tonais em diversas
amostras musicais do repertério do compositor, com destaque para o uso de
Teoria dos Conjuntos® de classes de alturas de Allen Forte. Outro ponto

sublinhado por Salles — em sua disciplina sobre os processos composicionais de

® Lembrando que a Teoria dos Conjuntos € um conceito proveniente do campo da Matematica
(estudada em Algebra Moderna), existindo diferengas significativas na aplicacdo desta
ferramenta em seu universo original e sua readequacédo para analise de obras pdés-tonais
proposta por Allen Forte.
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Villa-Lobos no programa de pés-graduagéo da Escola de Comunicagdes e Artes
da USP - foi a frequente presenga de parametros musicais regidos por
proporgdes simétricas na obra de Villa-Lobos, tanto no ambito estrutural,
construido a partir de relagbes intervalares simétricas entre alturas, como nos
contornos melddicos (“notas pretas” versus “brancas”, por exemplo'?), e também
aspectos ritmicos cuidadosamente alinhados segundo dimensdes geométricas,
fatos que chamaram muito nossa atengdo. Na mesma esteira, 0 curso da
professora Adriana Moreira (no mesmo programa de pods-graduacédo da USP)
nos proporcionou um aprofundamento significativo no estudo de conceitos pés-
tonais, principalmente no aprimoramento da aplicagdo da Teoria dos Conjuntos
em nossas analises, a partir de detida reflexdo sobre os exemplos e exercicios
propostos por Joseph Straus em seu livro Introduction to Post-Tonal Theory
(2005).

A partir dessas premissas, nosso ponto de partida na apreciacao dos
Choros n°4 e Choros n°7 foi diagnosticar a presenga de complexos intervalares
simétricos como fatores estruturais importantes, utilizando os conceitos de
simetria por inversdo e simetria por translagéo, baseado em estudos propostos
por Straus (2005) e Salles (2009). A partir da constatacdo afirmativa da
ocorréncia destes recursos no discurso musical de Villa-Lobos, passamos a
utilizar parametros e procedimentos metodoldgicos de analise direcionados para
obras péds-tonais. Introduzimos entdo em nossa pesquisa a Teoria dos
Conjuntos, amplamente discutida por Straus (2005), com a qual avaliamos as
propriedades simétricas destes conjuntos de alturas presentes nas obras.
Percebendo a auséncia de alicerces predominantemente tonais nos Choros
analisados, outros conceitos deste autor, como centricidade, classe de altura,
classe de conjunto de alturas e coleg¢des referenciais, também oriundos da
analise musical pds-tonal, foram aplicados em nossa critica.

Também foram importantes os textos de Dmitri Tymoczko (2007; 2011),
Joseph N. Straus (2005) e de Marcos Branda Lacerda (2011) sobre mecanismos
tonais herdados da musica tradicional — em particular os conceitos de
“tonalidade”, “acorde” e “escala” — readequados ao universo pds-tonal. A partir

da manutencdo de modelos de “escalas” convencionais, por sua vez destituidas

10 Lembrando que este modo composicional aparece em Debussy, perpassa Stravinsky e Bartok
antes de chegar em Villa-Lobos.
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de suas fungbes harmdnicas originais, analisando essa pratica principalmente
em obras de compositores como Debussy e Stravinsky, estes musicélogos
apontam para novos principios estruturais e estéticos instituidos pela escola
franco-russa que norteiam a formagao e organizagao destas “escalas”, que aqui
chamaremos de “colegdes”. A escolha pelo termo colecdo nos pareceu
conveniente, percebendo a grande semelhanga entre os conceitos de “cole¢cao
referencial” de Straus (2005), “escalas” nao tonais de Tymoczko (2007) e os
termos “géneros harménicos” e “conjuntos referenciais” de Lacerda (2011).
Entretanto, Tymoczko aponta para um numero maior de estruturas escalares que
os outros dois autores. Straus (2005) considera apenas as cole¢des: diaténica,
octatdnica, hexaténica e tons inteiros; Lacerda (2011), que declina sobre os
estudos de Richard Parks sobre Debussy e Van den Toorn sobre Stravinsky,
aponta para as colegbes: “diatdnica”, “tons inteiros”, “octaténico” e “cromatico”,
enquanto que Tymoczko, incluindo as anteriores, acrescenta outras duas: as
colegcbes acustica e harménica. Além disso, Tymoczko faz distingdo entre a
colecdo harménica menor e sua inversdo, a harmdnica maior (que segundo a
Tabela de Allen Forte correspondem ambos ao mesmo conjunto 7-34), aspecto
relevante considerando que obras dentro deste contexto hibrido mantém tragos
tonais e nao tonais (se abrirmos um pouco mais, também o popular versus o
erudito); como também é o caso das triades maior e menor, que na tabela Forte
se referem ao mesmo conjunto de alturas (3-11), mas que no contexto tonal se
distinguem um do outro.

Tymoczko (2007), Straus (2005) e Lacerda (2011) apresentam ainda
procedimentos que permitem a interagcédo entre essas colegbes. Tymoczko, que
trabalha com esse assunto a partir do conceito neo-Riemanniano de “maxima
parcimonia”, demonstra como colegdes que possuem um maximo comum de
invaridncias entre si e que, pela conducdo por alturas sensiveis, podem ser
gradualmente transformadas em outras com caracteristicas préximas (isso €
muito usual na tradicional modulagao entre tonalidades vizinhas como D6 Maior
indo para Fa Maior pela simples substituicdo da altura sensivel Si por Sib). A
partir desta hipotese, o autor elabora um amplo quadro relacionando todas as
colegdes de sete classes de altura (conjuntos 7-32, 7-34 e 7-35) dentro de uma
mesma estrutura disposta em espécie de “rede”, propondo um complexo sistema

que inclui colegbes diatbnicas e similares interligadas por maior indice de
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invariancia de alturas entre si (analogo ao tradicional circulo das quintas, no
entanto mais sofisticado). Estes aspectos, assim como outros, como a
aproximagao destes principios aos estudos neo-Riemannianos de
pesquisadores como Richard Cohn e a aplicagdo do conceito para construgéo
de Tonnetz para demonstracao tridimensional destas relagbes entre colegdes,
serdo tratados mais detalhadamente no decorrer deste trabalho.

O conceito de “rede de coleg¢des” proposto por Tymoczko foi percebido
em nossa analise como satisfatoriamente aplicavel em obras de Villa-Lobos aqui
colocadas. Nossa suposi¢ao se alinha ao trabalho desenvolvido por Marcos
Branda Lacerda em seu artigo “Aspectos harmbnicos do Choros n.4 de Villa-
Lobos e a linguagem modernista” de 2011, onde o autor também assinala o uso
de conjuntos referenciais inerentes ao repertorio folclérico e de suas possiveis
interagdes entre si, aplicadas na obra do compositor brasileiro. Averiguamos
ainda como Villa-Lobos amplia essa nogao de colegdes que se sucedem
gradualmente em sequéncia justaposta e opta também por colegdes
sobrepostas simultaneamente, obtendo este efeito ao acelerar o fluxo de transito
entre esses materiais escalares, aglomerando conjuntos de oito, nove, dez, onze
e até doze classes de altura — que aqui chamaremos de “supercolegdes”,
descortinando um universo fortemente cromatico e simétrico. Lacerda também
reconhece esses aspectos harménicos mais intrincados advindos a partir da
manipulagdo do material diatbnico estabelecido e nao pelo interesse por
“sonoridades especificas extraidas de uma sonoridade cromatica abstratamente
formulada” (2011: 280), caracteristica que aproxima Villa-Lobos aos
compositores Stravinsky, Debussy e Bartok. Em decorréncia deste contexto de
cole¢des concatenadas em torno de procedimentos pds-tonais, notamos que as
estruturas intervalares simétricas recorrentes na obra de Villa-Lobos ndo séo
geradas apenas em torno de si mesmas, como resultado de uma busca exclusiva
do compositor pela simetria, mas também s&o propriedades inerentes a estes
complexos de colegdes em rede utilizados pelo compositor.

Para estudar estes conjuntos com dez, onze e até doze classes de alturas
constantes na obra de Villa-Lobos que analisamos — nao incluidos na tabela
Forte (STRAUS, 2005), que considera apenas conjuntos de no minimo trés e no
maximo nove classes de alturas — recorremos a lista de classes de conjunto

proposta por Larry Solomon (2005), que inclui estas estruturas néo
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contempladas na tabela original, além de também distinguir conjuntos em ordem
intervalar direta de suas respectivas inversoes, fator fundamental em um
contexto de compositores pods-tonais que incluem em suas obras elementos
herdados da tonalidade como formacgdes triadicas (“acordes”) e colegbes
convencionais (“escalas”) (vale lembrar que na tabela Forte original os acordes
maior e menor correspondem indistintamente ao mesmo conjunto 3-11).
Provavelmente o estudo das supercolegbes, o levantamento de suas
caracteristicas e o diagnostico da grande importancia estrutural e harménica dos
conjuntos de dez e onze classes de alturas nos dois Choros de Villa-Lobos aqui
analisados tenha sido nossa maior contribuicdo na busca pela elucidacao dos
procedimentos composicionais aplicados pelo compositor.

Por outro lado, vimos que Villa-Lobos também recorre ao uso de
liguidacdo de tais conjuntos, apresentando apenas recortes destas colegdes™,
dispostas em torno de invariancias (em numero reduzido de quatro a seis classes
de altura), frequentemente reiteradas por translagdo em forma de ostinato. A
partir destes conjuntos “ambiguos” (ou “hibridos”, pois podem fazer parte de mais
de uma colegéo) — que aqui chamaremos de “subcole¢des” — o compositor inicia
o desfile sucessivo de diversas cole¢des diferentes que mantém em comum esta
colecdo invariante como subconjunto. O uso de liquidacdo de colegdes
invariantes em ostinato (translagéo) também afasta a obra do brasileiro dos
tradicionais acentos ritmicos com base em divisbes meétricas proporcionais
(binario, ternario e quaternario) e o aproxima mais das assimétricas ritmicas
aditivas gerenciadas por agrupamentos isolados de unidades menores
(SANDRONI, 2008: 24-25, aspecto comum em géneros musicais afro-brasileiros
como candomblé, ijexa e samba'?), possibilitando um alinhamento desejado por

Villa-Lobos com a estética composicional “primitivista” de Stravinsky.

" Interessante que esta estratégia também esta presente em obras de Debussy e Stravinsky.

12 Aqui consideramos relevante a problematica levantada no livro Culturas Hibridas: estratégias
para entrar e sair da modernidade (1997) de Néstor Canclini. Este autor analisa o processo de
hibridagao intercultural latino-americana, no periodo moderno e pds-moderno, manifestado em
trabalhos artisticos que ndo se acomodam as tradicionais nomenclaturas de “erudito” e “popular”,
permanecendo em um campo intermediario estabelecido pelo dialogo coerente entre estes dois
universos. Percebemos essa questao nas obras de Villa-Lobos aqui analisadas, demonstrado
pela concatenagao entre padrdes tonais e pds-tonais da musica culta com gestos e contornos
que fazem referéncia ao ambiente popular urbano e ao folclore brasileiro.
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Ainda sobre aspectos ritmicos nos detivemos sobre a recorréncia de
gestos e elementos musicais proprios do choro popular urbano carioca'.
Destaque para o final do Choros n°4 em que diversos destes tragos estdo
presentes como o0 baixo movimentado do trombone (fazendo referéncia a
“baixaria” do violdo sete cordas da musica seresteira), uso da formula ritmica
3+3+2 (a “sincope caracteristica'” de Mario de Andrade (1928: 38), ou ritmo de
habanera para os cubanos, ou ainda o fresillo de Sandroni (2008: 28-32); motivo
presente na cultura de muitos povos de heranga musical africana, incluindo o
Brasil), forma rondé ABACA comum no choro tradicional’, acompanhamento
similar ao maxixe, entre outras caracteristicas que serdo tratadas
detalhadamente mais adiante neste trabalho. Inclusive temos o retorno de alguns
procedimentos ritmicos e harmdnicos convencionais neste trecho, como
andamento em férmula binaria simples (usual no samba e no choro popular),
além do retorno ao uso de acordes triadicos encadeados por estruturas tonais,
em contraste evidente com as praticas nio tonais do inicio do Choros.

Avaliamos ainda a constancia de centricidades® (alturas reiteradas) que
balizam e pontuam a transi¢cdo entre essas colecbes em procedimento muito
similar a tradicional “modulacédo” coordenada por “tonicas”, mas a partir de outras
premissas harmonicas. Outra constatagcao da semelhanga destes dois universos
(tonal e pds-tonal) neste tipo de tratamento composicional pode ser notada pela
presenca constante de padrdes triadicos, inevitavel pela recorréncia a modelos

diatdnicos e afins. No entanto, isso ndo denota uma pratica tonal ordinaria em

13 Piedade aponta para a presenca do “universo musical do Brasil antigo das modinhas e
serestas” em obras de Villa-Lobos, como o Choros N°1, através do uso de um conjunto de
figuragbes musicais que ele denominou de tdpicas da “época-de-ouro”. “Topicas época-de-ouro
s&o abundantes em Villa-Lobos, como por exemplo, nas frases descendentes em grau conjunto
na regiao grave que servem conectores entre segmentos tematicos. Tais conectores remetem
sempre ao mencionado bordao do violao de sete cordas no choro, onde também estas frases de
curva descendente e grau conjunto (ainda que comecem com curva ascendente ou salto) servem
de conectores entre partes dos temas.” (PIEDADE, 2009: 128).

4 Muito relevante na musica popular brasileira da época de Villa-Lobos, esta figura ritmica levou
Mario de Andrade a denomina-la como “sincope caracteristica”’, mais recentemente tratada como
variacao do “Paradigma do fresillo” por Sandroni (ANDRADE, 1928: 38; SANDRONI, 2008: 28-
32). Ver Fig. 3 - 27.

5 Consideramos como “choro tradicional” o modelo mais antigo (referente a obras do final do
século XIX e inicio do século XX) em forma ternaria (ABACA), anterior ao “choro moderno” em
forma binaria (ABA) proposta por compositores como Pixinguinha em sua obra Carinhoso (1917).
16 “A centricidade na musica pds-tonal pode ser estabelecida por varios tipos de énfase e reforgo
diretos: alturas céntricas sdo geralmente estabelecidas com maior duragdo, maior intensidade,
maior frequéncia, e mais agudas (ou mais graves) do que as alturas ndo céntricas.” (STRAUS,
2005: 133).
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Villa-Lobos, pois a analise estrutural destas obras demonstra a auséncia de
parametros triviais para o idioma tonal em particular a funcionalidade e
direcionalidade e, em contrapartida, abarcam outros recursos proprios da
linguagem pos-tonal, como o uso de principios simétricos e texturas

protagonizadas.

(e) Contextualizagao histérica: aspectos socioculturais pertinentes

envolvendo a vida do compositor e as obras sublinhadas

Antes de partirmos propriamente para a analise sistematica das obras
propostas, achamos necessario elucidar brevemente alguns topicos historicos
sobre o personagem Heitor Villa-Lobos (1887-1959), compositor frequentemente
envolvido por eufemismos e exageros — promovidos muitas vezes pelo préprio
musico com o intuito de se promover como artista, fatos que gradativamente
foram sendo considerados veridicos pelos seus biografos e criticos. Estudos
musicologicos recentes mostram, no entanto, uma visdo mais sensata e
procuram identificar conteudos legitimos a respeito do compositor e sua incluséo
no panorama artistico brasileiro e internacional da primeira metade do século
XX. Neste contexto, ao analisar novos apontamentos sobre a criagdo do
compositor e tentar desenhar o perfil estrutural de duas obras da década de
1920, periodo em que Villa-Lobos alcangou seu reconhecimento na Europa, este
trabalho pretende redimensionar nuances da obra do musico na constituicdo da
cena modernista brasileira.

Muitas vezes Villa-Lobos é referenciado em fungdao do exotismo e do
carater nacionalista presentes em sua obra, tragos que por vezes sao
erroneamente atribuidos também a persona do compositor (equivoco nao
cometido por criticos de Stravinsky, compositor que discursou sobre a mesma
estética). Procuramos investigar outros elementos de maior importancia a partir
de averiguagao de amostragens que demonstram como 0 musico contribuiu com
propostas legitimas para o aprimoramento de novas tendéncias frente a crise da
tonalidade e da pratica comum que ocorreram entre o final do século XIX e inicio
do XX.
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Este trabalho cerca apenas os dois primeiros periodos criativos do
compositor que antecedem a data de criagdo dos dois choros, que segundo
Salles (2009) sao:

A adocdo de modelos franceses e wagnerianos em sua fase
inicial (1900-1917), quando buscava ser reconhecido pelos
musicos e criticos estabelecidos no Brasil; (2) a partir do contato
com Milhaud, Vera Janacopoulos e Rubinstein, ainda no Rio de
Janeiro (1917), a musica de Villa-Lobos passa a apresentar
formas e estruturas mais livres (1918-1929); [...] (SALLES, 2009:
14).

Trabalhamos na fase de transicdo de um estilo pds-romantico
afrancesado, passando para um modernismo inspirado no compositor francés
Claude Debussy (1862-1918) (década de 1910) e se transformando em um
modernismo nacionalista (década de 1920) com evidentes tracos de influéncia
do “primitivismo” do russo Igor Stravinsky (1882-1971), periodo ultimo em que

foram compostas as obras aqui analisadas: Choros n°4 e Choros n°7.

(f) Consideragcoes metodolégicas e bibliograficas

Para nosso trabalho de analise das obras de Villa-Lobos aqui expostas,
foram imprescindiveis os esclarecimentos de Paulo de Tarso Salles, tanto como
professor e orientador desta dissertacdo de Mestrado, como em nossa
interpretacao de seu livro Villa-Lobos: Processos Composicionais (2009); Joseph
Straus (2005), Joao Oliveira (2007), Larry Solomon (2005), Stefan Kostka (2006),
Antenor Corréa (2006) e Paulo Zuben (2005) foram referéncias sobre os novos
rumos da analise musical em obras pos-tonais, principalmente os dois primeiros
no que diz respeito ao entendimento e uso de Teoria dos Conjuntos em nossa
analise, assim como os conceitos de centricidade, classes de conjuntos, classes
de intervalos, transposicao, inversao, multiplicagdo, eixo de simetria e colegcdes
referenciais; ainda tecendo sobre colecdes e simetrias, mas se aproximando a
conceitos neo-Riemannianos, temos os estudos de Dmitri Tymoczko (2007;
2011) sobre redes de colegbes, método aplicado a obras de autores pds-tonais
que procuraram preservar arcaboucos tonais como “polaridade”, “escala” e

“‘acorde”, readequados a este novo panorama expandido de recursos
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composicionais; estudo que se mostrou importante em nossa analise da obra de
Villa-Lobos. Sobre um maior aprofundamento sobre Teoria neo-Riemanniana
buscamos os trabalhos de Richard Cohn (1998a, 1998b e 2012) e Jack Douthett
& Peter Steinbach (1998). Sobre Debussy e Stravinsky buscamos orientagéo nos
trabalhos de Pierre Boulez (1995), Henry Barraud (1997) e Theodor Adorno
(1989). Sobre a pertinéncia do uso de simetria intervalar em Bartok e Villa-Lobos
recorremos a Antokoletz (2006 e 2011). Também trabalhos consagrados de
analise musical nortearam esta pesquisa, sendo estes os tratados de Berry
(1987), Piston (1998), Schoenberg (1996; 2001), Persichetti (1985). Sobre
exame especifico do Choros n°4 e do alinhamento de Villa-Lobos aos seus pares
europeus contamos com importantes contribui¢ées assinaladas no trabalho de
Marcos Branda Lacerda (2011), além das conversas informais sobre o assunto
com o autor que tanto dirigiram os propésitos de nossa pesquisa.

A respeito do choro popular, fonte de inspiracéo para a criagao da Série
Choros, foram fontes de pesquisa os trabalhos de Cazes (1998), Coelho e Koidin
(2005), e Miranda Sousa (2009). Conversas com esta ultima autora foram
assumidamente pertinentes. Sobre os aspectos historicos para contextualizacao
das obras analisadas, utilizamos uma pesquisa qualitativa baseada em extensa
bibliografia complementar existente, baseada em trabalhos consagrados sobre
o compositor, sobretudo os de Vasco Mariz (2005), José Miguel Wisnik (1977),
Adhemar Nobrega (1975), José Maria Neves (1977) e Bruno Kiefer (1981).
Também buscamos referéncias mais recentes e atualizadas, obtendo
informagdes importantes nos estudos de Paulo Guérios (2003; 2009), Elizabeth
Travassos (2000), Renata Botti (2003) e Eero Tarasti (1995). Nao menos
importante é a contribuigdo do musico e escritor Mario de Andrade [1928] (1972),
grande expoente intelectual contemporaneo de Villa-Lobos; suas ideias foram
fonte de inspiracao para muitos artistas daquele periodo e serviu de alicerce para
a proposta nacionalista.

Sobre politonalidade, Darius Milhaud, “Circulo Veloso-Guerra”, Vera
Janacopoulos, Rubinstein e o “Grupo dos Seis”, recorremos as pesquisas de
Lina Noronha (1998; 2009 e 2012) (autora que muito nos instruiu nos primeiros
passos desta pesquisa, ainda na fase de graduacao) e Manoel Corréa do Lago
(2005; 2010). Outra contribuicdo importante foram os dialogos com a Profa. Dra.

Claudia Fazzolari, especialista em artes visuais, que muito nos ajudou a
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compreender o panorama das outras areas artisticas no periodo recortado.
Momento importante também e ndo menos relevante foram as conversas que
tive com o compositor Edmundo Villani-Cértes, com quem discuti inumeros
procedimentos composicionais de Villa-Lobos pelo prisma de outro compositor
conceituado, enriquecendo profundamente o teor critico de nossa analise das
obras citadas.

Contamos ainda com a colaboragédo de trabalhos recentes de colegas
pesquisadores que se dedicam a investigagao sobre a vida e obra de Villa-Lobos,
desenvolvendo publicagdes que foram muito relevantes ao longo da elaboragéo
desta nossa proposta de dissertacao, além das conversas pessoais informais em
corredores de congressos e encontros nos corredores da universidade que muito
colaboraram na construgao desta pesquisa. Destaque para os trabalhos de Ciro
Visconti (2013), Gabriel Ferrdo Moreira (2010), Walter Nery (2010) e Allan
Falqueiro (2012).
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1. SIMETRIA INTERVALAR

1.1. Simetria a partir do debate proposto no Simpdsio
Internacional Villa-Lobos (2009)

Refletiremos agora sobre o primeiro ponto de nossa discusséo, a
possibilidade de aplicacdo de principios simétricos responsaveis pela
organizacao estrutural na obra de Villa-Lobos, apontados por Salles (2009) e
Antokoletz (2011). Salles em seu livro Villa-Lobos: processos composicionais
(2009) — trabalho langado durante o primeiro Simpdsio como ja mencionado — se
baliza sobre a questdo da simetria no trabalho do matematico Hermann Weyl
(1997), demonstrando a aplicacdo dos conceitos do alemdo em estruturas

musicais de Villa-Lobos:

Esse trabalho [Simetria (1997)], portanto nos fornece bases
interessantes para discutir simetria — expressao oriunda da
geometria analitica — em termos musicais e para a aplicagao
desse conceito em estruturas encontradas com certa frequéncia
em obras de Villa-Lobos. S0 quatro as formas basicas do
conceito geométrico (Weyl, idem, op. cit.): (1) bilateral; (2)
translacional; (3) rotacional; e (4) ornamental (ou
“cristalografica”) (SALLES, 2009: 42).

Destas quatro formas langadas por Weyl e citadas por Salles, apenas as
duas primeiras sdo satisfatoriamente aplicaveis a aspectos musicais: a simetria
bilateral (por reflexao) e a simetria por translagao.

A simetria por translacao ¢ utilizada com frequéncia em procedimentos
de transposicdo de um determinado fragmento meldédico ou na modulagao de
tonalidades (pensando apenas em relagdes intervalares entre alturas), em
pratica similar ao quando comparamos uma figura impressa e uma fotocépia da
mesma. Um exemplo musical mais reconhecivel e simples € a repeticdo de um
trecho melddico integralmente (como um refrdo). Através de translagédo que
relacionamos o material tematico original (que foi apresentado previamente) com
cada reiteragdo idéntica deste (o segundo é uma “cépia” do primeiro). E um
recurso musical presente nos modos desde a Grécia, no estilo imitativo
renascentista, nas fugas barrocas, em obras classicas e roméanticas de carater

ciclico ou na geragao de ostinato na musica moderna e minimalista. Sempre
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esteve amplamente disseminado na musica tonal tradicional por ser uma simetria
mais facilmente reconhecivel auditivamente em superficie, mas também foi
aplicado em obras poés-tonais de Stravinsky e Villa-Lobos na repeticdo de
estruturas melddicas, principalmente em forma de ostinato. A simetria por
translagéo esta implicita na propria tonalidade e isso € verificavel na sequéncia
intervalar de uma colegédo diatbnica convencional. Percebemos que a altura
central de uma tonalidade maior, por exemplo, D6 Maior, esta no ponto de eliséo
entre dois tetracordes com a mesma configuragao intervalar — [Sol, La, Si, D6] e

[D6, Ré, Mi, Fa]; ambos com a disposi¢cao Tom/Tom/Semitom (Fig.1 - 1).

Fig.1 - 1: simetria intervalar por translacdo implicita na colecao D6 diaténica

Ja a simetria bilateral ou por reflexdo, ou ainda, por inversido'’, é
gerada a partir do espelhamento de estruturas musicais, em procedimento
similar ao utilizado na elaboracédo de palindromos com palavras ou frases, que
podem ser lidas tanto em ordem direta como de tras para frente. O exemplo
"Socorram-me, subi no dnibus em Marrocos” tem a mesma leitura tanto pela
esquerda, como pela direita. O mesmo pode acontecer com numeros e datas
como 2002 e 21/11/12.

Um exemplo facilmente reconhecivel de reflexdfo em musica é a
retrogradacdo de uma ordem melddica ou uma figuragdo ritmica qualquer. A
ordenacao de alturas D6, Ré, Mi, Fa, Sol, por exemplo, (novamente pensando
apenas em relagdes intervalares entre alturas) gera outra sequéncia ao ser
invertido: Sol, Fa, Mi, Ré, Dé. A justaposicdo dessas duas em uma Unica
sequéncia melddica produz o palindromo D6, Ré, Mi, Fa, Sol, Fa, Mi, Ré, D6.

Todo conjunto inversamente simétrico gera um ponto médio em torno do qual

17 Os trés termos serdo sindnimos neste trabalho.
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toda a estrutura se equilibra — o eixo de simetria — e no caso desta sequéncia de
classes de altura dada, a melodia esta alinhada em torno da altura Sol, como

podemos observar na figura abaixo'® (Fig.1 - 2).

Fig.1 - 2: simetria intervalar por inversao (palindromo)

Este tipo de simetria aparece menos como fator estrutural proeminente
em obras da pratica comum do que a translagao, talvez pela maior dificuldade
aparente em perceber auditivamente em superficie tais estruturas invertidas.
Encontramos exemplos da aplicacdo da simetria por reflexdo em Johann
Sebastian Bach (1685-1750) quando este recorreu a procedimentos de inverséo
e retrogradacao de sujeitos em suas fugas; e mais recentemente, foi utilizado
por compositores pos-tonais como Pierre Boulez (1925-), Arnold Schoenberg
(1874-1951) e Edgard Varése (1883-1965) (STRAUS, 2005: 87-89), se tornando
um recurso composicional também muito frequente na obra de Villa-Lobos, como
veremos a seguir.

O exemplo abaixo (Fig.1 - 3) demonstra de forma figurativa os dois tipos
de simetria sublinhados acima. A letra “B” sofre uma translacdo ao ser
“arrastada” para a esquerda, mantendo integralmente suas propriedades de
contorno. A letra “C” por sua vez, ao ser espelhado em torno de si mesmo, sofre

reflexao.

8 A propria colegdo D6 diatdnica esta disposta simetricamente por reflexdo em torno da classe
de altura Ré (modo ddrico), como observamos em trecho do Preludio n°6/I de Debussy (Des
passur la neige) (Fig.1 - 13 e Fig.1 - 14).
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B=B C=0D
Translagao Reflexdo

Fig.1 - 3: simetria por translacdo e reflexao
Salles aponta o uso frequente dessas estruturas na obra de Villa-Lobos:

A construgdo de estruturas simétricas € uma das caracteristicas
mais evidentes da poética villalobiana, embora comentada com
muita parciménia. A ocorréncia das simetrias villalobianas
sugere na maior parte das vezes que elas sdo derivadas do
proprio material, sem que assumam um papel nitidamente
estrutural na composi¢cdo. Ainda assim destacaremos alguns
casos em que a superposicao das escalas diatbnica e cromatica
— tao tipicas da musica de Villa-Lobos — resulta em padrdes
simétricos bem apreciaveis, ocasionalmente at¢é mesmo com
funcdo estrutural. Em outros casos, o padrao simétrico é
resultado de um processo ritmico ou ainda textural (SALLES,
2009: 45).

Elliot Antokoletz também destaca a presenca de padrboes simétricos em
Villa-Lobos e apresentou isso em discussao durante o Simpdsio de 2009 com o
titulo: “Do cromatismo polimodal as construcdes simétricas das alturas na
linguagem musical de Villa-Lobos e seus contemporéneos”. O resumo da

palestra define bem o conteudo exposto:

Das primeiras décadas do século XX, Villa-Lobos, assim como
Debussy, Bartok e Stravinsky, entre outros, construiram uma
nova linguagem musical atonal baseada na interagdo entre
diversos tipos de escalas modais, desde os modos eclesiasticos
antigos até novas construgbes escalares simétricas. Essa
técnica levou-os a utilizagcdo do conceito de simetria como
principio organizador das centricidades, permitindo uma nova
concepgao do conceito de modulagdo como direcionador do
discurso musical. (ANTOKOLETZ, 2009. Trecho do Programa
do Simpdsio Internacional Villa-Lobos (2009)).

Consultamos esse material na integra em artigo publicado algum tempo
depois do Simpédsio citado com o titulo “From polymodal chromaticism to
symmetrical pitch construction in the musical language of Villa-Lobos” (2011),

publicado pela Revista Brasileira de Musica. Antokoletz demonstra em seu
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ensaio a aplicagdo de construgdes intervalares simétricas no Choros n°10
(1926), extraidos a partir de materiais folcloricos e populares brasileiros, fazendo
relagdo com obras de outros compositores da época que adotaram por

procedimento semelhante.

Compositores de varias nacionalidades extrairam construgdes
simétricas de altura das notas derivando-as de materiais
pentatonicos e modais de suas fontes de musica folcldrica; os
variados tipos de cole¢des de alturas em suas obras vao desde
construgdes pentatdnicas e modais da musica folclérica até as
mais abstratas sonoridades modernistas de combinacgéo
polimodal, tons inteiros, octatbnicas e combinagdes hibridas
derivadas. No Choros no 10, construgdes cromaticas polimodais
sao transformadas de blocos estruturais octatdbnicos para
pentaténicos como a base de um novo conceito de tonalidade e
progressao, enquanto as interagdes destas sonoridades dentro
de um contexto ritmico-timbristico mais amplo da obra
contribuem para pretendida evocagao geral de varias qualidades
naturais do Brasil (ANTOKOLETZ, 2011: 265).

As ideias de Salles (2009) e Antokoletz (2011) sobre simetria confluiram
em importantes desdobramentos subsequentes ao Simpdsio. Um exemplo que
segue na mesma linha é o trabalho de Walter Nery Filho intitulado “Organizacao
harmdnica na sec¢ao inicial da peca para piano ‘O Passarinho de Pano’ de Villa-
Lobos” (2010). Suas conclusbes corroboram com o nosso argumento do uso
consciente de férmulas simétricas por parte de Villa-Lobos, refutando também a
hipétese de um compositor descuidado e displicente com o rigor técnico de sua

obra e inconsciente de suas praticas de criacdo musical.

Como resultado pudemos comprovar a preferéncia do
compositor por elementos de estruturacao ligados a processos
de simetria, fato este que contribui para desmistificar certas
argumentacdes relacionadas a sua falta de técnica como
compositor (NERY FILHO, 2010: 392).

Outro pesquisador que se empenha em desvendar a utilizagdo de
estruturas intervalares simétricas em obras de Villa-Lobos é Ciro Visconti (2013).
Esse autor se dedica em particular na averiguacao e analise dos diversos tipos
de simetrias empregados pelo compositor na criagao dos 712 estudos para violao.

Visconti percebe a recorréncia de estruturas diatdnicas norteadas por relagcoes
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intervalares simétricas em alguns desses estudos, distante dos tradicionais

procedimentos tonais de organizagao desses materiais.

Essa pesquisa revelou em outras oportunidades que em alguns
dos Estudos a utilizagdo de simetrias gera estruturas musicais
(colegdes, acordes, conjuntos, etc.) que, embora utilizem
relagdes consideradas diatdnicas, nao estabelecem tonalidades.
Isso acontece porque os sons que constituem essas estruturas
musicais se equilibram, ja que estdo dispostos de maneira
simétrica, e assim nao constituem a hierarquizagao necessaria
para o surgimento de uma tonalidade (VISCONTI; SALLES,
2013).

Um ultimo argumento que levantaremos aqui ocorreu durante o Segundo
Simpoésio Villa-Lobos. O sucesso do primeiro Simpdsio motivou seus
idealizadores a promoverem uma segunda versao do encontro que aconteceu
entre os dias 23 e 25 de novembro de 2012 no Departamento de Musica da
Universidade de Sao Paulo, celebrando os 125 anos de nascimento de Heitor
Villa-Lobos.

Com o tema Perspectivas analiticas para a musica de Villa-
Lobos, o simposio propde discussdes sobre estratégias de
analise, reinterpretagcdo dos contextos historico-sociais que
envolveram o compositor, bem como suas propostas como
educador musical. O simpdsio da continuidade as discussoes
iniciadas na edigao anterior do evento, realizado em novembro
de 2009, e aponta para a grande revisdo da obra do compositor
brasileiro que vem sendo empreendida em diversos niveis.
(Trecho da Chamada para Trabalhos do Segundo Simpédsio
Villa-Lobos (2012)).

Acompanhamos também esse segundo encontro e sublinhamos aqui a
retomada do tépico simetria em alguns titulos como “O problema da audibilidade
de estruturas sonoras simétricas” de Silvio Moreira (2012) e “Choros N°4 e N°7
de Villa-Lobos: dois procedimentos diferentes envolvendo o uso de eixo de
simetria como fator estrutural”, este de nossa autoria (ALBUQUERQUE, 2012b).
Silvio Moreira buscou nos trabalhos de Salles (2009) e Weyl (1997) o argumento
para uma interessante problematizacao que vai além da simples constatacao da
presenca de moldes simétricos na obra de Villa-Lobos, e questiona se de fato a
simetria apresentada visualmente na escrita musical pode ser percebida e

apreciada pelo ouvinte. Seria possivel a escuta plena e consciente de
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proporcdes simétricas entre elementos musicais aplicadas como procedimento
composicional? A simetria abordada por Weyl, que nasce no campo das ciéncias
exatas matematica e geometria, ao ser conformada ao ambito sonoro consegue
sustentar as relagbes semanticas entre signos e significados musicais, tao
imprescindiveis para a manutengdo da estrutura sintatica que gerencia o
fendmeno estético e artistico? Essa e outras discussdes ocorridas no Segundo
Simpdsio Villa-Lobos (2012) ja demonstram uma continuidade dos assuntos
tratados no encontro anterior. Nossa expectativa envolve uma promissora
perspectiva em direcdo a novos desdobramentos dessa discussdo sobre o
assunto simetria e também sobre outros temas pertinentes, mas ainda nao
conclusivos, de esclarecimento sobre o contexto social histérico e estético

musical de Villa-Lobos.

1.2. Simetria intervalar e o temperamento igual da colegao

cromatica

Tratando de um assunto tdo amplo e complexo, direcionamos nosso
estudo principalmente para o parametro de simetria entre relacdes intervalares
de alturas, que chamaremos de simetria intervalar'®. E um conceito também
extenso que ganhou destaque no contexto musical do século XX, sendo tratado
de diversas formas dentre as principais escolas de composicdo da época,
polarizadas principalmente entre o cromatismo expressionista alemdo e o
diatonismo nacionalista franco-russo. Analisaremos mais detidamente sobre
essa segunda abordagem artistica.

A simetria intervalar surge concomitante ao outro conceito relevante na
histéria da musica polifénica ocidental: o temperamento igual entre todas as
alturas da colegédo cromatica, que aparece em esbogo ja no século XVI, mas
somente ganha plenitude no final do século XIX. Antes da aceitacdo do
temperamento regular como fator de mensuragéo entre as alturas da colegao
cromatica, ndo havia um consenso unanime sobre qual a referéncia de divisao

escalar e de afinagcao dos instrumentos musicais eram os mais satisfatorios. Por

9 Vale destacar que a simetria também é aplicavel a parametros ritmicos e texturais (e nao
faltariam exemplos musicais para demonstrar essa afirmagéo), no entanto, abordamos apenas
aos aspectos simétricos intervalares, considerando os limites dessa dissertagéo.
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conta disso, um grande impasse deteve o uso pleno de processos de modulagéo
e transposigcdo; cada tonalidade em geral mantinha caracteristicas muito
distintas uma em relagdo as outras, o que limitava muito o transito para
tonalidades mais distantes (ROEDERER, 2002: 250-52).

A primeira tentativa promissora em diregdo a um sistema equilibrado entre
todos os intervalos de alturas foi a “escala pitagorica”. Esta estrutura foi
construida a partir de uma sucessao de intervalos das chamadas consonancias
perfeitas, a quarta e a quinta justa (ciclos intervalares®® de cinco semitons (C5))
(ROEDERER, 2002: 250-51). No entanto, esta “escala” ainda apresentou
pequenas deformidades na distribuicdo proporcional da dimensao intervalar do
semitom entre todas as alturas cromaticas, o que imp0s “restricbes muito sérias
de transposicao e modulacdo” (ROEDERER, 2002: 252).

O temperamento igual trouxe uma solugao eficaz para essa tomada da
unidade semitonal uniforme, mas levantou também alguns questionamentos,
que ainda hoje geram discussdes sobre o uso deste procedimento. O principal
deles é a leve “desafinagcao” das quartas e quintas justas, que até entdo eram
ajustadas segundo padrdes intervalares de combinagao total entre seus parciais.
Supondo um sistema musical de intervalos baseados a partir destas
“‘consonancias” plenas entre as frequéncias sonoras de cada altura, é
obviamente estranho um procedimento que “desafina” todas as classes de altura
em prol de uma distribuigcao proporcional dos semitons na coleg¢ao cromatica. Ja
de inicio podemos levantar a hipétese de uma musica até entdo fundamentada
exclusivamente em principios psicoacusticos de consonancia e dissonancia,
caminhando agora para referéncias escalares baseadas na proporcionalidade
de mensuracgao entre intervalos de semitons. O préprio sistema de modulacéo e
transposicao, que introduziu um amplo campo de recursos composicionais para
a expansao da pratica da musica tonal, trazia implicito em si também o elemento
que a sucederia: a simetria intervalar. Este procedimento de busca por
proporcdes regulares entre intervalos de alturas chega ao seu apice no inicio do
século XX, tanto na musica pds-tonal serialista alema quanto no neoclassicismo.

A simetria intervalar, que nasceu subordinada a efeitos psicoacusticos de

concordancia entre diferentes espectros sonoros, aos poucos vai ganhando

20 Ver a definigdo de ciclos intervalares entre as paginas 68 e 71.
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autonomia e prospera como recurso composicional protagonista em obras de
compositores como Schoenberg, Debussy e Stravinsky, e como veremos a

seguir, também em Villa-Lobos.

*k*

A modulagao, que ganha espaco no final do periodo barroco, traz em sua
superficie musical a simetria intervalar mais imediatamente reconhecivel
auditivamente: a simetria intervalar por translagao. Exemplos ainda mais
remotos podem ser também considerados, como as formas imitativas do moteto
renascentista. Mas um compositor que nos chamou muito a atencéo pelo uso de
padrdes intervalares simétricos foi Johann Sebastian Bach (1685-1750). Obras
suas como as fugas utilizam plenamente a simetria intervalar por translagao ao
desenvolverem reiteracbes melddicas integrais e transposicbes de temas
originais. No entanto, outro procedimento salta aos nossos olhos, o uso de
simetria intervalar por reflexdo que aparece em processos de inversao e
retrogradacao de motivos melddicos. Bach também explorou satisfatoriamente a
simetria intervalar por reflexdo conforme verificou Oliveira (2007: 29-30) no
Canone a 2 “Quaerendo invenietis”, da das Musicalisches Opfer (Oferenda
Musical) BWV 1079 (Fig.1 - 4).
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Fig.1 - 4: Canone a 2 “Quaerendo invenietis”, da das Musicalisches Opfer (Oferenda Musical)
BWV 1079 de J. S. Bach (OLIVEIRA, 2007: 29 e 30)

O autor verifica em Bach a construgdo de um canone por inversao, em
que “a linha melddica inferior inverte rigorosamente todos os intervalos entre as
notas da linha superior, invertendo também seu contorno melédico” (OLIVEIRA,
2007: 29). Oliveira demonstra como todas as classes de altura estao organizadas
em pares que se alinham simetricamente por reflexdo a partir de intervalos

proporcionais em torno da altura Sol (Fig.1 - 5 e Fig.1 - 6).

Fig.1 - 5: “a linha melddica inferior inverte rigorosamente todos os intervalos entre as notas da

linha superior, invertendo também seu contorno melédico” (OLIVEIRA, 2007: 29 e 30).
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Fig.1 - 6: simetria intervalar por reflexdo em torno de Sol

Considerando a releitura de procedimentos composicionais pré-classicos
por parte dos vanguardistas do inicio do século XX, e estes percebendo a
ineréncia de disposi¢des intervalares simétricas entre alturas das colegdes
diatbnicas e similares, podemos supor que o ponto de partida para o
credenciamento da simetria intervalar no idioma da musica pos-tonal ja estava
latente dentro do proprio contexto tonal que alimentava a musica tradicional.

A partir dessas premissas, iniciaremos nossa investigagao minuciosa das
possibilidades de reconhecimento e métodos de aplicacado da simetria intervalar
na obra de Villa-Lobos, considerando suas duas tipologias ja mencionadas:
translacao e reflexao.

Vale ressaltar aqui que a principio supomos o uso da simetria na obra de
Villa-Lobos como um ponto de chegada, onde tudo se convergisse a fim de um
total equilibrio e perfeita proporgédo. Imaginamos um momento estanque onde
todos os procedimentos composicionais aplicados se justificariam, mas, ao
mesmo tempo, poderia ser um redil de limitagdo as manobras efetuadas pelo
compositor de modo a gerar fluxo e movimento a obra, problematica que
inevitavelmente lega a simetria um carater estatico e mondétono.

No entanto, ao analisar as obras de Villa-Lobos nos surpreendeu muito
encontrar um compositor que tratou a simetria ndo apenas como um ponto de
chegada, mas também como um ponto de partida. O musico evita ir
exclusivamente em direcdo ao equilibrio pleno de uma unica proporcéo, a
simetria total como um fim. Pareceu-nos evidente que Villa-Lobos também
recorre as simetrias menores (justapostas ou concomitantes) e momentaneas,
que logo deixam de existir, dando espago para construgbes assimétricas que

desembocaram em outras proporcionalidades. O compositor procura afastar a
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simetria de um possivel engessamento estatico e a coloca em pleno movimento,
como ferramenta de apoio na constru¢do do fluxo discursivo das obras,
dialogando vigorosamente com o dinamismo transformador proporcionado pelos

efeitos assimétricos.

1.3. Simetria intervalar e a Teoria dos Conjuntos

Verificado o perfil pés-tonal recorrente nas obras de Villa-Lobos aqui
selecionadas, utilizamos em nossa analise alguns conceitos e termos
provenientes da Teoria dos Conjuntos, método desenvolvido originalmente por
Allen Forte e aprimorado por teéricos como Joseph Straus (2005) e Joao Pedro
Oliveira (2007). Abaixo explicamos de maneira breve alguns dos principais

termos utilizados em nosso estudo oriundos da Teoria dos Conjuntos.

Classe de altura: seguindo as premissas propostas por Straus (2005), as
convencionais doze alturas da colecdo cromatica foram tratadas aqui
independentes de posicdo de oitava ou timbre, desconsideradas também
diferencas de nomenclatura (D6# e Réb, por exemplos, representam a mesma
altura). Cada uma das doze alturas ganhou um correspondente numérico (2005:
5-6) sendo D6 =0,Rébe Dé#=1,Ré =2, Mibe Ré# =3, Mi=4,Fa=>5, Fa# e
Solb =6, Sol=7,Labe Sol#=8,La=9,SibeLa#=10e Si=11 (Tab. 1 -1).

Do6=0 Do#/Réb=1 Reé=2 Mib/Ré#=3 Mi=4 Fa=5

Solb/Fa#=6 Sol=7 Lab/Sol#=8 La=9 Sib/La#=10 Si=11

Tab. 1 - 1: classes de conjuntos

Classe de intervalo: cada intervalo entre classes de altura
(desconsiderado diregdo — ascendente ou descendente — e diferengas de oitava)
e sua respectiva inversdo tem o mesmo correspondente numérico, sendo
segundas menores (22m) e sétimas maiores (72M) atribuidos a classe de
intervalo UM (1); segundas maiores (22M) e sétimas menores (72m) = DOIS (2);

tercas menores e sextas maiores = TRES (3); tercas maiores (32M) e sextas
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menores (62m) = QUATRO; quartas justas (42J) e quintas justas (53J) = CINCO;
e o tritono = SEIS (6) (Tab. 1 - 2).

22°m/7?M=1 | 2°M/7°m=2 | 3°m/6°M=3 | 3*M/6°m=4 | 42J/53J=5 Tritono=6

Tab. 1 - 2: classes de intervalos

Classe de conjunto e a tabela de Allen Forte: cada grupo de classes de
altura é classificado em nosso estudo de acordo com a disposi¢ao intervalar
entre seus membros (desconsiderado diferencas de oitava), transcritos para os
seus numeros correspondentes e disposto no modo mais simplificado (sempre
entre colchetes, ex.: o conjunto formado por Sol, Lab e Si é representado pela
nomenclatura [7,8,11]). Segundo a tabela de Forte, diferentes grupos de classes
de altura com a mesma disposicéao intervalar, seja no modo regular em diferentes
transposi¢des ou invertido, sao relacionados por um mesmo conjunto ordinario,
apresentado em seu modo mais simples — a “forma primaria” (esta sempre entre
parénteses, ex.: o conjunto (014) é a forma primaria do conjunto [7,8,11]) (2005:
57-59). Estas formas primarias estdo numeradas na tabela Forte segundo um
indice de complexidade intervalar que comega no tricorde simples 3-1 e se
encerra no conjunto 9-12.

Um exemplo desta convengdo segundo Forte é a terminologia utilizada
para 0os convencionais acordes Maior e menor, ambos atribuidos como o tricorde
3-11, representados pela forma primaria (037). Os dois acordes tém a mesma
disposigao intervalar (tergca maior e tergca menor), sendo um conjunto invertido
em relagao ao outro (tergca menor sobre uma terga Maior em uma triade Maior e
terca Maior sobre uma terga menor em uma triade menor), por isso recebem a
mesma numeragao na tabela Forte. O mesmo acontece com as tradicionais
escalas Maior e menor (incluindo também os modos eclesiasticos), que sao
classificadas indistintamente como sendo a mesma classe de conjunto 7-35, pois

seguem a mesma sequéncia intervalar da colegéo diatonica.

Tabela estendida de Larry Solomon (2005): complementando esta lista

de conjuntos proposta originalmente por Allen Forte, utilizamos também uma
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versdo estendida proposta por Larry Solomon?' (2005). Nesta outra tabela,
Solomon propdem que o0s conjuntos originais de Forte devem ser distinguidos de
suas inversdes através do acréscimo das letras A (conjunto original) ou B
(conjunto invertido) em seu indice numérico. Essa diferenciagao foi muito
relevante em nosso estudo, pois, mesmo se tratando de um trabalho da analise
de obras que seguem a um contexto harménico pos-tonal, ainda sao reiterados
em Villa-Lobos algumas disposi¢des herdadas da tradigdo tonal como o “acorde”
e a “escala” (ainda que nao orientados pelas convencionais diretrizes da
tonalidade), e, seguindo essa atribuicdo, se tornaram indispensaveis as
distingdes entre conjuntos ordinarios e suas inversdes, principalmente no que
refere aos numeros correspondentes aos acordes Maior (3-11B) e menor (3-
11A), assim como para as colegbes Harmdnica Maior (7-32B) e harmdnica
menor (7-32A).

Esta tabela estendida de Solomon (2005) se tornou indispensavel em
nossa pesquisa também por conter a classificagao dos conjuntos de dez e onze
classes de altura (muito recorrentes nos dois Choros analisados), lembrando que
Forte em sua lista original apenas considerou conjuntos entre trés e nove classes
de alturas (tabela reproduzida na integra por Straus (2005)). Segundo esta
versao ampliada de Solomon existem seis possibilidades de conjuntos de dez
classes de alturas (10-1, 10-2, 10-3, 10-4, 10-5 e 10-6)*? e apenas um conjunto
com onze classes de alturas (11-1), todos regidos por simetria intervalar por
reflexdo. Veremos ao longo deste trabalho mais detalhes sobre cada um destes

conjuntos, um dos assuntos principais tratados nesta pesquisa.

Transposicao (Tn) e Inversao (Tnl): Todos os conjuntos de classes de
alturas que correspondem a mesma forma primaria podem ser relacionados pela

distancia intervalar entre seus membros correspondentes por transposi¢ao (Tn)

21 Essa tabela expandida de Solomon (2005) esta disponivel na integra em Anexo |.

22 A expansdo da Tabela Forte proposta por Lerry Solomon (2005) (recorrente também em
Tymoczko (2007)) € construida a partir dos mesmos principios originais, mas inclui uma
numeragao para os conjuntos de alturas com dez e onze classes de altura, considerando que a
tabela Forte lista apenas conjuntos com no minimo trés e no maximo de nove classes de altura.
Solomon apresenta seis espécies com dez alturas: 10-1 (0123456789), 10-2 (012345678A), 10-
3 (012345679A), 10-4 (012345689A), 10-5 (012345789A) e 10-6 (012346789A); um conjunto
com onze alturas 11-1 (0123456789A); e a prépria colegdo cromatica como um conjunto 12-1.
Todos esses conjuntos tém eixos de simetria e aparecem com frequéncia na obra de Villa-Lobos.
Trataremos mais detalhadamente as caracteristicas particulares desses conjuntos complexos de
dez e onze alturas a seguir.
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ou por inversao (Tnl) (STRAUS: 38-52). Essa medida pode ser feita entre
conjuntos com disposigao intervalar no mesmo sentido, o que equivale a
tradicional transposi¢cdo (Tn), ou calculado entre conjuntos com disposi¢ao
intervalar invertida (Tnl), sendo a nomenclatura “n” referente ao numero de
semitons que representa a classe de intervalo que separa as duas estruturas.

Utilizamos as medidas de transposi¢cao (Tn) para avaliar processos de
simetria intervalar por translagcdo, enquanto que as medidas de inversao (Tnl)
surgiram em nossa pesquisa para aferir processos de simetria intervalar por
translacdo concatenados a reflexdo. Para calcular a distancia intervalar entre
conjuntos relacionados por transposi¢do, basta subtrair o numero representante
de cada classe de altura do primeiro conjunto pelo seu correspondente no
segundo. O processo de inversdao € bem semelhante, precisando primeiro
inverter as classes de alturas de um dos conjuntos em torno de zero (D6=0) antes
da subtragéo pelo segundo. Abaixo (Fig.1 - 7) temos dois exemplos, o primeiro
demonstrando o calculo da distancia intervalar entre os conjuntos [0,1,3] (Do,
Réb, Mib) e [2,3,5] (Ré, Mib, Fa) por transposi¢cao T2 ((2-0=2) (5-3=2)) e o
segundo referente ao intervalo entre conjuntos [0,2,5] (D6, Ré, Fa) e [3,6,8] (Mib,
Solb, Lab) por inversao T4l ((12-3=9-5=4) (12-6=6-2=4) (12-8=4-0=4)).

Fig.1 - 7: relagbes de transposi¢éo (Tn) e inversdo (Tnl) entre conjuntos

Multiplicagao intervalar: seguindo a proposta de estudo de Jodo Pedro
Oliveira (2005), um conjunto poder ser convertido ou relacionado a outro pelo

fator de multiplicagdo (Mn) aplicado aos itens numéricos correspondentes a sua
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estrutura intervalar. Constatamos que esse procedimento tem estreita relacao
com praticas composicionais que envolvem simetria intervalar e ciclos
intervalares. Abaixo (Fig.1 - 8) temos o0 exemplo de um conjunto [0,1,3] (D6, Réb,
Mib; estrutura intervalar <1,2> (22m, 22M)) em que ao ser submetido ao fator de
multiplicacgdo intervalar Mz ((1x2=2) (2x2=4)) & convertido no conjunto [0,2,6] (D6,
Ré, Fa#; estrutura intervalar <2,4> (22M, 32M)).

Fig.1 - 8: relagdo de multiplicagéo intervalar (Mn) entre conjuntos

1.4. Interagao entre colegoes por eixo de reflexdo invariante,
ciclos intervalares e os conjuntos de dez e onze classes de

altura.

A partir deste ponto entramos propriamente no estudo tedrico dos Choros
n°4 e Choros n°7 e no levantamento de alguns procedimentos composicionais
utilizados por Villa-Lobos pertinentes para a analise estrutural das obras
referidas. Partimos entdo de dois conceitos chaves, originalmente desenvolvidos
para a analise de obras pds-tonais, aplicados a relacbes entre intervalos de
alturas: centricidade e simetria intervalar por reflexao.

Sobre o termo centricidade, Straus esclarece:

A centricidade na musica pés-tonal pode ser estabelecida por
varios tipos de énfase e reforgo diretos: alturas céntricas sao
geralmente estabelecidas com maior duragdo, maior
intensidade, maior frequéncia, e mais agudas (ou mais graves)
do que as alturas néo céntricas. (STRAUS, 2005: 133).
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O segundo recurso, muito revelador no diagndstico e na compreensao das
estruturas intervalares simétricas recorrentes na obra de Villa-Lobos, € o uso do
conceito de simetria por reflexdo?® (inverséo), que por sua vez traz junto a ele
outro termo implicito: o eixo de simetria intervalar (STRAUS, 2005: 85-91; 133-
39).

Algumas classes de conjunto contém conjuntos que podem
mapear inteiramente em si mesmos sob inversdo. Tais classes
de conjunto podem ser considerados como inversamente
simétricos (...)

Combinagdes que sdo inversionalmente simétricos podem ser
escritos de modo a que os intervalos lidos da esquerda para a
direita sdo os mesmos que os intervalos lidos a partir da direita
para a esquerda. Geralmente, mas nem sempre, este
palindromo intervalar sera evidente quando o conjunto estiver
escrito na forma primaria (STRAUS, 2005: 86-87).

Centricidade e simetria intervalar por reflexdo podem por vezes estar

intimamente relacionadas entre si. Considerando isso, Straus complementa:

Além disso, a centricidade na musica poés-tonal pode ser
baseada em simetria por inversdo. Um conjunto inversamente
simétrico tem um eixo de simetria, um ponto médio ao redor do
qual todas as alturas estdo balanceadas. Um eixo de simetria
pode funcionar como um centro de altura ou de classes de altura.
(STRAUS, 2005: 86-87).

E para entendermos visualmente o eixo de simetria intervalar por reflexao
aplicaremos o circular clockface (Fig.1 - 9) proposto por Straus (2005: 6) onde
as classes de altura da colegao cromatica estarao dispostas em circulo (como
em um relégio), representadas por numeros correspondentes de 0 a 11 (Teoria
dos Conjuntos), como os numeros de um reldgio, onde 0=Dé, 1=Dé#, 2=Ré,
3=Mib, 4=Mi, 5=F3a, 6=Fa#, 7=Sol, 8=Lab, 9=La, 10=Sib e 11=Si.

LT

23 Os termos “simetria por reflexao”, “simetria por inversdo” e “simetria bilateral” serao tratados
como sindénimos neste trabalho.
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Fig.1 - 9: circular clockface (Straus, 2005: 6)

Circulamos no mostrador a colegao pentatonica D6, Ré, Fa, Sol, La,
convertido em seu correspondente numérico [0, 2, 5, 7, 9], classificado como
conjunto?* 5-35 segundo a Tabela Forte (STRAUS, 2005: 261-67; Fig.1 - 10).

Fig.1 - 10: circular clockface e o eixo de reflexdo do conjunto 5-35

Podemos representar o eixo de simetria desenhando uma linha reta que

passa exatamente pelo meio do conjunto e por um ponto que esteja afastado por

24 Utilizamos algumas ferramentas da teoria dos conjuntos, essencialmente a tabela de
catalogagéo de classes de conjuntos proposta por Allen Forte (STRAUS, 2005: 261-67) e a
versdo ampliada da mesma tabela proposta por Solomon (2005). Utilizaremos também os
conceitos desenvolvidos por Straus (2005): “classe de altura”, “classe de intervalo entre alturas”,
“classe de conjunto”, “transposi¢cdo em Tn”, “transposicdo com inversdo em Tnl”, “colegbes
referenciais”, “inter-relacdo entre colegdes”, “ciclos intervalares”, “centricidade” e “eixo de
simetria por inversao” (STRAUS, 2005).
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um tritono. Neste caso, o conjunto tem eixo de simetria em torno do tritono Sol-
Réb. Isso mostra que a altura Sol € um centro sonoro por reflexao intervalar
nesta colegao. Outra forma de representar o eixo é através do numero de “soma”
dos pares de alturas em torno dos quais a inversao esta dimensionada
(ANTOKOLETZ, 2006: 85-91; STRAUS, 2005: 137-38). Tomando ainda o
exemplo da figura anterior, temos a sequéncia de pares D6/Ré (0+2=2), Si/Mib
(11+3=14=2), Sib/Mi (10+4=14=2), La/Fa (9+5=14=2) e Lab/Fa# (8+6=14=2) que
resultam sempre em soma 2 (a soma 14 também representa a soma 2 por
relacdo de equivaléncia (oitava), Fig.1 - 11), numero que representara o eixo
Sol-Réb (1-7).

Fig.1 - 11: eixo Réb-Sol (1-7) e soma de seus respectivos pares de alturas

Sao possiveis doze eixos diferentes de simetria intervalar por reflexao
(STRAUS, 2005: 138), representados por somas que vao do 0 a 11, como

podemos ver na figura abaixo (Fig.1 - 12):
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Fig.1 - 12: doze eixos de reflexao e respectivos valores de soma de seus pares de alturas
(STRAUS, 2005: 138)

O uso de eixos de simetria intervalar aparece, por exemplo, em obras de
Debussy como os primeiros Preludios (1910), como aponta Antokoletz (2006: 8-
9).
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A escala de tons inteiros foi empregada por Debussy como base
da maior parte dos elementos simétricos de seu segundo
preludio para piano Voiles (1910). O declinio inicial por tons
inteiros esta limitado pela tessitura da oitava Sol# — Sol# que
junto com a nota do tritono, Ré, situada no centro desta escala
simétrica, forma um eixo duplo. (Toda disposi¢ao simétrica tem
dois pontos de interseg¢ao separados por um tritono; neste caso:
Sol# — Sol# e Ré — Ré)” (2006: 8-9).

Molina (2011: 73-96) também observa a presenca de eixos de simetria no
Preludio n°6/I, Des pas sur la neige. Debussy utiliza a propria simetria inerente a
colecao diatbnica de classes de altura naturais, correspondentes as teclas
brancas do piano, que ocorre em torno do modo dérico (neste caso em torno de
Ré, Fig.1 - 13). Entre o segundo e terceiro compasso do trecho temos entre as
vozes externas uma progressao intervalar simétrica a partir do eixo melddico Reé-

Lab que culmina no centro sonoro Ré (Fig.1 - 14).

Fig.1 - 13: uso de reflexado intervalar inerente a colecédo diatdnica em obra de Debussy

(Preltdio n°6/1, Des pas sur la neige)
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Fig.1 - 14: modo ddrico e o eixo Ré-Lab de D6 diatdnica

Bartok também recorreu a procedimentos similares utilizando eixo de
simetria no inicio da Bagatelle n°2, Op.6 (Fig.1 - 15), como apontam alguns
autores (STRAUS, 2005: 136-37; ANTOKOLETZ, 2006: 174-77, FALQUEIRO,
2012: 51). O compositor constroi uma melodia a partir de pares de classes de
altura que guardam sempre relagdes intervalares proporcionais em torno do eixo

formado entre La e Mib (3-9: soma 6, Fig.1 - 16).

Fig.1 - 15: simetria intervalar por inversdo no inicio da Bagatelle n°2, Op.6 de Barték
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Fig.1 - 16: eixo de simetria entre Mib e La (3-9)

A recorréncia de Villa-Lobos pela colegcado de tons inteiros e pela estética
de Debussy, aparente a partir de 1914 em Dancgas Africanas (WISNIK, 1977:
145), gera provavelmente os primeiros esbog¢os do uso de eixos de simetria na
obra do brasileiro, tomando gradualmente formas mais complexas na década de
1920, como veremos nas analises aqui expostas. Abaixo (Fig.1 - 17) temos um
trecho da Danga N°1 (Farrapos) Op.14 em que aparece o uso da colegao de tons

inteiros organizada aqui proporcionalmente em torno das alturas Ré e Lab (2-8:
soma 4, Fig.1 - 18).
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Fig.1 - 17: trecho de Danga N°1, Farrapos, Op.14 de Villa-Lobos

Fig.1 - 18: colegdo de tons inteiros e simetria intervalar entre Lab e Ré
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O uso de simetrias vai progressivamente ganhando proeminéncia
estrutural na obra de Villa-Lobos, principalmente no que se refere as
propriedades de reflexao intervalar inerentes a colegdes tradicionais, tais como
a diaténica (7-35)%°, tons inteiros (6-35), octatonica (8-28) e acustica (7-34) (Fig.1
- 19). Na figura abaixo (Fig.1 - 20) podemos observar claramente esses eixos

axiais implicitos nestas estruturas.

Fig.1 - 19: colecbes tradicionais utilizadas na musica pds-tonal

25 Numeragao para estas colegdes tradicionais segundo a lista de classes de conjunto de Allen
Forte (STRAUS, 2005: 261-64).
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Fig.1 - 20: eixos de reflex&o inerentes as cole¢des tradicionais: diatdnica, tons inteiros, acustica

e octatbnica.

Outra fonte prolifera para promogao de estruturas intervalares simétricas
nas obras de Villa-Lobos séo os ciclos intervalares (ANTOKOLETZ, 2006: 81;
STRAUS, 2005: 154-57). Straus nos chama a atencéo para a possibilidade de
observarmos as coleg¢des referencias também pelo prisma dos intervalos que
podem gera-las. Segundo o autor, a oitava pode ser subdividida simetricamente
por complexos de ciclos de intervalos, estes construidos através de repeticdes
consecutivas de uma mesma classe de intervalo, sendo o Ciclo 1 (C1) formado
por semitons ou por sétimas maiores (classe de intervalo 1); o Ciclo 2 (C2)
formado por tons inteiros ou sétimas menores (classe de intervalo 2); o Ciclo 3
(C3), tergas menores ou sextas maiores (classe de intervalo 3); o Ciclo 4 (C4),
tercas maiores ou sextas menores (classe de intervalo 4); o Ciclo 5 (C5), quartas
justas ou quintas justas (classe de intervalo 5); e o Ciclo 6 (C6), tritono (classe
de intervalo 6).

Percebendo que o ciclo C1 é a propria colegao cromatica, ha somente
uma espécie de conjunto nesta disposi¢do, como podemos observar na figura
abaixo (Fig.1 - 21).
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Fig.1 - 21: ciclo C1
Para o ciclo C2 ha dois grupos — C20 e C21 —um composto com as classes

de altura pares e o outro com as classes de altura impares. Os dois conjuntos

correspondem a colecao de tons inteiros (Fig.1 - 22).

Fig.1 - 22: ciclo C2
Para o ciclo C3 temos trés disposicdes — C3o, C31, C32— que se equivalem

aos trés acordes de sétima diminuta. Qualquer combinagao entre dois destes

conjuntos gera uma colegao octatonica (Fig.1 - 23).

Fig.1 - 23: ciclo C3



70

Para o ciclo C4 sdo quatro conjuntos possiveis — C4o, C41, C42, C43— que

correspondem as quatro triades aumentadas (Fig.1 - 24).

Fig.1 - 24: ciclo C4

O ciclo C5 gera o tradicional “ciclo das quartas/quintas” e, assim como o
ciclo C1, apenas um modelo é possivel. Qualquer segmento de sete classes de

altura dentro deste ciclo corresponde a uma colecéo diaténica (Fig.1 - 25).

Fig.1 - 25: ciclo C5

Ha seis ciclos C6 — C6o, C61, C62, C63, C64, C65 — todos formados por
pares de classes de altura que formam o intervalo de tritono (Fig.1 - 26).
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Fig.1 - 26: ciclo C6

Esse interesse de Villa-Lobos pelos ciclos aparece expresso na
investigacdo das relagdes intervalares simétricas entre a colegdo cromatica
(ciclo C1) e de tons inteiros (ciclo C2) por eixo de simetria averiguado em um
rascunho de 1916 de Villa-Lobos pertencente ao conjunto documental do poema
sinfénico “Tédio de Alvorada” — o Manuscrito P38.1.1 — denominado de “tabela
pratica” (Fig.1 - 27) por Maria Alice Volpe (2011: 299-309). No esbogo temos
duas cole¢des cromaticas, uma ascendente e outra descendente, relacionadas
por uma propor¢ao equivalente a partir de D6. Junto a estas duas, outra colecéo
descendente de tons inteiros, incluida ao mesmo centro de altura D6. Parece
provavel que Villa-Lobos tinha consciéncia dessas relacdes de simetria intervalar
entre colegdes tradicionais e ciclos de intervalos, o que “sugere que os materiais
musicais aproveitados nas obras mencionadas teriam sido concebidos segundo
os principios norteadores do raciocinio feito por Villa-Lobos” (VOLPE, 2011: 299-
309). O Manuscrito P38.1.1 revela o interesse de Villa-Lobos por conjuntos de

alturas simétricos e relagdes entre ciclos intervalares ja em 1916.
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Fig.1 - 27: “Tabela Pratica” de Villa-Lobos; rascunho do Manuscrito P38.1.1

A recorréncia por ciclos intervalares inter-relacionados aplicados em uma

obra de Villa-Lobos pode ser constatada ja em 1915 na Danga n°2, op. 57, das

Dancgas Africanas (Fig.1 - 28). Temos nos dois ultimos compassos do trecho

abaixo um ciclo intervalar C2 descendente em figuras de colcheias em oposigcao

a dois ciclos C2 ascendentes em seminimas em torno do eixo de simetria

(melddico) entre as alturas Sol#-Ré (2-8: soma 4).
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Fig.1 - 28: ciclo C2 ascendente em seminimas e descendente em colcheias (Danga n°2, op.

57, das Dancas Africanas de Villa-Lobos)

A defasagem das colegbes de tons inteiros por conta da figuragado de

colcheias contra seminimas gera um encontro de tons inteiros (C2) ascendentes
contra tergas maiores (C4) descendentes (Fig.1 - 29), que pode ser entendido
como um fator de multiplicagdo?® intervalar (M2, dobro/metade) do original ciclo
C1 versus ciclo C2 da “Tabela Pratica”.

26 Utilizamos o conceito de “multiplicagao” intervalar apresentado por OLIVEIRA (2007: 30-34).
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Fig.1 - 29: ciclo C2 x ciclo C4 em movimento contrario

E importante frisar que estruturas intervalares sustentadas por ciclos
intervalares denotam uma aplicacdo sistematica de simetria por translagao a
partir do intervalo base do ciclo. Portanto, cada um dos ciclos representa uma
reproducao fiel de seu intervalo ordinario, o que demonstra uma multiplicacéo de
intervalos gerados a partir dessa referéncia matriz.

No inicio do Choros n°4 encontramos situacées em que também foram
aplicadas a relagao entre colegao cromatica (C1) e colegao de tons inteiros (C2)

como veremos mais a frente.

1.5. “Notas pretas” versus “notas brancas”: eixo de reflexdo
invariante, sem invariancias; construindo conjuntos de dez e

onze classes de altura.

Outra maneira de gerar simetria intervalar por inversdo € a partir da
oposigao entre alturas correspondentes as teclas pretas e brancas do piano (que
chamaremos aqui somente de “notas pretas” e “notas brancas?’”), muito
recorrente em obras de Villa-Lobos, como na Prole do Bebé n°1 de 1918
(exemplo abaixo). A relagao entre essas colegdes — diatbnica e pentatbnica — é
grande fonte de recursos composicionais envolvendo simetria (SALLES, 2009:

45-46). Abaixo temos o trecho inicial de O Polichinelo como exemplo (Fig.1 - 30).

27 O primeiro autor a fazer referéncia a este procedimento de Villa-Lobos em relacionar classes
de altura as cores das teclas do piano foi Souza Lima em seu liviro Comentarios Sobre a Obra
Pianistica de Villa-Lobos (1969), adotando a nomenclatura “notas pretas” e “notas brancas”,
terminologia reiterada por outros autores como Jamary Oliveira (1984), Roberto Duarte (2009:
105-23) e Walter Nery (2013).
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Fig.1 - 30: “notas brancas” versus “notas pretas” em O Polichinelo (Prole do Bebé n°7/Vol. | de
Villa-Lobos)

Podemos perceber essa simetria entre “notas pretas” e “notas brancas” a

partir do eixo comum Ré-Lab (2-8) (Fig.1 - 31). As duas colecdes compartilham

o0 mesmo eixo de reflexdo, no entanto ndo mantém classes de alturas em

comum. As duas cole¢des sdo complementares (conjuntos 7-35 e 5-35) e juntas

formam a colegdo cromatica completa (conjunto 12-1)28.

Fig.1 - 31: “notas pretas” versus “notas brancas”; eixo de reflexdo invariante Ré-Lab (2-8)

No Choros n°4 temos a recorréncia do mesmo procedimento no compasso
58 (Fig.1 - 32), com “notas brancas” dispostas em quase toda a extensao da

melodia da terceira trompa (32 tpa.?%) e “notas pretas” na voz do trombone (tbn.).

28 Esta nomenclatura 12-1 referente a colegdo cromatica também esta presente na lista de
classes de conjunto proposta por Larry Solomon (2005) — ver anexo | — além dos ja mencionados
conjuntos de dez e onze classes de alturas.

29 Para as analises dos Choros n°4 e Choros n°7 utilizamos as seguintes abreviagées dos nomes
de instrumentos: fl.=flauta, cl.=clarinete, ob.=oboé, sax.=sax-alto, fgt.=fagote, viIn.=violino,
cello/vic.=violoncelo, tpa.=trompa, tbn.=trombone.
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Fig.1 - 32: ¢.58, Choros n°4 de Villa-Lobos, divisdo entre “notas pretas” e “notas brancas”.

No entanto, a aplicagao deste recurso entre a primeira (12 tpa) e segunda
trompa (22 tpa) no mesmo trecho aparece de forma mais elaborada (Fig.1 - 33).
“Notas pretas” e “notas brancas” estao dispostas intercaladamente entre as duas
vozes, fato que gera uma sequéncia melddica de dez alturas que coincidente
com a segunda transposicdo do modo sete das “Escalas de Transposicao
Limitada” de Messiaen®® (1966 [1944]), com apenas uma altura estranha ao

conjunto no inicio da segunda trompa.

30 \Veremos mais a frente que o modo sete das “escalas” de Messiaen coincide com o conjunto
10-6. Sobre este e outros conjuntos de dez alturas e seu uso frequente nas obras de Villa-Lobos
aqui analisadas serao tratados a seguir neste trabalho.
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Fig.1 - 33: ¢.58, Choros n°4 de Villa-Lobos, divisdo de “notas brancas” e “notas pretas”

intercaladas sucessivamente entre 12 e 22 trompa.

Podemos notar na figura abaixo (Fig.1 - 34) que o conjunto de dez classes
de altura utilizado por Villa-Lobos no trecho melddico acima, onde estao
ausentes somente as alturas Fa e Si (estrutura que coincide com o “modo sete”
de Messiaen (1966 [1944]) na “segunda transposi¢do” e que trataremos mais a
frente como conjunto 10-6, classificagdo de classe de conjunto proposta por
Larry Solomon3' (2005)) esta disposto de modo a estabelecer uma oposigéo
entre uma pentatdnica 5-35 de “notas brancas” contra outra pentatonica 5-35 de

“notas pretas”, distantes uma classe de intervalo de tritono (transposi¢ao por Te).

31 Disponibilizamos em Anexo | a lista de classes de conjuntos proposta por Larry Solomon
(2005), uma versao “expandida” da tabela Forte que inclui a numeragéo de conjuntos com menos
de trés e mais de nove classes de altura.
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Fig.1 - 34: Par de pentatbnicas 5-35 de “notas pretas” e “notas brancas” (distantes um intervalo
de tritono (transposicao por Te)) concatenados em um conjunto de dez classes de altura

(coincidente com o0 modo 7 de Messiaen).

Colocando este conjunto de dez classes de altura no clockface (Fig.1 -
35) podemos perceber ainda outro detalhe: esta estrutura € duplamente
simétrica por reflexdo. Um eixo esta presente em torno das classes de altura Ré
e Lab (2-8), fator de invaridncia entre as duas pentatonicas concatenadas (O
mesmo eixo ja mostrado existente entre a colegcao diatbnica de “notas brancas”
e a pentaténica de “notas pretas”); o outro eixo € perpendicular ao primeiro: entre
as classes de altura Fa e Si (5-11: soma 10). Com a presencga da “nota estranha”
Si, podemos supor ainda um conjunto de onze classes de altura favorecendo o
eixo Fa-Si (5-11). Isso mostra um cuidado do compositor ao construir essa
estrutura e mesmo colocando uma altura excedente, esta também favorece a

simetria intervalar proposta.
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Fig.1 - 35: par de pentatbnicas 5-35 de “notas pretas” e “brancas” (distantes um intervalo de
tritono (transposigao por Tes)) com acréscimo da altura Si. Conjunto de onze classes de altura e
o eixo Fa-Si (5-11)

Jamary Oliveira em seu artigo “Black Key versus White Key: A Villa-Lobos
Device” (1984) fez uma detalhada investigacao sobre o interesse do compositor
pelo contraste entre as alturas que correspondem as teclas pretas e brancas do
piano. A figura abaixo (Fig.1 - 36), um dos exemplos que nos interessou entre
os varios apresentados pelo autor, mostra um trecho de o Rudepoema (c.526)
em que Villa-Lobos apresenta a mesma forma intercalada de “notas brancas” e
“‘notas pretas” entre duas linhas melddicas (“zigue-zague”, SALLES, 2009),
procedimento muito similar ao que verificamos acima no compasso 58 do Choros
n°4, entre as melodias da primeira e segunda trompa (Fig.1 - 33). A reunido de
todas as classes de altura deste trecho do Rudepoema (c.526) em um unico
grupo novamente nos revela um conjunto de onze classes de altura, neste caso

verificado pela auséncia da altura Mi e simétrico em torno do eixo Mi-Sib (4-10).
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Fig.1 - 36: Rudepoema (c.526) de Villa-Lobos: zigue-zague entre “notas pretas” e “brancas”,
auséncia de Mi (OLIVEIRA, 1984: 36).

Considerando apenas as noves primeiras diades do trecho, descartando
a entrada de Si no penultimo par, altura esta que quebra a sequéncia de “notas
brancas” em pares de oitavas (Sol—Sol, Fa—Fa, Ré—Ré, D6—D0, La—Si, em
vez de La—La), temos um segundo género de conjunto de dez classes de alturas
(auséncias de Mi e Si, Fig.1 - 37; que trataremos mais a frente como conjunto
10-5, classificagao de classe de conjunto proposta por Larry Solomon (2005)),
com disposicao intervalar diferente daquele que vimos anteriormente (10-6). Ao
analisarmos este segundo modelo de conjunto de dez classes de altura também
verificamos a sobreposicido de duas pentatbnicas 5-35, uma formada com “notas
pretas” e a outra com “notas brancas”, assim como aconteceu com o exemplo
sublinhado do Choros n°4 (trecho do compasso 58 com apenas as melodias da
primeira e segunda trompa, Fig.1 - 33). No entanto, as duas pentatonicas do
exemplo do Rudepoema (c.526, Fig.1 - 36) estao distantes uma da outra apenas
por classe de intervalo de semitom (transposigéo por T1), diferente do intervalo
de tritono (transposigéo por Te) do exemplo anterior (c.58, Choros n°4, Fig.1 -
33). Essa diferenga parece pequena superficialmente, mas veremos mais a
frente que essas duas estruturas de dez classes de altura possuem

caracteristicas intervalares e harmdnicas bem particulares.
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Fig.1 - 37: par de pentatbnicas 5-35 de “notas pretas” e “brancas” (distantes um semitom

(transposicao por T1)) concatenadas em um conjunto de dez classes de altura

Visualizando no clockface (Fig.1 - 38) este conjunto de dez classes de
altura presente no Rudepoema (c.526), constatamos a presenca de um unico
eixo de simetria que passa entre dois pares de classes de altura: Réb/Ré-Sol/Lab
(1/2-7/8: soma 3).

Fig.1 - 38: eixo de reflexdo Réb/Ré-Sol/Lab (1/2-7/8) implicito no conjunto de dez classes de

altura que formam o trecho do Rudepoema (c.526)
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Walter Nery (2012: 42) também percebe a presenga de oposigcédo entre
“notas pretas” e “notas brancas” em obras do conjunto Prole do Bebé n°2. Em
analise de um trecho do Passarinho de Pano, entre compassos 72 e 73 (Fig.1 -
39), o autor encontra o mesmo conjunto de dez classes de altura (10-6) que
analisamos no compasso 58 do Choros n°4 (inclusive com a mesma auséncia
de Fa e Si), apresentando seus elementos aqui em uma nova disposi¢ao (uma
unica linha melddica em zigue-zague onde estao intercaladas em proporgao de
duas “notas pretas” para duas “notas brancas”), mas novamente norteados por
projegdes intervalares simétricas. O centro de reflexdo gravita em torno do eixo
Mi/Fa-Sib/Si (4/5-10/11, soma 9), sobre o qual Nery demonstra o delineamento
proporcional das duas extremidades da melodia, equilibradas ao redor do

conjunto 3-3 ao centro.

soma =9
soma =9

soma =9
| soma =9 |
[ |
3st 4st 5st 6st 2st 3st 4st 6st 3st 4st 5st 6st

————

Fig.1 - 39: oposicao entre “notas pretas” e “notas brancas” entre os c. 72 e 73 do Passarinho
de Pano (Prole do Bebé n°2 de Villa-Lobos) (NERY, 2012: 42).

Nery também percebe o eixo formado em torno de Fa e Si ocasionado
pela auséncia destas alturas, como podemos ver na figura do autor (NERY,
2012: 43, Fig.1 - 40).
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Fig.1 - 40: conjunto de dez classes de altura e o eixo de reflexdo Fa-Si entre os c. 72 e 73 do
Passarinho de Pano (Prole do Bebé n°2 de Villa-Lobos) (NERY, 2012: 43).

No entanto, o autor desconsidera o eixo perpendicular Ré-Lab (2-8) que
também esta presente nesta estrutura (0 mesmo eixo invariante na inter-relagao
entre a pentatdnica 5-35 de “notas pretas” e a diatbnica 7-35 de “notas brancas’,
como ja foi visto anteriormente). Inclusive se o conjunto central 3-3 (Do, Ré#, Mi)
destacado por Nery (2012: 42, Fig.1 - 39) é somado ao precedente D6# formam
um conjunto 4-3 com duas “notas pretas” versus duas “notas brancas”, estrutura
simétrica em torno do mesmo eixo Ré-Lab (2-8), como podemos verificar na

figura abaixo (Fig.1 - 41), o que reforga a importancia desta mediatriz.
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Fig.1 - 41: eixo de reflexdo Ré-Lab (2-8) implicito no conjunto de dez classes de altura e no
conjunto melddico 4-3 central presentes entre os c. 72 e 73 do Passarinho de Pano (Prole do
Bebé n°2 de Villa-Lobos)

Outro autor que destaca a presenca de oposicoes entre “notas brancas”
e “notas pretas” na obra de Villa-Lobos € Roberto Duarte (2009: 105-23). Este
pesquisador sublinha o fato deste procedimento composicional nédo ser
perceptivel visualmente na partitura em casos de uso de ‘“instrumentos
transpositores” (que utilizam partituras com notas escritas que néo representam
diretamente os sons reais, situacdo encontrada em nossa analise nos dois

Choros escolhidos para esta pesquisa).

Ainda mais espetacular e criativo € o uso das teclas pretas e
brancas do teclado. Ao que parece, o uso consciente destas
teclas na construcdo de inumeras passagens tornou-se
constante em suas composicoes depois de certa época, por
volta de 1940. A maneira engenhosa de combinar essas teclas
para criar melodias é verdadeiramente notavel. Tal artificio,
entretanto, ndo é perceptivel quando as teclas sao tocadas em
outros instrumentos. Nesse caso, as vezes, podem parecer até
sem sentido e incOmodas de serem executadas (DUARTE,
2009: 105).

Duarte (2009: 105-23) destaca o uso desse procedimento nas obras
Sinfonia n°6 (1944), Alvorada na Floresta Tropical (1953), Eroséo (1950) e A
Menina nas Nuvens (1958). Um ponto importante levantado pelo autor apontado
em analise trechos destas musicas citadas é a presenca de uma “ordem
preestabelecida” (DUARTE, 2009: 106) que gerencia a sequéncia de “notas
pretas” e “notas brancas” utilizadas em musicas de Villa-Lobos. Constatamos

esta “ordem preestabelecida” nos dois Choros analisados.
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Essas oposi¢cdes entre “notas pretas” e “notas brancas” aparecem no
Choros n°7, em geral também respeitando razbes proporcionais de
escalonamento, similar ao procedimento descrito por Duarte (2009: 105-23)
referente ao padrao encontrado pelo autor em obras de Villa-Lobos da década
de 1940 e 50. Localizamos com certa frequéncia os seguintes modelos: uma
“nota preta” para uma “nota branca” (razédo 1/1, Fig.1 - 42), duas “notas pretas”
para duas “notas brancas” (razdo 2/2, Fig.1 - 43), trés “notas pretas” para trés
“notas brancas” (razao 3/3, Fig.1 - 44) e quatro “notas pretas” para quatro “notas
brancas” (razdo 4/4, Fig.1 - 45).

Fig.1 - 42: uma “nota preta” versus uma “nota branca” (razdo 1/1) (melodia do fagote, ¢.19-23,
Choros n°7 de Villa-Lobos)

Fig.1 - 43: duas “notas pretas” versus duas “notas brancas” (razdo 2/2) (melodia do oboé,
¢.140-45, Choros n°7 de Villa-Lobos).

Fig.1 - 44: trés “notas pretas” versus trés “notas brancas” (razao 3/3) (melodia do clarinete,
¢.193, Choros n°7 de Villa-Lobos).
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Fig.1 - 45: quatro “notas pretas” versus quatro “notas brancas” (razdo 4/4) em blocos verticais?2
(c.231, Choros n°7 de Villa-Lobos).

Outras vezes essa razao € de dobro/metade: uma “nota preta” para duas
“notas brancas” (1/2) (Fig.1 - 46 e Fig.1 - 47).

Fig.1 - 46: uma “nota preta” versus duas “notas brancas” (razdo 1/2) (melodia do clarinete,
¢.233 do Choros n°7 de Villa-Lobos)

32 Poderiamos também pensar esse trecho como sendo uma sobreposigdo de quatro melodias
em razao de 1/1
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Fig.1 - 47: uma “nota preta” versus duas “notas brancas” (razdo 1/2) (melodia do clarinete, ¢.25
do Choros n°7 de Villa-Lobos)

Notamos que a recorrente pratica de Villa-Lobos em utilizar oposi¢cdes
entre grupos de alturas correspondentes as teclas pretas e brancas do piano,
procedimento sublinhado em textos de Oliveira (1984), Duarte (2009: 105-23) e
Nery (2013) e averiguado em nossas analises dos Choros n°4 e Choros n°7, esta
estreitamente relacionada com o frequente aparecimento de complexos de dez
e onze classes de altura na obra do musico, outra constante que surgiu no
andamento de nossa pesquisa e se mostrou muito relevante para uma melhor
compreensao das praticas composicionais de Villa-Lobos.

Observamos até o momento que o compositor procura construir essas
oposi¢cdes de maneira equilibrada, utilizando frequentemente sequéncias
intercaladas entre alturas dos dois conjuntos, escalando o mesmo numero de
classes de altura para cada colegdo, como vimos acima: uma “nota preta” para
uma “branca” (1/1), duas “notas pretas” para duas “brancas” (2/2), trés “pretas”
para trés “brancas” (3/3), quatro “pretas” para quatro “brancas” (4/4).
Considerando o numero maximo de “notas pretas” em cinco classes de altura, a
pentatonica 5-35, para um grupo de sete “notas brancas” (7-35), foi comum
encontramos em trechos da obra de Villa-Lobos um grupo de cinco “notas
brancas”, em geral outra pentatdnica 5-35, combinado ao primeiro, denotando
um interesse do compositor em construir uma operacéao sistematica de interacao
em pleno equilibrio entre os dois grupos de cores. A consequéncia ébvia desta
pratica é a frequente presencga de conjuntos de dez classes de altura na obra de
Villa-Lobos, resultado da soma entre esses pares de pentacordes.

Vimos um exemplo dessa construgcdo de conjuntos de dez classes de
altura decorrente da interagao entre “notas pretas” e “brancas” ao analisarmos o
grupo completo de alturas que formam a melodia da primeira trompa no

compasso 58 do Choros n°4 de Villa-Lobos (Fig.1 - 33). No mesmo trecho, as
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alturas que formam a melodia da segunda trompa também compdem outro
conjunto de dez alturas, mas de disposi¢ao intervalar diferente do anterior (Fig.1
-48). Grupos de onze classes de altura também sao recorrentes na obra de Villa-
Lobos, como verificamos no mesmo trecho considerando todas as classes de

altura que formam as melodias das duas trompas juntas.

Fig.1 - 48: conjuntos de dez e onze classes de altura no ¢.58 do Choros n°4 de Villa-Lobos

Allen Forte em sua lista de classes de conjuntos (STRAUS, 2005: 261-64)
organizou grupos que continham um minimo de trés classes de altura e um
maximo de nove, considerando que conjuntos com mais e menos classes de
altura ndo seriam relevantes. No entanto, visando classificar e analisar esses
conjuntos de dez e onze classes de altura presentes na obra de Villa-Lobos, nés
consideramos necessario uma extensdo para essa tabela Forte que incluisse
também esses grupos com mais de nove classes de altura. Recorremos entao a
lista de classes de conjuntos proposta por Larry Solomon33 (2005), uma versao
estendida da tabela Forte incluindo conjuntos nao previstos na lista original,
nomenclatura utilizada por Dmitri Tymoczko (2007: 232) em seu artigo “Scale
Networks and Debussy”.

Segundo Solomon (2005), verificamos a possibilidade de seis conjuntos
de dez classes de altura (Fig.1 - 49): 10-1 (0123456789), 10-2 (012345678A),
10-3 (012345679A), 10-4 (012345689A), 10-5 (012345789A) e 10-6
(012346789A); e um conjunto com onze classes de alturas 11-1 (0123456789A).

33 Ver a lista de classes de conjunto proposta por Solomon (2005) em Anexo |.
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Fig.1 - 49: classificagdo dos conjuntos de dez e onze classes de altura (SOLOMON, 2005).

Visualizados no clockface (Fig.1 - 50 e Fig.1 - 51), notamos que todos
esses conjuntos apresentam eixo de simetria, considerando que para o conjunto
10-6 sao dois eixos de reflexdo, um perpendicular ao outro. Vemos a partir dessa
informagédo que os conjuntos de dez e onze classes de altura sdo fontes de
padroes intervalares simétricos. Mais detalhes sobre as propriedades de cada

conjunto serdo tratados mais a frente.
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Fig.1 - 50: propriedades intervalares simétricas inerentes a cada um dos conjuntos de dez

classes de altura

Fig.1 - 51: propriedades intervalares simétricas inerentes ao conjunto de onze classes de altura

Seguindo essa classificacdo de conjuntos de dez e onze classes de
alturas, voltando ao exemplo analisado referente ao compasso 58 do Choros n°4
de Villa-Lobos, em que diagnosticamos a presenga destas estruturas nas
melodias da primeira e segunda trompa (Fig.1 - 48), podemos verificar dois
géneros distintos destes grupos de dez classes de altura (Fig.1 - 52): o conjunto

10-6 na melodia da primeira trompa e o conjunto 10-5 na segunda trompa.
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Fig.1 - 52: classificagdo dos dois conjuntos de dez classes de altura presentes no ¢.58 do

Choros n°4 de Villa-Lobos

Novamente temos ambas as melodias formadas por pares de
pentatonicas 5-35 de “notas pretas” e “brancas” resultando em conjuntos 10-5 e
10-6 (Fig.1 - 53). No entanto, veremos mais adiante que, apesar da similaridade
aparente entre os grupos, estes dois conjuntos de dez classes de altura possuem

propriedades intervalares e harmodnicas diferentes.

Fig.1 - 53: pares de cole¢bes 5-35 de “notas brancas” e “pretas” concatenadas para formarem
conjuntos 10-5 e 10-6 no ¢.58 do Choros n°4 de Villa-Lobos

Além da pentatbnica 5-35 com “notas brancas”, constatamos a
possibilidade de outras oito espécies de classes de conjuntos de cinco classes
de altura gerados a partir de combinagdes entre classes de altura da colegao
completa de “notas brancas” (D6 diatdnica, 7-35). Considerando multiplas
possibilidades de transposi¢ao para uma mesma classe de conjunto, temos um

total de vinte e um pentacordes a partir da cole¢cao de D6 diatdénica que ao serem
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combinadas com a pentatbnica 5-35 de “notas pretas” iram sempre gerar

conjuntos de dez classes de altura (Tab. 1 - 3).

5-212 (1x) 5-20 (2x) 5-23 (4x)
5-24 (2x) 5-25 (2x) 5-27 (4x)
5-29 (2x) 5-34 (1x) 5-35 (3x)

Tab. 1 - 3: possibilidade de conjuntos com pentacordes de “notas brancas”

Apesar desse leque grande de possibilidades de pentacordes construidos
apenas com classes de altura da colegdo D6 diatdnica, percebemos nos
exemplos até aqui analisados que Villa-Lobos privilegia o conjunto 5-35 de “notas
brancas” (formando frequentemente pares de conjuntos de “notas pretas” e
“brancas” deste mesmo género de estrutura), fator que coloca em destaque as
trés unicas possibilidades de interacdo entre pares de pentatdnicas 5-35 de
“notas pretas” e “brancas” (Fig.1 - 54), que por sua vez resultam em apenas duas
classes de conjuntos de dez classes de altura: dois conjuntos 10-5 (ambos
formados por pares de pentatonicas 5-35 de “notas pretas” e “brancas” distantes
um semitom entre si (T1)) e apenas um conjunto 10-6 (formado por um par de
pentatdnicas 5-35 de “notas pretas” e “brancas” distantes um tritono entre si
(Te)). Esse aspecto particular encontrado denota uma importante peculiaridade
sonora presente nas obras de Villa-Lobos aqui colocadas, abrindo caminho na
busca de um suposto perfil estético recorrente em obras criadas pelo compositor
na década de 1920.
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Fig.1 - 54: trés combinagbes possiveis entre pares de pentatdnicas 5-35 de “notas pretas” e

brancas, gerando dois conjuntos 10-5 e um 10-6.

Essa escolha por conjuntos de “notas brancas” e “notas pretas”
especificas nos fez supor uma utilizagdo consciente dessas classes de altura,
nao apenas seguindo padrdoes de cores referentes as teclas do piano, como
destacaram diversos estudiosos que trataram do assunto (exemplos de Nery
(2013), Duarte (2009) e Oliveira (1984) citados acima), mas respeitando alguns
padroes pré-estabelecidos de estruturas intervalares e harménicos escolhidos
pelo compositor. A predilecédo por pares de pentatonica 5-35 nos fez concluir que
Villa-Lobos n&o opunha teclas brancas e pretas de forma aleatéria apenas
considerando um fator visual referente ao teclado, mas julgamos que o
compositor teve o cuidado de (dentro deste padrao topografico superficial)
escolher cuidadosamente os conjuntos intervalares que seriam tratados,
gerando padrbes harmdnicos especificos, muito frequentemente relacionados ao

uso de simetria intervalar.
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1.6. Do diatonica versus Fa# diatonica: eixo de reflexao invariante,

com classes de altura em comum

Analisando o inicio do Choros n°7 (1924) (Fig.1 - 55) observamos outro

processo de interacdo entre duas colecbes compartilhando 0 mesmo eixo de

reflexdo, mas mantendo classes de altura em comum entre essas estruturas. No

trecho em destaque, temos a sustentacdo de um ostinato no violino apoiando um
pedal em Fa, oscilando entre duas oitavas até o compasso 10. No segundo
compasso surge a melodia indigena Nozani-Na em décimas paralelas entre
clarinete e violoncelo, construido a partir de uma colec¢ao diaténica (Fa# Maior)

que repousa sobre a diade Fa, Lab, com centro em Fa.

Fig.1 - 55: inicio do Choros n°7 de Villa-Lobos, centro em Fa e Fa# diatonica

Temos entre os compassos 1 e 4 a sobreposicdo de duas camadas
estratificadas: na regido mais aguda temos as classes de altura de uma colegéo
D¢ diatbnica que compdem a melodia da flauta e na regido mais grave temos
uma colegao Fa# diatdnica para as demais vozes. No compasso 4 (Fig.1 - 56)
surge um pedal em Sib no fagote e em seguida uma colegdo D6 diatbnica
ascendente (“notas brancas”) na flauta parte da altura Fa e repousa em D6 (Fa

lidio), destacando esta ultima altura por sustentagao.



94

Fig.1 - 56: c.4, Choros n°7 de Villa-Lobos, intervencéo de “notas brancas” (D6 diatbnica) e

pedal em Sib.

Relacionando as duas colec¢des de alturas apresentadas nesse inicio do
Settimino, que na tradicado tonal correspondem as cole¢des D6 e Fa# diatdnicas
(duas colegcbes 7-35 separadas por uma classe de intervalo de tritono
(transposicao por Ts)), percebemos um eixo comum Ré-Lab (2-8: soma 4) entre

esses grupos (Fig.1 - 57).

Fig.1 - 57: interagao entre Fa# diatdnica e D6 diatbnica em torno do eixo invariante Ré-Lab (2-

8) e pelas invariancias Fa e Si (eixo perpendicular Fa-Si (5-11)) (c.1-4)
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No entanto, diferente da relagdo entre os conjuntos de “notas pretas” e
“brancas” onde destacamos haver um eixo de reflexdo invariante, mas néo ha
classes de altura comuns entre os dois grupos, na interagdo entre as colegdes
diatdnicas de D6 e Fa# (aqui sem alusao a suas fungdes tonais tradicionais),
além do eixo comum Ré-Lab (2-8), esses grupos compartilham também duas
invariancias, Fa e Si (Fig.1 - 58), que juntas formam um segundo eixo
perpendicular ao primeiro, Fa-Si (5-11: soma 10), corroborando para a afirmagéao

do centro em Fa neste trecho.

Fig.1 - 58: Fa e Si invariantes entre Fa# diatdnica e D6 diaténica

Inevitavel ndo comparar a inter-relagao entre D6 diatbnica e Fa# diatdnica
feita por Villa-Lobos no inicio do Choros n°7 com a sobreposicao entre as
mesmas colegdes presente em Petfrushka (1911) de Stravinsky, dispostas em
camadas melddicas distintas entre as melodias de dois clarinetes e um fagote,
logo apdés o numero 49 de ensaio (Fig.1 - §9). Avaliamos que o brasileiro n&o
apenas sobrepde as duas colegbes em camadas separadas como acontece no
trecho de Petrushka, mas também as relaciona entre si aproveitando
propriedades invariantes entre as duas estruturas — neste caso a classe de altura
Fa, o eixo invariante Ré-Lab e o eixo de reflexdo perpendicular Fa-Si formado
em torno das invaridncias Fa e Si como vimos anteriormente — 0 que supde uma

provavel consciéncia de Villa-Lobos no uso desse procedimento.
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Fig.1 - 59: trecho de Petrushka de Stravinsky (n°49 de ensaio). Interagéo entre as colegdes

Fa# diatbnica e D6 diatbnica nos clarinetes
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2. REDE DE COLEGOES

Frente ao fim da pratica comum e a crise do tonalismo que ocorreu no
inicio do século XX, surgiu o universo da musica pos-tonal em que se
destacaram duas correntes estéticas distintas: o modernismo germanico da
Segunda Escola de Viena (Schoenberg, Berg e Weber) e o diatonismo
expandido da escola franco-russa de Debussy e Stravinsky, seguidos de perto
por Bartok, com ressonancias também em obras de Villa-Lobos (SOUZA, 2009:
139-40). Esta ultima corrente, um pouco diferente da primeira, elegeu a busca
de um novo idioma musical a partir do aprimoramento de recursos herdados da
prépria tonalidade, reiterando conceitos como “escala” e “acorde”. Algumas
caracteristicas dessa escola s&o: protagonismo de blocos harmdnicos gerados
pela sobreposicao e justaposicao de camadas estratificadas (textura em primeiro
plano); figura (melodia) e fundo (blocos harménicos) concorrendo pela mesma
relevancia; empilhamento de melodias simples (baseadas em escalas e modos
tradicionais) para elaboragcéo de blocos harménicos sofisticados e complexos;
uso da simetria intervalar. Veremos a seguir algumas dessas propriedades
presentes no Choros n°7 e também como Villa-Lobos descobre nas colegdes
convencionais (diatbnica e similares) um campo fértil para a exploragao de
propriedades intervalares simétricas inerentes a esses conjuntos de classes de
altura.

Um aspecto que nos chama a atengdo no Choros n°7 (1924) é o uso de
colecdes e eixos de simetrias funcionando como “condutores” que interligam
diversas alturas referenciais que pontuam a peca, formando uma espécie de
‘rede” que direciona a obra. Encontramos grande relagdo entre esse
procedimento e a aplicacdo do conceito de “redes de coleg¢oes” proposta nos
trabalhos de Tymoczko (2007; 2011) para analise de obras pds-tonais que
procuraram preservar um entendimento mais convencional da relacdo entre
“escala” e “acorde”, readequados a um novo vocabulario musical mais expandido
(TYMOCZKO, 2007: 220). O autor desenvolve um conjunto de conceitos e
estruturas usuais para analises de obras de compositores como Debussy e
Stravinsky, cujas estéticas influenciaram o trabalho do compositor brasileiro,

objeto de nossa pesquisa.
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2.1. O conceito de rede de colegoes por Tymoczko

Tymoczko (2007; 2011) se propde a construir um painel tedrico para
entender a tradicdo escalar na musica pés-tonal modernista. O discurso parte de
trés “restricdes” intuitivas para a formacdo de colegcbes com propriedade
similares a tradicional diatbnica, que ajudam a entender um possivel
procedimento para elaboragcdo de colegdes de alturas consecutivas “ideais”
(TYMOCZKO, 2007: 220-25).

1. Segundas diaténicas possuem um ou dois semitons ascendentes
(segunda menor e segunda maior);

2. Uma colegao ndo pode conter semitons sucessivos (auséncia melddica
do conjunto (012));

3. Tergas diaténicas possuem trés ou quatro semitons ascendentes (terca

menor e terga maior).

De fato poderiamos resumir essas trés regras em um unico proposito:
ausentar o tricorde (012) como subcolegdo; em suma, impedir o cromatismo
melddico. Esse conjunto de fato parece ser evitado em melodias de alguns
trechos de obras de compositores franco-russos como Debussy e Stravinsky34,
sendo substituido por contornos baseados em escalas convencionais
readequadas ao contexto poés-tonal, exemplo que se repete em Villa-Lobos,
como podemos perceber na analise dos Choros n°4 e n°7 e de outras obras do
compositor da década de 1920. No entanto, o cromatismo aparece
deliberadamente em construgdes harménicas destes compositores, resultado
natural dos recorrentes empilhamentos de camadas melddicas autbnomas,
comuns neste género modernista. Por outro lado, nos parece que o uso do
cromatismo melddico ganhou maiores dimensdes na musica alema: em Wagner
e em musicas de compositores modernistas vienenses.

Seguindo passo a passo essas diretrizes propostas por Tymoczko (2007),
iniciamos nossa avaliacdo desses paradmetros na construgcdo de colegdes

segundo um perfil diatdbnico. Partimos da estrutura base fundamental deste

34 Obviamente vale lembrar que isso ndo é uma regra, ja que o conjunto (012) também surge em
delineamentos melddicos em varios outros momentos das obras de Debussy e Stravinsky.
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conceito, um recorte com trés graus consecutivos de uma “escala ideal” [l, II, IlI]
— uma subcolecao diatbnica — e chegamos a dois conjuntos que respeitam esses

critérios (Fig. 2 - 1):

Fig. 2 - 1: tricordes diatdnicos

Acrescentando um grau a essa subcolegcdo, acompanhando as mesmas
restricbes anteriores, temos uma estrutura com quatro graus imediatos [I, II, Ill,

IV] a partir de trés classes de conjuntos (Fig. 2 - 2):

Fig. 2 - 2: tetracordes diatonicos

Uma subcoleg¢ao de cinco graus [l, Il, Ill, IV, V], seguindo as mesmas
suposigdes, pode ser formada pelos cinco conjuntos (Fig. 2 - 3):
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Fig. 2 - 3: pentacordes diaténicos

O numero de conjuntos que atendem a demanda de uma “escala ideal”
com seis graus consecutivos [, 11, lll, IV, V, VI] aumenta consideravelmente. Sdo

oito estruturas (Fig. 2 - 4):
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Fig. 2 - 4: hexacordes diatbnicos

Mas este numero despenca para apenas trés conjuntos quando
chegamos a uma subcolegdo com sete graus diatonicos [, I, lll, IV, V, VI, VII],
os conjuntos 7-31, 7-34 e 7-35, e se limita a apenas uma estrutura que possa
representar uma coleg¢ao diatdnica com oito graus lineares [I, II, lll, IV, V, VI, VII,
VIII], o conjunto 8-28, que é na verdade uma complementagéo do conjunto 7-31
jacitado (Fig. 2 - 5). Nao sao possiveis colegcbes com mais de oito graus segundo
esses critérios de estruturagdo, considerando que o conceito tradicional de

“escala” se limita a graus dentro da tessitura de uma oitava.
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Fig. 2 - 5: heptacordes e octacorde diaténicos

Dentre todas essas estruturas colocadas, somente quatro colegdes
atendem a uma ultima demanda: ndo serem apenas segmentos lineares de
alturas consecutivas, mas também completarem uma oitava reencontrando a
classe de altura inicial da série, formando assim uma estrutura circular e infinita.
Atendem a todos os requisitos colocados até aqui as colegdes denominadas por
Tymoczko (2007; 2011) — diaténica (7-35), acustica (7-34), octaténica (8-28)
e tons inteiros (6-35) (Fig. 2 - 6).
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Fig. 2 - 6: colecbes de perfil diatdnico “ideal”: diatbnica (7-35), acustica (7-34), tons inteiros (6-
35) e octatbnica (8-28)

O autor propde ainda expandir este grupo de “escalas ideais”, formado
por apenas quatro colecdes. Ele inclui outras trés colecbées — harmoénica menor
(7-32A), Harmoénica Maior (7-32B) (ambas as colegdes correspondem ao
mesmo conjunto 7-32, entretanto uma é a inversao da outra, distinguidas entre
si na lista de Solomon (2005); assim como acontece com as convencionais
triades menor (3-11A) e Maior (3-11B)) e hexatdénica (6-20) — que atendem
parcialmente as demandas citadas, dispensando somente a primeira restricao:
“segundas diatbnicas possuem um ou dois semitons ascendentes” (Fig. 2 - 7).
Este paréntese permite acrescentar colegcdes que possuem intervalos diatonicos
de segunda aumentada (trés semitons) e que tém o tetracorde (0145), conjunto
que nao aparece nas colegdes ideais (TYMOCZKO, 2007: 225-29).
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Fig. 2 - 7: colegdes de perfil diatbnico parcial (ndo atendem a segunda demanda: “segundas
diatbnicas possuem um ou dois semitons ascendentes”): Harmoénica Maior (7-32B), harmdnica
menor (7-32A) e hexatbnica (6-20)

Tymoczko (2007) ainda acrescenta a este panorama as colecdes
complementares das “escalas ideais” — pentaténica (5-35) (complementar a
diatdnica 7-35), o acorde dominante com sétima e nona (5-34) (complementar
a acustica 7-34), o tetracorde diminuto (4-28) (complementar a octatonica 8-
28) e outra colecdo de tons inteiros (6-35) (esta possui outro conjunto do
mesmo género como estrutura complementar).

O autor se refere a esse grupo de colegcbes como conjuntos nao
semitonais, pois ndo preveem a presenca de classes de intervalos de semitom.
Segundo Tymoczko (2007: 229-33), essas colegdes seguem a uma versao
expandida das restricbes para construgdo de segundas e tergas diatdnicas

“ideais”, com acréscimo de um semitom a toda aquela estrutura.

1. Segundas diatonicas expandidas possuem dois ou trés semitons
ascendentes (segunda maior e segunda aumentada);
2. Tergas diaténicas expandidas possuem quatro ou cinco semitons

ascendentes (ter¢ca maior e terga aumentada).



105

A segunda diatbénica, que nas “escalas ideais” correspondem a segunda
menor (semitom) e a segunda maior (dois semitons), nas coleg¢des
complementares se refere a segunda maior (dois semitons) e segunda
aumentada (trés semitons). A terca diatbnica, que nas “escalas ideais”
corresponde a terga menor (trés semitons) e a ter¢ca maior (quatro semitons), nas
colegbes complementares se refere a terca maior (quatro semitons) e terca
aumentada (cinco semitons).

Com este ultimo argumento, Tymoczko (2007: 229-33) coloca a classe de
intervalo de cinco semitons (que convencionalmente se trata da quarta e quinta
justas) como um intervalo de terca diatonica (descrita pelo autor como “tergas
pentatonicas”) e inclui a autonomia da pentaténica 5-35 (deixando de ser apenas
um subconjunto implicito em outra colegdo, como a diaténica 7-35, por exemplo).
Esse argumento abre um caminho importante na compreensao de obras que
recorrem ao uso frequente de classes de intervalos desta espécie a partir de
estruturas pentatbnicas. Entendemos que a sobreposi¢cdo de quartas e quintas
justas recorrente em obras de Debussy e Villa-Lobos, por exemplo, caracterizado
pelo uso frequente de conjuntos 5-35 por esses compositores, estda mais
inclinado a um parametro de organizagao por tergas diatdnicas expandidas,
proposto por Tymoczko (2007), do que pela tradicional ideia de “quartas”. No que
se referem a compositores modernistas que escolheram o diatonismo como
parametro composicional no universo pés-tonal, concluimos junto ao autor que
as estruturas harmoénicas adotadas por esses musicos que sdo geradas a partir
de classes de intervalos de cinco semitons sobrepostos podem ser consideradas
satisfatoriamente como estruturas triadicas. Partindo desse raciocinio,
construimos um esbog¢o harmdnico a partir de uma colecdo pentatonica 5-35
(Fig. 2 - 8), similar aos moldes para elaboragdo de triades e tétrades
convencionais, mas utilizando o conceito de sobreposicao de tercas diatdnicas
expandidas. Surgem as triades 3-11 e 3-9 e as tétrades 4-22, 4-23 e 4-26.
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Fig. 2 - 8: colegéo 5-35 e a construgédo de seu campo harmdnico (triades e tétrades) a partir do

conceito de “tergas pentatbnicas”

Mas aparentemente uma situagdo nao foi considerada por Tymoczko
(2007): a justaposicao de duas segundas diatbnicas expandidas gera uma terca
diatbnica expandida com seis semitons (uma classe de intervalo de tritono).
Considerando essa possibilidade, outros dois conjuntos complementares
entrariam na classificagdo de cole¢gdes autbnomas: a pentatdnica 5-34 e o
conjunto (0369). Construimos um esbo¢o harménico também a partir de uma
colegéo pentatbnica 5-34 (Fig. 2 - 9), similar ao proposto para a pentatonica 5-
35, seguindo os moldes para elaboragédo de triades e tétrades convencionais,
mas supondo a possibilidade uma terga diatdbnica com classe de intervalo de
tritono (justaposicdo de duas segundas diatbnicas expandidas). Surgem as
triades 3-8, 3-9 e 3-11 e as tétrades 4-21, 4-22 e 4-27.
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Fig. 2 - 9: colegédo 5-34 e a construgédo de seu campo harmdnico (triades e tétrades) a partir do

conceito de “tergas pentatbnicas”

Concluindo nosso raciocinio, nos aproximando consideravelmente da
busca por espécies de classes de conjuntos progenitoras de estruturas
harménicas do universo modernista proposto por Allen Forte (1988),
consideramos inicialmente os dois tricordes (013) e (024) como géneros
ordinarios para elaboragdo de segmentos de segundas e tergas diatdnicas de
colegbes referenciais, agora incluindo outros dois tricordes de base — os
conjuntos (025) e (036) (Fig. 2 - 10) — fundamentais na compreensao da
aplicagao de estruturas pentatdnicas no estilo pos-tonal calcada no diatonismo,
utilizando aqui o conceito de segundas e tergas diatdnicas expandidas propostas
por Tymoczko (2007). Veremos a seguir como esses quatro conjuntos — (013),
(024), (025) e (036) — aparecem com grande frequéncia nas obras de Villa-Lobos

consideradas em nossas analises.
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Fig. 2 - 10: géneros ordinarios para elaboragao de segmentos de segundas e tergas diatbnicas

de colegdes referenciais

Nosso olhar analitico sobre a possivel organizagdo do universo cromatico
em obras musicais poés-tonais calcadas em reminiscéncias diatdnicas de
estruturagdo melddica e harmbnica, como é frequente encontrarmos em
trabalhos de Debussy e Stravinsky, por exemplo, nos aproximou muito também
dos estudos levantados por Antenor Corréa (2011: 1630-37) em seu texto
“Aplicagdo do Mddulo 7 na Analise da Musica P6s-Tonal” que entre outras coisas
também trata de trechos dos Choros n°4 e n°7 de Villa-Lobos e aponta como
algumas estruturas harménicas complexas recorrentes nessas obras podem ser
entendidas como disposi¢des diatbnicas. Neste trabalho o autor apresenta bons
resultados ao langar luz sobre essas obras de Villa-Lobos a partir de
procedimentos analiticos em “modulo 7”7 — conceito proposto por autores como
Jay Rahn, Rebert Gauldin e Mattew Santa que tomam como base os sete graus
da colecao diatbnica para construcdo das classes de intervalos e classes de
conjuntos — revelando uma alternativa satisfatéria em prol de driblar alguns
impasses que surgem com certa frequéncia ao analisarmos pegas modernistas
de perfil “diatdénico” utilizando exclusivamente a Teoria dos Conjuntos (médulo
12).

Segundo os tedricos que trabalham em médulo 7 este método propde a
classificagdo numérica para cada um dos graus da colegdo diatbnica em suas

diversas variagdes de nomenclatura, independentemente das diferentes classes
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de altura que irdo compor o mesmo grau. Assim sendo, o numero zero (0)
representa as diversas classes de altura que recebem o nome D6 (D6 natural,
Do# e Dob); UM (1) = Ré, Ré# e Réb; DOIS (2) = Mi, Mib e Mi#; TRES (3) = F3,
Fa# e Fab; QUATRO (4) = Sol, Solb e Sol#; CINCO (5) = La, Lab e La#; SEIS
(6) = Si, Si# e Sib. Seguindo 0 mesmo raciocinio, percebemos que as classes de
intervalo em modulo 7 se aproximam mais dos convencionais intervalos
diatdnicos (por exemplo, o intervalo entre as classes de altura D6 (grau 0 (Mod7))
e Fa# (grau 3 (Mod7)) é classificado como classe de intervalo TRES (3), similar
ao convencional intervalo de quarta (neste caso, uma quarta aumentada)).
Devemos deixar claro que em modulo 7 os cardinais numéricos representam os
convencionais sete graus da colegao diatbnica D6, Ré, Mi, Fa, Sol, La e Si em
suas diversas formas de representacao e nao se refere as doze classes de altura
tratadas em modulo 12. Sendo assim a representagdo de um conjunto de classes
de altura em moddulo 7 segue por caminho diferente da nomenclatura
convencional para classes de conjunto em mdédulo 12. Por exemplo, o conjunto
composto pelas classes de alturas D6, Ré e Fa, que na Teoria dos Conjuntos
comum € representado pela classe de conjunto (025), em médulo 7 é
representado como (013).

Acreditamos que o moédulo 7, por se aproximar mais dos convencionais
intervalos diatdnicos do que o modulo 12, € bastante pertinente quando optamos
por analisar obras pds-tonais com inclinagao a reiteragao de conceitos oriundos
da tonalidade como “escala” e “acorde”, como percebemos em varios pontos dos
Choros n°4 e Choros n°7 aqui estudados. Antenor Corréa (2011) comprova a
eficacia de aplicagdo deste método em analise de trechos destas duas pecgas de
Villa-Lobos como podemos verificar na figura abaixo, extraida de um exemplo do
préprio autor. Segundo o autor (ANTENOR, 2011: 1634-35), comparando os dois
blocos harmdnicos que encerram as frases iniciais no inicio do Choros n°4 (Fig.
2 - 11), grupos de classes de alturas que no método convencional sao
representados pelos conjuntos nao relacionados (0148) e (0247), quando
convertidos em classes de conjuntos via modulo 7, geram a mesma estrutura
invariante (0124).
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Fig. 2 - 11: inicio do Choros n°4 de Villa-Lobos (c.1-7). Analise em Mod 7 e Mod 12
(ANTENOR, 2011: 1635)

Notamos diversos pontos de convergéncia entre o médulo 7 e a proposta
de Tymoczko (2007; 2011). Uma dessas constatagdes ficou evidente em um
trecho do texto de Jay Rahn “Coordination of Interval Sizes in Seven-Tone
Collections” (1991: 33-60) em que o autor também defende as cole¢des de sete
classes de altura 7-35 (diatonica), 7-34 (acustica) e 7-32 (harménica) como

representantes de um suposto modelo diaténico ideal.

As Unicas colecbes de sete notas que nao contém nenhum tipo
de contradicdo s&do as colegcbes diatbnicas (7-35) sdo aquela
colecao que pode ser chamada de menor melédica ascendente
(7-34), a colecao chamada de menor harmoénica (7-32), e a
colecédo que pode denominada tanto quanto uma escala de tons
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inteiros com uma nota complementar ou uma Napolitana (ou
frigio) menor melddica ascendente (7-33) (RAHN, 1991: 37)

Nossa proposta aqui nao foi utilizar exclusivamente nem um ou outro
meétodo de analise, nem provar a maior eficacia de um dos dois procedimentos,
mas sim construir um caminho intermediario entre os estudos em modulo 7 e
modulo 12 supondo maneiras de demonstrar como compositores como Villa-
Lobos conseguiram criar um ambiente favoravel onde transcorressem
simultaneamente em pleno convivio o universo cromatico e diatbnico em suas
obras. Para tal proposito foram fundamentais os conceitos de Tymoczko (2007,
2011) aqui avaliados, somados aos conceitos neo-Riemannianos que serviram
de embasamento para as investidas deste autor, além da Teoria dos Conjuntos

ja mencionada.

*k%

A sequéncia da elaboragao destes conceitos que tratam da manipulagao
de colegdes tradicionais dentro do idiomatico pés-tonal é a possibilidade de
interagcdo entre estas “escalas” a fim de procurar pontos de convergéncia que
expliguem procedimentos que possibilitem a permutagao entre essas estruturas
(TYMOCZKO, 2007 e 2011; STRAUS, 2005: 130-54).

Tymoczko (2007) analisa esse procedimento considerando movimentos
graduais de alturas sensiveis que conduzem a uma espécie de “modulagao”
entre conjuntos com um maior numero de alturas invariantes entre si (maxima
parciménia). Nesse processo de transito entre colegdes, algumas estruturas se
destacam; em especial as cole¢des que contém altas invaridncias com um maior
numero de colegdes vizinhas e, por esse motivo, possuem uma maior
capacidade de interacao, se tornando fundamentais na fungao de conexao entre
pares. Straus (2005: 130-54) também analisa a interagdo entre diatbnicas
utilizadas no universo musical modernista, incluindo também outras colecdes
convencionais da pratica comum (octatbnica, hexatbnica e tons inteiros),
aproveitadas de modo nao tradicional, citando-as como “colegdes referenciais”.
No entanto, esta lista ndo inclui as colegcbes acustica (7-34) e harménica (7-32),
estas amplamente comentadas por Tymoczko (2007; 2011), estruturas

essenciais na compreensao da estética composicional de compositores como
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Debussy, Stravinsky e também Villa-Lobos, artistas que acolheram o diatonismo
pos-tonal como linguagem idiomatica principal em suas obras.

Tymoczko sublinha justamente essas duas estruturas — acustica (7-35) e
harménica (7-32) (Fig. 2 - 12) — no processo de transformagao entre espécies

de colecgdess®.

Fig. 2 - 12: colegdes acustica (7-34) e harmdnica (7-32)

No movimento de transito entre essas cole¢des, destacamos em nossa
pesquisa a colecdo acustica (7-34). Esta estrutura aparece muito
frequentemente nas obras de Villa-Lobos até aqui analisadas, atuando
principalmente como pivd no processo de transi¢cao entre pares. Essa funcao é
desempenhada pelo conjunto 7-34 principalmente por sua caracteristica hibrida,
contendo implicito em si subconjuntos invariantes que formam simultaneamente
segmentos quase completos de trés coleg¢des: diatdnica, tons inteiros e

octatdnica. Sobre essa constatagao, Tymoczko (2007: 234) afirma:

Cada colecao acustica pode compartilhar seis de suas sete
notas com alguma colec¢do diatonica, seis de suas sete notas
com alguma octatbnica, e cinco das seis notas de alguma
colecao de tons inteiros.

35 O proprio Tymoczko (2007: 276-77) aponta esta ndo consideragdo da singularidade das
colecdes acustica e harmbnica em outro autor que também trata dos géneros de “escalas” na
musica pos-tonal: Richard Parks. Este ultimo apresenta em seu livro The Music of Claude
Debussy (1989) cinco géneros relevantes na obra de Debussy: “diatbnica”, “tons inteiros”,
“octatdnica”, “8-17/18/19” e “cromatico”. Segundo a opinido de Tymoczko, Parks descreve as
colegdes acustica e harmbnica como apenas resultados de variagbes desses cinco outros
géneros citados, ndo como estruturas autbnomas. Além disso, a analise desses géneros de
colegdes feita por Parks seria feita somente de um modo descritivo, apenas sublinhando a
presenca dessas estruturas, néo tratando da possivel relagdo entre essas e o processo de
transformagdo de uma colegdo em outra por relagdes de alturas invariantes, procedimento
relevante na interpretagdo estética da obra de Debussy, como propée Tymoczko (2007: 276-77).
Lacerda (2011), ao analisar o Choros n°4 de Villa-Lobos calcado neste mesmo texto de Richard
Parks, acaba também desconsiderando o papel das cole¢gdes acustica e harmdnica na obra do
compositor, estruturas relevantes em nossa pesquisa sobre essa mesma pega.
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Para avaliar a capacidade de interagdo da colecdo acustica com outras
colegbes referenciais, Tymoczko utiliza o conceito de “maxima intersegao”.

Segundo o autor:

Note que ‘“intersecdo maxima” é um termo de arte que
simplesmente registra o fato de que dois conjuntos, que nao
estao relacionadas com a inclusao, compartilham de um numero
maximo de tons comuns. O termo em si ndo traz implicagdes
sobre a condugao de voz ou realizagdo registral (TYMOCZKO,
2007: 234).

Supondo uma coleg¢ao de D6 acustica, temos o conjunto 6-33, segmento
de Fa diatbnica; outro conjunto 6-33, segmento de Sol diatbnica; 5-33,
pentacorde de uma colecéo tons inteiros e 6-z23, hexacorde de uma colecao

octaténica (Fig. 2 - 13).

Fig. 2 - 13: colecdo acustica no centro das relagdes de invariancia entre cole¢des tradicionais

Enxergamos aqui a possibilidade de aproximag¢éo do conceito de maxima
interacdo entre colegbes referenciais, assunto tratado por Tymoczko (2007;
2011), ao denominado encadeamento por “parciménia” proposto pelos
estudiosos dedicados a recente expansdo da teoria neo-Riemanniana, com
destaque para as publicagbes de Richard Cohn: o artigo “Square Dances with

Cubes” (1998b) e o livro recente Audacious Euphony: Chromatic Harmony and
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the Triad’s Second Nature (2012). Gostariamos ainda de incluir o texto
“Parsimonious Graphs: A Study in Parsimony, Contextual Transformations, and
Modes of Limited Transposition” (1998: 241-63) de Jack Douthett e Peter
Steinbach, trabalho de suma importancia para a nossa compreensao sobre o
conceito de parcimonia.

Nestes textos Tymoczko (2007; 2011), Cohn (1998b, 2012), Douthett e
Steinbach (1998) se dedicam principalmente em avaliar os processos de
transformacao intervalar que gerenciam obras tonais e pds-tonais, se dedicando
em construir um método de analise capaz de quantificar e qualificar o nivel
das transformacgoes intervalares que acontecem em uma obra, situando essas
variagdes entre o gradativo e a subita ruptura.

A releitura de algumas teorias de Hugo Riemann, iniciada pelos
musicologos Lewin e Hyer na década de 1980 operava originalmente no campo
das transformacgdes intervalares entre triades tradicionais dispostas em uma
espécie de “rede” (Tonnetz), em particular contemplando apenas os acordes
maiores e menores, nao considerando a principio outras estruturas. A proposta
nasceu do intuito de selecionar pares de acordes com um maior nivel de
similaridade, elegendo triades convencionais (maiores e menores) com um
maior numero possivel de classes de altura comuns — duas neste caso — e
apenas uma altura diferente para cada acorde, ficando estas alturas ndo comuns
distantes apenas uma classe de intervalo de tom ou semitom uma da outra. Essa
propriedade de maior proximidade intervalar entre acordes € chamada de
parciménia (“lei do caminho mais curto”, DOUTHETT & STEINBACH, 1998: 242).

Identificar esses acordes “parcimoniosos” significava encontrar meios de
averiguar melhor os caminhos escolhidos pelo compositor, avaliando parametros
exatos de transformacao intervalar entre o mais sucinto e gradativo (maxima
parciménia) e a total ruptura (minima parciménia e ndo parciménia). O conceito
logo passa a ser aplicado também entre pares de tetracordes, em que sao
considerados, por exemplo, acordes de sétima 4-27 que contenham pares de
invaridncias. As duas classes de altura remanescentes devem alcancgar o
segundo acorde por movimento de tom ou semitom (DOUTHETT, STEINBACH,
1998: 243).

O simbolo aqui escolhido para essa representagao de nivel parciménia

entre dois conjuntos de classes de altura é a letra maiuscula “P” acompanhada
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por um numero inteiro “n” que representa a quantidade de semitons deslocados
entre duas estruturas comparadas. Analisamos diversas obras que tratam do
assunto parciménia, mas nao encontramos um padrdo unanime para a
nomenclatura de representagao quantitativa dos niveis de parcimbnia entre
pares de estruturas. Por essa razdo optamos pela suposicdo mais simples: a
letra P acompanhada do fator numérico “n” que representa o numero de semitons
de diferengas entre dois conjuntos relacionados, gerando assim o padréo Pn.
Isso significa que P1representa a diferenca de apenas uma classe de semitom
entre dois conjuntos com 0 mesmo numero de classes de altura, com demais
invariancias; por exemplo, a parciménia entre os acordes D6 Maior e D6 menor
(Fig. 2 - 14) em que temos duas invariancias — D6 e Sol — e uma diferenca de
semitom entre as classes de altura remanescentes — Mi e Mib. Uma relagao de
parcimbnia P2 representa a diferenga de duas classes de semitom (tom inteiro)
entre dois conjuntos, com demais invariancias; por exemplo, a parcimdnia entre
os acordes D6 Maior e La menor em que temos duas invariancias — D6 e Mi — e
uma diferenca de dois semitons entre as classes de altura remanescentes — La

e Sol.

Fig. 2 - 14: relagbes de parcimbnia P1 e P2 entre triades convencionais

Logo a corrente de estudo neo-Riemanniana ganha adeptos e propostas
de expansao surgem em novos campos. Um desses rumos inéditos foi o adotado
por Tymoczko (2007; 2011), o qual observa relagbes de maxima parciménia
entre colegcdes convencionais de sete classes de altura oriundos do idioma
tradicional diatdnico, as quais o autor identifica como sendo os conjuntos 7-32
(harmoénica), 7-34 (acustica) e 7-35 (diatbnica). A proposta de analise segue o
mesmo raciocinio, selecionar pares com o mesmo numero de classes de altura,
um numero maximo possivel de invaridncias — no caso de colecbes com sete

classes de altura, considerar as que compartilhem seis — e apenas uma variante
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para cada colecao, ficando este par de alturas ndo comuns distantes apenas
uma classe de intervalo de semitom entre si. Temos neste caso o uso exclusivo
de pares relacionados por parciménia de uma classe de semitom (P1).

Um exemplo de maxima parciménia entre colegbes convencionais (P1) &
apresentado na relagdo entre Fa diatdnica, D6 acustica e Sol diatbnica, como
podemos ver na figura abaixo (Fig. 2 - 15). Entre Fa diatbnica e D6 acustica
aparecem seis invariancias e apenas uma variante para cada colegao, formando
assim um par distante uma classe de intervalo de semitom, o que confirma a
maxima parciménia (P1) entre essas estruturas. O mesmo acontece entre D6
acustica e Sol diatbnica entre as quais também aparecem seis invariancias e um
par de alturas distintas distantes entre si uma classe de intervalo de semitom.
Podemos perceber a fungao de D6 acustica como ponte na interagao entre as

trés colecgoes.

Fig. 2 - 15: relagbes de maxima parciménia (P1) entre colegbes convencionais, envolvendo a

colecao acustica (7-34) como “ponte”.

Outra maneira de observar a relacédo entre as trés colecoes é através do
grafico de interseccao entre os grupos de classes de alturas que compdem cada
uma das colegdes (Fig. 2 - 16). Temos ao centro da figura as invariancias Sol,

La, Do, Ré e Mi (pentatbnica 5-35) entre os trés grupos.
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Fig. 2 - 16: grafico de intersecgao entre as classes de altura de Fa diatdnica, D6 acustica e Sol

diatbnica.

Tymoczko (2007: 242-43) chama nossa atengao para o fato de que as
doze transposi¢des diatbnicas que compdem o tradicional “ciclo das
quartas/quintas” estdo dispostas seguindo unicamente um fator de maxima
parciménia (P1) entre elas. Mantendo este mesmo principio, o autor incluiu a esta
construcdo também todas as possibilidades de cole¢des acusticas (7-34),
harménicas maiores e menores (7-32) e compde uma grande “rede de cole¢des”
relacionadas por maxima parciménia (P1), uma espécie de expansao do
tradicional “ciclo das quartas/quintas” (Fig. 2 - 17). O autor ainda apresenta todas
as possibilidades de colegdes octatdnicas e tons inteiros implicitas neste quadro
(TYMOCZKO, 2007: 243; 2011: 136).
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Fig. 2 - 17: “ciclo das quartas/quintas” expandido por Tymoczko (2007: 243; 2011: 136) a partir

de relagdes de maxima parcimonia (P1) entre colegdes 7-32, 7-34 e 7-35.

Vamos perceber em obras de Villa-Lobos a aplicacdo destes
procedimentos de interacdes entre colegcbes por classes de altura comuns e
subconjuntos invariantes, com a presenga da coleg¢ao acustica 7-34 como pivd
na interacado entre outros pares. Por exemplo, no inicio da Dancga Africana n°1
(1914) (Fig. 2 - 18), onde temos a transi¢do gradual de Solb diaténica (c.1-4)

para Lab acustica (c.5-8), e logo em seguida para Mi diaténica (c.9-10).
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Fig. 2 - 18: inicio da Dancga Africana n°1 de Villa-Lobos, transito de cole¢des subsequentes.

Todas as classes de altura de Solb diatbnica sao projetadas nas duas
colegcdes seguintes como reiteragdes (Fig. 2 - 19). Entre Solb diatbnica e Lab
acustica temos cinco invariancias — Mib, Fa, Solb, Lab e Sib — que juntas formam
o conjunto 5-23. Entre Solb diatbnica e Mi diaténica temos também cinco
invariancias — Mib, Solb, Lab, Si e Réb — que juntas formam o conjunto 5-35.
Entre as trés colecbes apresentadas foram constatadas haverem trés
invariancias — Lab, Mib e Solb — que juntas formam o conjunto (025) ao centro
da estrutura. E importante lembrar que o conjunto (025) é um dos quais
consideramos como género ordinario para elaboracdo de segmentos de
segundas e tercas diatonicas de colegdes referenciais, seguindo os preceitos de

Tymoczko aqui expostos (2007) como vimos acima.
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Fig. 2 - 19: invariancias no processo de transito entre as cole¢des Solb diatdnica, Lab acustica

e Mi diatonica.

Analisando a relagdo entre as trés colecgdes pela interseccdo entre as
classes de altura que as compdem, observamos a interagdo entre os grupos
pelas invariancias Mib, Solb e Lab (conjunto (025), Fig. 2 - 20) e a presenca de

Solb diatdnica ao centro da estrutura.

Solb dia

D6 Mib Solb
Ré Lab

Lab acus Mi dia

Fig. 2 - 20: interseccao entre classes de altura de Solb diatonica, Lab acustica e Mi diaténica.

Invariancias Mib, Solb e Lab (conjunto (025)).

Tao importante quanto diagnosticar alturas e conjuntos invariantes entre
essas colecdes, € fundamental perceber o nivel de transformacéo intervalar
aparente entre essas estruturas (Fig. 2 - 21). Em nossa avaliagao, a transigao

entre Solb diatbnica e Lab acustica acontece pela elevacdo de duas alturas em
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um semitom cada — Si—D6 e Réb—Ré, sem alteracdo das demais — totalizando
uma diferenca de dois semitons. Temos aqui uma relagao de parciménia P2 entre
Solb diatdnica e Lab acustica. Por outro lado, a transicdo entre Lab acustica e
Mi diatbnica acontece em um nivel mais elevado de transformagdo com o
rebaixamento de quatro alturas em um semitom cada’¢ — Sib—La, D6—Si,
Ré—Do#, Fa—Mi — totalizando uma diferenca de quatro semitons. Temos aqui

uma relagédo de parciménia P4 entre Lab acustica e Mi diatonica.

Fig. 2 - 21: transformacdes intervalares no processo de transito entre as cole¢des Solb

diatbnica, Lab acustica e Mi diatdnica.

Utilizando o conceito de quantificacao de niveis de parciménia entre essas
estruturas expostas anteriormente, poderiamos representar a relagdo de
transformacao intervalar entre as colegbes presentes no trecho sublinhado da
obra de Villa-Lobos da seguinte forma (Fig. 2 - 22):

36 Nao consideramos aqui o sentido (agudo ou grave) das transformagdes intervalares avaliadas,
mas apenas a classe de intervalo que expresse a soma total de todos esses movimentos de
transito entre grupos de alturas.
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Fig. 2 - 22: relagbes de parcimbnia no processo de transito entre Solb diatbnica, Lab acustica e

Mi diatonica.

2.2. Interacao entre coleg¢des por invariancias e os conjuntos de

dez classes de altura

Um processo mais elaborado de interagdo entre colecbées para geragao
de conjuntos complexos aparece no Choros n°7 de Villa-Lobos, onde o
compositor ndo se limita a sair de apenas uma colecao e ir para outra em

subsequéncia (justaposicdo de colegdes, procedimento tratado por Tymoczko

(2007; 2011) como vimos acima). Villa-Lobos acelera o fluxo de transito entre

colegcdes ao ponto de termos grupos de colegbes simultaneas (sobreposicao de

colecdes, procedimento nao priorizado por Tymoczko (2007; 2011)) — criando
conjuntos de oito, nove, dez, onze e até as doze classes de alturas da colegéo
cromatica em uma mesma estrutura que chamaremos aqui de “supercole¢des”
— caminhando para outros grupos de cole¢gdes concomitantes. O compositor
empilha camadas autbnomas geradas a partir de colegdes diferentes (que
individualmente possuem caracteristicas harmoénicas relativamente simples)
gerando blocos sonoros de configuragao vertical altamente complexa.
Verificamos que Tymoczko (2007; 2011) em seus estudos se limitou a
avaliar apenas os processos de interagdo por maxima parcimdnia (P1) entre
colegbes subsequentes (justapostas), ndo considerando em seus exemplos as
relagcbes entre colegdes simultdneas (sobrepostas) e os niveis menores de
invariancia (P2, P3, P4, etc.), estes ultimos fatores fundamentais em nossa
pesquisa. Por conta desta auséncia sobre o assunto em Tymoczko e pelo fato
de ndo termos encontrado até o momento outros autores que tratassem deste
caso em particular de inter-relagao entre colegdes concomitantes em diferentes
niveis de parcimébnia, para que pudéssemos dar continuidade aos nossos
estudos e fosse possivel entender as propriedades destes complexos
harmonicos resultantes destes processos de sobreposicdo de colecdes

convencionais e ainda sobre o uso destes conjuntos de dez e onze classes de
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alturas recorrentes em obras de Villa-Lobos aqui sublinhadas, necessitamos
desenvolver uma metodologia propria que surgiu a partir da ampliagdo e de
desdobramentos dos conceitos propostos por Tymoczko para colegdes
subsequentes. Acreditamos em nosso estudo que estas estruturas harménicas
complexas (supercole¢des) recorrentes em Villa-Lobos surgem a partir da
utilizacdo concomitante de cole¢des diferentes dispostas em camadas texturais
estratificadas e autbnomas, inter-relacionadas por classes de alturas invariantes
e propriedades intervalares simétricas inerentes a estas estruturas. Veremos a
seguir detalhes sobre nossa hipétese e sua aplicagdo na analise de trechos
extraidos dos dois Choros escolhidos.

Um caso em destaque da incidéncia dessas supercole¢cées na obra de
Villa-Lobos foi observado na analise do inicio do Choros n°7, em que
encontramos entre os compassos 5 e 30 uma sequéncia com quatro conjuntos
de dez classes de altura, além de outras recorréncias frequentes e relevantes.
Avaliamos as caracteristicas intervalares das seis possibilidades para este
género de conjunto (SOLOMON, 2005) — 10-1, 10-2, 10-3, 10-4, 10-5 e 10-6,
todas simétricas por reflexdo (ver novamente Fig.1 - 49, Fig.1 - 50 e Fig.1 - 51)
— e as principais implicacbes harménicas de cada uma delas. A escolha da
ordem de analise de cada conjunto nao foi por acaso e iniciaremos a série de
consideragdes avaliando as duas estruturas mais frequentes nessa musica: os
conjuntos 10-5 e 10-6. Nao acreditamos que a predilegdo de Villa-Lobos por
esses dois géneros em particular tenha sido ocasional e aleatéria. Um dos fortes
argumentos para esta inclinagao esta no uso recorrente de oposi¢coes de “notas
pretas” versus “notas brancas” na obra do compositor (procedimento estudado
em detalhes no primeiro capitulo). Vimos anteriormente que Villa-Lobos opta por
revezamentos proporcionais entre os dois grupos de “notas” — um fator
importante para geragédo de conjuntos de dez classes de alturas, considerando
que para as cinco “notas pretas” existentes sdo necessarias outras cinco “notas
brancas” para encontrarmos a proporg¢ao proposta. No entanto, vimos também
com certa frequéncia a escolha do compositor por oposi¢cdes entre pares de
pentatonicas 5-35 de cada grupo, fator que restringe os conjuntos de dez classes
de alturas resultantes para apenas duas espécies: 0s ja mencionados conjuntos
10-5 e 10-6.
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Estes dois conjuntos (10-5 e 10-6) também podem ser gerados pela
interacao entre diversas colegbes convencionais implicitas nestas estruturas,
considerando relagbes de maxima parcimdOnia existentes entre seus pares.
Consideramos também diferencas intervalares e harmoénicas entre as duas
supercole¢des, sendo a principal delas o fato de o conjunto 10-5 trazer implicitos
quatro colegbes diatbnicas (7-35) dispostas em ciclo C5 (um segmento do
tradicional “ciclo das quartas/quintas”) e o conjunto 10-6 ndo conter nenhuma
colecao diatdbnica em sua estrutura. Por sua vez o conjunto 10-6 pode ser gerado
pela interacao entre tons inteiros e octatonica, duas cole¢des nao previstas para
o conjunto 10-5. Outra diferenga é o fato de o conjunto 10-6 ser simétrico por
reflexdo em torno de dois eixos transversais; caracteristica peculiar frente aos
outros conjuntos de dez classes de altura que possuem apenas um eixo.

O conjunto 10-4 também aparece nos dois Choros de Villa-Lobos (um
pouco menos frequente que os dois anteriores) e sua principal caracteristica €
que nao pode ser gerado pela concatenagcdo de pares de colegdes
convencionais (além deste, apenas o conjunto 10-1 tem esta caracteristica),
como acontece com os conjuntos 10-5 e 10-6. Por esse motivo observamos com
certa consténcia essa estrutura ser gerada em torno de procedimentos
composicionais envolvendo relagdes intervalares simétricas nas obras de Villa-
Lobos aqui analisadas.

Os conjuntos 10-3 e 10-4 foram mais pontuais e em geral n&o utilizados
integralmente em grandes blocos harménicos verticais, mas mais pulverizados
em fragmentos que surgem e desaparecem na horizontal, alinhados em torno de
subconjuntos invariantes (estes normalmente classes de alturas comuns entre
os pares de colegdes relacionados para formagao da estrutura macro) que por
vezes sao reiterados em forma de ostinato, ou aproveitando também relacdes
de parciménia entre seus pares de cole¢des justapostos. O conjunto 10-1 foi o
mais raro, encontrado apenas em uma unica amostra do Choros n°7.

A seguir veremos maiores detalhes de cada um destes géneros de
conjuntos de dez classes de altura e suas aplicagdes intervalares e harmdnicas

em exemplos extraidos do Choros n°7.
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2.2.1. Conjuntos 10-5 e 10-6: similaridades e diferencas

Analisando o trecho entre os compassos 17 e 24 do Choros n°7 (Fig. 2 -
23), considerando todas as classes de alturas que aparecem neste recorte (Fig.
2 - 24), chegamos a um conjunto 10-5 (012345789A) — um exemplo dos géneros

de dez classes de alturas que consideramos como supercolegéo.

Fig. 2 - 23: conjunto 10-5, supercolecéo utilizada entre os c. 17 e 24 do Choros n°7; conjunto 4-

23 invariante superficialmente

Superficialmente temos um conjunto invariante 4-23 (0257) formado pelas
alturas Mi, Sol, L3, Ré, reiterado em figuragéo de colcheias e que serve de pano
de fundo para uma movimentacdo meldédica em semicolcheias em destaque. Ao
analisarmos o trecho percebemos de imediatos dois recursos recorrentes na
obra de Villa-Lobos: o contraste entre alturas referentes as teclas pretas e
brancas do piano (assunto tratado no primeiro capitulo), comum em outras obras
do musico (SOUZA LIMA, 1969; OLIVEIRA, 1984) e o uso do “zigue-zague”
(SALLES, 2009). Considerando o primeiro procedimento, analisamos
anteriormente a divisdo equilibrada de um conjunto de dez alturas (10-5) em
duas pentaténicas (5-35), uma formada apenas com “notas pretas” e a outra
apenas com “notas brancas”, relacionadas por transposi¢édo de uma classe de
intervalo de semitom (T1) (Fig. 2 - 24). Os dois conjuntos possuem eixos de
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simetria proprios, o primeiro entre as classes de altura Ré-Lab (2-8) e o segundo
entre as classes de altura Mib-La (3-9). O conjunto 10-5 formado pela soma dos
dois pares de pentatbnicas também €& simétrico, este em torno do eixo de soma
5 (Ré/Mib-Lab/La; 2/3-8/9) que por sua vez é a interse¢ao dos outros dois eixos
em um sO, ou em outras palavras, a mediatriz principal € a soma dos dois eixos

secundarios.

10-5 Notas pretas (5-35)
& . T —
o ®; —

Notas brancas (5-35)

Fig. 2 - 24: duas pentatdnicas 5-35 de “notas pretas” versus “notas brancas”, distantes por

semitom (transposicao por T+) geradas a partir do conjunto 10-5.

Seguindo nossa hipotese, ao analisarmos com mais profundidade este
conjunto 10-5, percebemos que se trata de uma estrutura que pode ser formada
pela interagéo entre duas colegbes diatdnicas — Si e Re — relacionadas por uma
distancia de classe de intervalo de trés semitons (transposi¢édo®’ por T3), que por
sua vez traz implicita sem si outras duas colec¢des diatonicas — Mi e La. As quatro
colegdes juntas formam um segmento do tradicional “ciclo de quartas e quintas”
(Fig. 2 - 25) — Si, Mi, La, Ré — o que demonstra quatro estruturas relacionadas

por transposigdo a uma distancia de classe de intervalo de cinco semitons (Ts),

37 Ver detalhes sobre transposigdo na otica da Teoria dos Conjuntos em STRAUS (2005: 38-44).
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denotando que essa estrutura tem origem no ciclo intervalar C5. Temos ao
mesmo tempo as cole¢gbes Mi e La diatbnicas, que interagem com as
centricidades que antecipam o conjunto 10-5 e o0 sucedem, as classes de altura
Mi e La consecutivamente. A possibilidade de organizacdo destas colegdes
tradicionais em torno de disposi¢cdes tonais ndo é afirmada neste contexto. Em
vez disso, todas as colegdes aparecem aqui inter-relacionadas simultaneamente
formando um unico bloco harménico homogéneo, aspecto que impossibilita a
necessidade de justaposicdo, continuidade e direcionalidade requerida pelos
tradicionais mecanismos harmdnicos tonais, o que nos levou a investigar outros
possiveis fatores responsaveis pela organizacdo e gerenciamento deste
complexo de alturas, em particular o estudo do uso de conjuntos alinhados por
simetrias intervalares bilaterais e conjuntos invariantes reiterados interligando

colegdes tradicionais.

.. T
Ré dlatonlca—l
/ \ . - T
L4 diatOnica °

\

Mi diatbnica
T \ Ts
Si diatbnica
|

Fig. 2 - 25: duas colecdes diatbnicas em Ts (Si e Ré) e quatro em Ts (Si, Mi, L4 e Ré), geradas

a partir do conjunto 10-5. Segmento do tradicional ciclo das quartas/quintas.

O conjunto 10-5 também pode ser considerado um conjunto ciclico
(segundo o pressuposto por Straus (2005: 155)) porque consiste de um
segmento do ciclo intervalar C5. Isso é comprovado quando colocamos o grupo
de dez classes de altura em uma sequéncia unica, considerando a seguinte

ordem:

Sib — Mib — Lab — Réb - Solb -Si — Mi - La — Ré — Sol
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Dentro deste segmento de dez classes de altura de um ciclo intervalar C5
€ possivel destacar as quatro colegdes diatbnicas implicitas no conjunto 10-5,
todas também segmentos de sete classes de altura do mesmo ciclo (Fig. 2 - 26).
Ao centro da estrutura temos o conjunto 4-23 (0257) formado pelas invariancias
Réb, Solb, Si, Mi nas quatro diaténicas. Esta é a mesma estrutura sublinhada
superficialmente pelo compositor em figuras ritmicas de colcheias como vimos
anteriormente, mas naquele contexto com as alturas Mi, La, Ré, Sol. Ainda é
possivel perceber a divisdo proporcional do conjunto 10-5 em dois pares de
pentatonicas 5-35, também segmentos de cinco classes de altura do mesmo
ciclo intervalar C5, correspondentes aos grupos de “notas pretas” e “notas

brancas”.

notas pretas notas brancas
[ 5-35 11 5-35—|
IRé diaI—

Sib | Mib Réb Solb Si Mi

Ré | Sol

Fig. 2 - 26: conjunto 4-23 invariante entre as quatro colegbes diatdnicas implicitas no conjunto
10-5

Invariante 4-23

Adicionando uma a uma as alturas a partir do ponto de partida Sib, temos

a seguinte sequéncia de conjuntos:

2-5, 3-7, 4-23, 5-35, 6-32, 7-35, 8-23, 9-9 e 10-5

Se alinharmos todos esses conjuntos em sequéncia junto com seus
complementares, perceberemos a mesma série de conjuntos disposta ao
contrario, em um grande espelhamento simétrico com eixo em torno do conjunto
6-32 (Tab. 2 -1):
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Conjuntos gerados

a partir do ciclo C5 2-5 | 3-7 | 423 | 5-35 | 6-32 | 7-35 | 8-23 | 99 | 10-5

Conjuntos

complementares 10-5 | 99 | 823 | 7-35 | 6-32 | 5-35 | 4-23 | 3-7 | 2-5

Tab. 2 - 1: simetria entre conjuntos gerados a partir do ciclo C5 e seus complementares

Podemos ainda entender a relagdo de proporcionalidade entre estes

conjuntos a partir da figura abaixo (Fig. 2 - 27):

Fig. 2 - 27: alinhamento proporcional de todos os conjuntos formados por segmentos do ciclo

C5 e seus complementares; eixo de simetria em torno do conjunto 6-32.

Faltam na sequéncia para completar o ciclo intervalar C5 as classes de
altura D6 e Fa (conjunto complementar a 10-5, a diade (05), uma classe de
intervalo de cinco semitons), que formariam ainda os conjuntos 11-1 e 12-1
(colegao cromatica).

Considerando os quatro tipos de colecbes de sete classes de altura
trabalhados por Tymoczko (2007) — que além da diaténica (7-35), também inclui

a acustica (7-34), a Harménica Maior (7-32B) e a harmdnica menor (7-32A) —
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identificamos um total de dez coleg¢des implicitas possiveis para o conjunto 10-5
(Fig. 2 - 28).

Fig. 2 - 28: dez colegdes implicitas no conjunto 10-5

Essas dez colegdes inerentes ao conjunto 10-5 podem ser alinhadas em
cinco pares que concatenadas formam sempre o mesmo grupo de dez classes
de altura, sempre inter-relacionadas por tetracordes invariantes (todos
simétricos) (Tab. 2 - 2).
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Conjunto 10-5 (c.17-25) disposto em pares de Invariantes
colegdes concatenadas
Reé diaténica x Si diatdnica = 10-5 4-23 [Mi, Fa, Si, Do#]
La diatdénica x Si Harménica Maior = 10-5 4-23 [Mi, Fa, Si, D6#]
La acustica x Mi acustica = 10-5 4-23 [Mi, Fa, Si, D6#]
Si harménica menor x Mi diaténica = 10-5 4-23 [Mi, Fa, Si, D6#]
Ré Harménica Maior x Lab harménica menor = 10-5 4-28 [D6#, Mi, Sol, Sib]

Tab. 2 - 2: alinhamento das dez colegdes implicitas em 10-5 em cinco pares e tetracordes

invariantes neste procedimento

Destes cinco pares de colegbes, quatro interagem sempre em torno do
mesmo grupo de classes de altura comuns — Mi, Fa, Si, D6# (Fig. 2 - 29) — que
representam o conjunto 4-23 (0257), a mesma invariancia que verificamos entre
as quatro colecdes diatdnicas implicitas no complexo 10-5, estrutura intervalar
também sublinhada superficialmente pelas classes de altura reiteradas Mi, Sol,
La e Ré, fato que nos fez supor algum tipo de consciéncia e interesse por
relacbes de invariancia por parte do compositor. A figura a seguir apresenta
essas quatro possibilidades de interagao entre esses pares de colegdes em torno

do conjunto invariante 4-23.
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Fig. 2 - 29: pares de colegcbes que somadas formam o conjunto 10-5, sempre inter-

relacionados pelas invariancias Mi, Fa#, Si, D6 (conjunto 4-23)

Visualizado de outra maneira, podemos relacionar as classes de altura
destes pares de colecbes que formam o conjunto 10-5 em graficos de
intersecgao, sempre mantendo as invariancias Mi, Fa#, Si e Dé# (conjunto 4-23,
Fig. 2 - 30).
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Fig. 2 - 30: interseccao entre classes de altura que compdem pares de cole¢cdes que formam o

conjunto 10-5.
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Temos ainda o quinto par de colegdes que sobrepostas geram o conjunto
10-5: Lab harménica menor e Ré Harménica Maior (Fig. 2 - 31). No entanto, este
€ 0 Uunico dos cinco pares que nado tem como invariancias as alturas Mi, Fa#, Si,
Dé# (conjunto 4-23) como ocorreu nos quatro pares apresentados acima, mas

sim as classes de altura Mi, Sol, Sib, Dé# que juntas formam o conjunto 4-28.

Fig. 2 - 31: colegdes Ré Harmbnica Maior e Lab harmdnica menor, Unico par inter-relacionado

pelas invariancias Mi, Sol, Sib, D6# (conjunto 4-28) que forma o conjunto 10-5.

Voltando aos conceitos de Tymoczko (2007; 2011), outra maneira de
analisar essas colegdes ¢é relacionando-as pelo maior numero de classes de
altura invariantes. Neste caso, tratando apenas de estruturas com sete classes
de altura (conjuntos 7-32, 7-34 e 7-35), consideramos pares que comparados
apresentassem seis invaridncias e apenas uma altura diferente para cada
colecao, sendo estas alturas ndao comuns distantes apenas um semitom entre si.
Este principio muito se aproxima da ideia de “maxima parciménia”, conceito neo-
Riemanniano originalmente aplicado na inter-relacdo entre triades e tétrades
tradicionais (COHN, 1998a, 1998b; DOUTHETT e STEINBACH, 1998), aqui
utilizada na aproximacao entre coleg¢des referenciais, acompanhando de perto
os estudos propostos por Tymoczko (2007; 2011), estendendo este termo
também para a andlise de conjuntos de dez e onze classes de altura
frequentemente encontrados nas obras de Villa-Lobos aqui averiguadas.

Considerando primeiramente as cole¢des que se relacionam por maxima
parcimdnia com um numero maior de pares, temos Ré diatdnica e Si diatdnica.
Ambas interagem com outras quatro cole¢des e assim separam o grande grupo
de dez colegbes implicitas no conjunto 10-5 em dois subgrupos compostos por

cinco estruturas cada.
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Ré diatbnica, por movimento de semitom de uma unica classe de altura e
reiteracdo das seis demais, alcanca as seguintes colecdes (Fig. 2 - 32): Ré
Harménica Maior, La diatdnica, La acustica e Si harmbdnica menor. Para Ré
diatdnica chegar a La diatbnica basta substituir Sol por Sol#, mantendo as
demais invariancias. Entre Ré diatbnica e La acustica a unica diferenca esta
entre Ré e Ré#, as demais classes de altura sdo mantidas. Para transformar Ré
diatdnica em Si harmdnica menor é necessaria apenas a substituicao de La por
La#. Partindo de Ré Harménica Maior, esta pode ser transformada em uma
colecao Ré diatbnica apenas com o movimento de semitom de Si para Sib,

reiterando as demais invaridncias entre as duas estruturas.

Fig. 2 - 32: colegao Ré diatbnica interligando outras quatro colegbes por maxima parciménia
(P1)

Analisando a interacéo entre essas cinco cole¢des através da intersecgao
de todas as classes de altura que as compdem, podemos perceber a posicao
central de Ré diaténica e o conjunto invariante (025) (classes de altura D6#, Mi

e Fa#) entre todos os grupos (Fig. 2 - 33).
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Fig. 2 - 33: intersecgao de todas as classes de altura que compdem essas cinco colegdes em

torno da colecdo Ré diatdnica e centro em D6#, Mi e Fa# (conjunto (025) invariante).

A colecao Si diatbnica também se relaciona por maxima parciménia com
outras quatro estruturas (Fig. 2 - 34): Mi diatonica (através da substituicdo da
altura La# por La), Mi acustica (Ré# por Ré), Si Harmonica Maior (Sol# por Sol)

e Lab harménica menor (Fa# por Sol).

Fig. 2 - 34: colecgao Si diatbnica interligando outras quatro estruturas por maxima parcimonia
(P1)

Tratando a intersecgdo entre as classes de altura que integram estas
colegbes relacionadas em torno de Si diatbnica temos a seguinte estrutura,
também com um conjunto (025) como centricidade (agora com Si, D6 e Mi, Fig.
2 - 35).
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Fig. 2 - 35: interseccdo de todas as classes de altura que compdem as cinco colegbes em

torno de Si diaténica e com centro em Si, D&# e Mi (conjunto (025) invariante).

Essas duas grandes estruturas de colegbes “parcimoniosas” que orbitam
em torno de Ré diaténica e Si diatbnica interagem entre si. Isso € viavel por conta
da relagdo também por maxima parcimbnia entre seis das colegdes
apresentadas: Mi acustica, La diatdnica, Mi diatdnica, La acustica, Si Harménica
Maior e Si harménica menor (Fig. 2 - 36). Cada uma destas colecdes é capaz de
se relacionar com outras trés por invariancia de seis classes de altura.
Interessante destacar aqui que estas mesmas seis colecdoes mantém relagdes
de maxima parcimoénia entre si, formando uma sequéncia linear que se completa

em um ciclo fechado.
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Fig. 2 - 36: sequéncia linear entre cole¢des relacionadas por maxima parciménia (P1).

Percebemos que todas as dez colegbes implicitas no conjunto 10-5

formam uma unica unidade relacionada por maxima parciménia (P1) (Fig. 2 - 37).
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Fig. 2 - 37: todas as dez cole¢bes implicitas no conjunto 10-5 em relacdo de méaxima

parciménia (P1)

Notamos entdo que todas as colecbes de sete classes de altura
consideradas acima que compdem o conjunto 10-5 estdo inter-relacionadas por
invariancias formando um unico bloco. Todas as interagdes entre estas colegdes
avaliadas podem ser dispostas em um mesmo quadro comum, organizadas em
uma espécie de circuito completo. Esse exemplo demonstrado se inclina
consideravelmente ao conceito de “rede de cole¢des” proposto por Tymoczko
(2007; 2011).

Pressupondo a possibilidade de visualizagao de todas essas relagcbes de
maxima parciménia em um unico desenho, sublinhando apenas os nomes das
colecdes e as classes de altura que fazem a conversdo entre os pares, foi

elaborada a seguinte representagdo em perfil tridimensional (Fig. 2 - 38):
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Fig. 2 - 38: visualizacdo em desenho tridimensional da relacdo de maxima parcimonia (P1) que

existe entre todas as colegcdes inerentes a colecado 10-5: “rede de colegdes”.

Ao centro do quadro, temos claramente a figura de um “cubo®®”, formado
pelas colecbes que possuem o conjunto invariante 4-23. Fora deste cubo,
ficaram as duas colegdes que se relacionam pelo tetracorde 4-28. E possivel
notar que os pares de cole¢gdes que somados formam o conjunto 10-5 estédo
posicionados em extremos opostos no desenho, demonstrando mais uma vez o
carater simétrico da estrutura que forma o conjunto 10-5. Vale perceber que as
quatro colegbes que formam a face frontal do cubo (La acustica, Ré diatdnica,
La diatbnica e Mi diatbnica respectivamente) se relacionam com as quatro

38 Coincidentemente chegamos a uma figura similar ao “cubo” de colegdes proposto por
Tymoczko (2007: 241). No entanto, existem algumas diferengas metodoldgicas importantes:
nosso desenho € uma representagédo das relagbes de maxima parcimdnia entre todas as dez
colecdes referenciais implicitas em uma uUnica estrutura harménica — o conjunto 10-5 —
enquanto que a figura de Tymoczko representa um conjunto de oito colegbes justapostas em
maxima parcimoénia, segmento base para a construgéo do “ciclo de quartas/quintas” expandido
proposto pelo autor. A diferenga principal entre os trabalhos é que Tymoczko (2007) esta tratando
essencialmente de relagbes entre cole¢des justapostas, enquanto que o nosso estudo analisa
blocos harmobnicos verticais de dez e onze classes de alturas formados por pares de colegdes
sobrepostas.
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colegdes que formam a face ao fundo (Si Harmdnica Maior, Si harménica menor,
Mi acustica e Si diatbnica respectivamente) sempre pela mesma variante
La—La# e reiteracdo das demais classes de altura, enquanto que as quatro
colegdes que formam a face lateral esquerda do cubo (L& acustica, Si Harmonica
Maior, Si diaténica e Mi diatbnica respectivamente) sempre se relacionam com
as quatro colegdes da face direita (Ré diatdénica, Si harmdnica menor, Mi acustica
e La diatbnica respectivamente) sempre pela mesma variante Ré—Ré#; e que
as quatro colegdes que formam a face superior do cubo (Mi diaténica, La
diatdnica, Mi acustica e Si diatdnica respectivamente) se relacionam com as
quatro colegdes que formam a face inferior (L& acustica, Ré diatdnica, Si
harménica menor e Si Harmdnica Maior respectivamente) sempre pela variante
Sol—Sol#.

*k%

Na sequéncia o conjunto 10-5 analisado entre os compassos 17 e 25 do
Choros n°7 é transformado em um conjunto 10-6 (012346789A), entre os
compassos 25 e 30 (Fig. 2 - 39) apenas com o0 movimento de semitom de uma
variante — substituicdo de Si por D6 (Fig. 2 - 40) e demais invaridncias —
caracterizando para ndés uma conversao por maxima parcimdnia entre os dois
conjuntos: 10-5 P1 10-6. Apesar do processo de transformacgao intervalar entre
os blocos de dez classes de altura ter sido minimo, as mudancas estruturais
harménicas implicitas na passagem de um conjunto 10-5 para um 10-6 s&o
consideravelmente relevantes. A principal diferengca € o fato do conjunto 10-5
possuir em sua lista de colegbes implicitas quatro cole¢bes diatdnicas e
nenhuma coleg¢ao octaténica ou de tons inteiros, enquanto que o conjunto 10-6
tem como base a interagao entre colecao de tons inteiros e octatdnica, mas nao
prevé nenhuma colecéo diaténica. E uma nuance simples, mas que revela o
cuidado e precisdo de Villa-Lobos na conducdo de processos harménicos

relativamente complexos que sustentam a base estrutural do Choros n°7.
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Fig. 2 - 39: ¢.17-30, Choros n°7 de Villa-Lobos.
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Fig. 2 - 40: passagem do conjunto 10-5 (c.17-24) para um conjunto 10-6 (25-30) por maxima

parciménia (P1)

Superficialmente temos em destaque a oposicdo entre dois blocos
harménicos entre os compassos 27 e 30 — os conjuntos 3-7 (025) e 4-25 (que
somadas formam um conjunto 6-z23, segmento da cole¢cdo Ré acustica 7-34) —
reiterados em figuras ritmicas de colcheias, em oposi¢do a um desenho melddico
em semicolcheias no clarinete entre os compassos 25 e 26, aqui construido pela
oposicdo de duas “notas brancas” para cada uma “nota preta”. Novamente o
compositor utiliza a interacédo entre um par de pentatonicas 5-35 de teclas pretas
e brancas (Fig. 2 - 41). No entanto, agora a relacdo entre elas passa de
transposicao em T1 para Te € as duas colegbes passam a compartilhar o mesmo

eixo Ré-Lab (2-8: soma 4).
10-6 Notas pretas (5-35)
G . g e
¥ B

Notas brancas (5-35)
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Fig. 2 - 41: duas pentatdnicas 5-35 de “notas pretas” versus “notas brancas”, distantes uma

classe de intervalo de tritono (transposi¢ao por Te) geradas a partir do conjunto 10-6.

Visto de outra maneira, o conjunto 10-6 € uma interacéo entre D6 acustica
e Fa# acustica (transposicao por Ts) (Fig. 2 - 42), ambas simétricas em torno do
eixo invariante Ré-Lab (2-8: soma 4)3°. Esse eixo de reflexdo Ré-Lab colabora
para a afirmag¢ao do centro em Ré que se torna evidente a partir do compasso
33. DO acustica e Fa# acustica estdo relacionadas pelas invariancias D6, Mi,
Fa#, Sib (conjunto 4-25), classes de alturas que formam um dos blocos
harménicos destacados superficialmente no trecho.

Podemos ainda supor um conjunto 10-6 formado pela combinagéo entre
octatbnica e tons inteiros. As quatro cole¢des inter-relacionadas — D6 acustica,
Fa# acustica, tons inteiros e octatdnica — mantém entre si as invaridncias Do, Mi,

Fa# — conjunto 3-8 (026) — e o eixo de reflexdo comum Ré-Lab (2-8).

39 Notamos nas obras de Villa-Lobos aqui analisadas certa frequéncia no uso de colegdes inter-
relacionadas por compartilhamento de um eixo de reflexao. Destacamos algumas situagcées em
trechos dos dois Choros: duas diatbnicas em Tes no inicio do Choros n°7 (D6 diatbnica e Fa#
diatbnica; eixo invariante Ré-Lab); duas cole¢cdes 11-1 em Tes na primeira parte do Choros n°4
(polarizagao por auséncia de Sib e Mi); e também a recorrente relagdo entre “notas brancas” e
“notas pretas” (D6 diatdnica 7-35 e pentatdnica 5-35; eixo invariante Ré-Lab).
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Fig. 2 - 42: par de cole¢des acusticas em Ts (D6 e Fa#) com eixo Ré-Lab (2-8) invariante e
uma cole¢ao de tons inteiros concatenada com uma octatonica: ambas as relagdes formam o

conjunto 10-6

Destacamos a presenca das colecdes acustica, tons inteiros e octatonica,
mas com total auséncia de cole¢des diatbnicas em um conjunto 10-6; diferenca

fundamental desta estrutura para o conjunto 10-5, este ultimo com quatro
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colec¢des diatdbnicas, mas nenhuma cole¢cdo octatdbnica ou de tons inteiros.
Percebemos entdo em nossa analise que, apesar da transformacgao do conjunto
10-5 em 10-6 ter acontecido apenas por movimento de semitom — Si para D6 —
e reiteracdo das demais classes de altura (maxima parciménia), mantendo a
oposicao entre pentatbnicas 5-35 de “notas pretas” e “notas brancas” nos dois
casos, passando de uma relagcdo de transposi¢cdao em T+1 para Ts entre estes
pares, existem grandes diferengas harménicas entre esses dois complexos de
dez classes de alturas, principalmente no que se refere as colegdes implicitas

em cada uma delas, como vimos acima.

2.2.2. Construgao de conjuntos de dez classes de altura a partir de

pares de diatonicas e pares de acusticas

Testando todas as possibilidades de combinacbes entre pares de
colegcbes diatbnicas em diferentes distancias intervalares, averiguando as
supercole¢des que poderiam ser criadas a partir deste processo, considerando
conjuntos invariantes entre essas estruturas, encontramos os seguintes
resultados tomando como referéncia D6 diatdnica e as possiveis inter-relacées

com as demais transposi¢des do conjunto 7-35 (Fig. 2 - 43):
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Fig. 2 - 43: todas as possibilidades de interagdo entre pares de cole¢des diatonicas 7-35
(sendo uma delas sempre D¢ diatbnica), considerando o conjunto resultante do agrupamento
de todas as classes de altura (supercolegao) e o subconjunto invariante entre os pares

(subcolecéo).

Notamos que essas interagdes entre diatbnicas geram apenas um
conjunto de dez classes de altura — 10-5 — e o conjunto de onze classes de altura
11-1, relevantes aqui por serem os conjuntos sublinhados em trechos da obra de
Villa-Lobos aqui analisados. Temos também o conjunto 12-1 (cole¢ao cromatica)
formada pela interagao entre duas diaténicas distantes entre si por tritono (Ts),
exemplo examinado anteriormente no inicio do Choros n°7.

Esses conjuntos decorrentes dessas interagdes entre diatbnicas sempre
trazem implicitos em si outras coleg¢des diatonicas dispostas em Ts (segmentos

do tradicional “ciclo de quartas/quintas”) como s&o mostradas na tabela abaixo
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(Tab. 2 - 3). Colocamos o grupo em ordem crescente de acordo com o maior

numero de cole¢des diatdnicas relacionadas em Ts.

Distancia entre Conjunto gerado | Diatdnicas implicitas
pares de diaténicas relacionadas em Ts

Ts 8-23 Duas

T2 9-9 Trés

Ts 10-5 Quatro
T4 11-1 Cinco
T4 12-1 Todas
Te 12-1 Todas

Tab. 2 - 3: As inter-relagdes entre pares de colegdes diatdnicas sempre geram segmentos do

tradicional “ciclo das quartas/quintas” (cole¢des relacionadas em Ts).

Observando de outra maneira esta interagao entre pares de diaténicas e
a formacao de segmentos do tradicional “ciclo das quartas/quintas”, temos a
figura abaixo (Fig. 2 - 44) que relaciona D6 diatbnica com as demais
transposi¢cdes do conjunto 7-35, apresentando as supercole¢des decorrentes
deste processo de sobreposicédo e as sequéncias de colegdes diatdbnicas em Ts

implicitas nestas estruturas geradas.
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Fig. 2 - 44: todas as possibilidades de interacao entre pares de cole¢des diatbnicas 7-35
(sendo uma delas sempre D¢ diatbnica), considerando o conjunto resultante do agrupamento
de todas as classes de altura (supercoleg¢éo) e também as colegbes em Ts implicitas

(segmentos do tradicional “ciclo de quartas/quintas”)

Analisando a figura acima (Fig. 2 - 44) observamos que: a soma de Do
diatdnica e Sol diatdnica (transposi¢cao por Ts) gera o conjunto 8-23; 0 mesmo
acontece quando combinamos D6 diatdnica e Fa diaténica (Ts). No entanto,
quando concatenamos D¢ diatdnica e Ré diaténica (T2) surge o conjunto 9-9 e
Sol diatbnica aparece implicita nesta estrutura. O mesmo acontece na
combinagao entre D6 diatdnica e Sib diatonica (T2), que trazem subentendida a
colecdo Fa diatbnica. Ao somarmos D6 diatdnica e La diatdnica (Ts) ou D6
diatbnica e Mib diatonica (T3) temos dois conjuntos 10-5 e segmentos dos
tradicionais “ciclos das quartas/quintas” com quatro colecdes consecutivas cada:
Do, Sol, Ré, La e Mib, Sib, Fa, D6 respectivamente. A interacdo entre D6
diatonica e Mi diatdnica (T4) ou D6 diatbnica e Lab diaténica (T4) geram dois
conjuntos 11-1, implicitos um par de cinco colegbes que também representam
recortes do tradicional ciclo: Dé, Sol, Ré, La, Mi e Lab, Mib, Sib, F4, D6 nesta
ordem. A relagao entre D6 diatbnica e Réb diatdnica (T1) ou D6 diatonica e Si

diaténica (T+1), ou ainda entre D6 diatdnica e Fa# diatdnica (Ts), geram a colegao
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cromatica (conjunto 12-1), que obviamente traz em si o “ciclo de quartas/quintas”
completo.

Além disso, todas as classes de altura que formam esses conjuntos
elaborados nessa espécie de interagao séo recortes do ciclo de classes de
intervalos de cinco semitons (C5), assim como as colegbes implicitas nestas
estruturas (Fig. 2 - 45 e Fig. 2 - 46).

Si diatbnica

Mi diatdnica

La diatdnica

Ré diaténica

Sol diatdnica

I 1
Do diaténica

| 1
Fa— D6 — Sol — Ré — L& — Mi — Si — Fa# — Réb — Lab — Mib — Sib
7-35

Fig. 2 - 45: conjuntos gerados a partir de segmentos do ciclo C5 e as cole¢des diatbnicas

(sustenidos) implicitas nestas estruturas



Réb diaténica

Lab diatbnica

Mib diaténica

Sib diaténica

Fa diatbnica

Do diaténica
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Fa# — Reb —Lab - Mib — Sib - F4—-Dé — Sol - Ré — L& — Mi — Si

7-35

Fig. 2 - 46: conjuntos gerados a partir de segmentos do ciclo C5 e as colec¢des diatdnicas

(bemais) implicitas nestas estruturas

Entretanto, considerando também combinagdes de pares de colegdes

acusticas e os conjuntos implicitos destas interagcdes, outras supercolecdes

surgem, incluindo os géneros de conjuntos de dez classes de altura nao

previstos nas relacdes entre pares de diatbnicas, como podemos ver na tabela
(Tab. 2 - 4) e na figura abaixo (Fig. 2 - 47):

Pares de acusticas Conjunto gerado
T2 9-6
T5 10-5
T3 10-3
T4 10-2
T6 10-6
T1 12-1

Tab. 2 - 4: Conjuntos gerados a partir de pares de cole¢des acusticas.
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Fig. 2 - 47: todas as possibilidades de interagéo entre pares de colegdes acusticas 7-34 (sendo
uma delas sempre D6 acustica), considerando o conjunto resultante do agrupamento de todas
as classes de altura (supercolegao) e o subconjunto invariante entre as duas estruturas

(subcolegéo).

Neste caso, além do conjunto 10-5, que pode ser formado tanto pela
concatenacgao de pares de diatdnicas em T3 como por pares de acusticas em Ts,
aparecem outros géneros de conjuntos de dez classes de altura que podem ser
gerados por combinagdes entre acusticas: 10-2, 10-3 e 10-6. Ficam de fora
apenas os conjuntos 10-4 e 10-1, alcangados por outros processos
composicionais, em geral relacionados a procedimentos que envolvam simetrias
intervalares. Outro conjunto relevante gerado pela interagao entre acusticas é o
conjunto 9-6, estrutura que frequentemente foi associado em nossos estudos ao
uso de ciclos intervalares na obra do Villa-Lobos (veremos isso mais
detalhadamente na analise do inicio do Choros n°4 — terceiro capitulo).

Acreditamos haver uma forte relacdo entre fatores estruturais e
harmdnicos associados ao uso corrente da colecdo acustica em obras de Villa-
Lobos aqui analisadas, legando a esta estrutura uma importancia que deve ser
considerada*®. Para esta afirmagdo consideramos alguns fatores importantes

relacionados abaixo:

40 Apesar de varios estudiosos negligenciarem a importancia da colegédo acustica como vimos
anteriormente, inclusive sem considerar sua existente como estrutura autbnoma das demais
colegoes.
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e O frequente aparecimento de conjuntos de dez classes de altura
nas obras de Villa-Lobos analisadas até aqui;

e Interagbes entre pares de cole¢des acusticas podem gerar quatro
especies de conjuntos de dez classes de altura: 10-2, 10-3, 10-5 e
10-6 (trés a mais do que o gerado em processos com pares de
diatbnicas, em que é previsto apenas o conjunto 10-5);

e A presencga do conjunto 9-6 em trechos do Choros n°4 ser oriunda
tanto da inter-relagdo entre ciclo intervalares*' como pela interagéo
entre pares de acusticas distantes uma classe de intervalo de dois
semitons (T2);

e A frequente presenca em superficie de colegdes acusticas nas

obras deste compositor.

Concluimos que o uso de oposigao entre “notas brancas” e “notas pretas”,
concatenada com a interagao entre pares de diatbnicas e pares de acusticas,
inter-relacionada com a presenca de construgdes intervalares calcadas em ciclos
intervalares, sao fatores que parecem estar estreitamente ligados a presenca de

conjuntos de dez classes de altura na obra de Villa-Lobos.

2.2.3. Conjuntos 10-4 e 10-1: construgées em torno de um eixo de

reflexao invariante

Essas supercolecdes também podem ser geradas em torno de um eixo
de reflexdo invariante, como é o caso do conjunto 10-4 (012345689A) construido
entre os compassos 5 e 9 do Choros n°7 (Fig. 2 - 48). Analisando as tabelas
Tab. 2 - 3 e Tab. 2 - 4, percebemos que o conjunto 10-4 é uma das
supercolecdes de dez alturas que ndo pode ser gerada a partir de pares de
diatdnicas ou pares de acusticas concatenadas (além desta, temos a colegéo
10-1 que também nao inclui esta possibilidade). Sendo assim, o uso de um eixo
de reflexado invariante se torna um caminho plausivel para a montagem desta

estrutura. No exemplo, a supercolegdo 10-4 surge a partir do conjunto 7-33

41 Veremos no terceiro capitulo a aplicagédo de relagdes entre ciclos C1 (cromatico) e C2 (tons
inteiros) no Choros n°4.
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(colegao de tons inteiros mais a altura Fa, ¢.5-6) em torno do eixo Fa-Si (5-11,
soma 8, Fig. 2 - 49). E acrescentado ent&o o par L4 e Réb que mantém relacéo
de simetria em torno do mesmo eixo, passando para um conjunto 9-12 (c.7) e
confluindo na supercolecdo 10-4 (c.8-15) com a adi¢gado da altura Si (c.8). A
intencdo deste eixo é confirmar o centro em Fa que aparece reiterado como

altura referencial desde o inicio do Choros n°7.

Fig. 2 - 48: ¢.5-8, Choros n°7 de Villa-Lobos

7-33
Tons + Fa

10-4
+ Si

Fig. 2 - 49: conjunto 10-4 gerado em torno do eixo invariante F&-Si (5-11).

O conjunto 10-1 (0123456789) é outra estrutura que nao pode ser
produzida pela interagdo entre pares de colegdes referenciais (assim como o
conjunto 10-4) e dentre os conjuntos de dez classes de altura € o que menos
encontramos amostras em trechos averiguados dos dois Choros aqui
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contemplados. Acreditamos que a raridade deste conjunto esta relacionada a
impossibilidade em gerar qualquer uma das espécies de colegdes diatdnicas
“‘ideais” — diatbnica, acustica, tons inteiros e octaténica, segundo os conceitos de
Tymoczko (2007). Encontramos um unico exemplo do conjunto 10-1 entre os
compassos 125 e 126 na melodia do violino, constatada pela auséncia das
classes de altura Si e D6 (Fig. 2 - 50 e Fig. 2 - 51). Este € um conjunto simétrico
em torno dos pares de classes de altura Si/Do-Fa/Fa# (11/0-5/6, soma 11, Fig.
2 - 52), 0 mesmo eixo que gerencia a oposi¢ao entre o conjunto 10-1 e o
tetracorde 4-23, este formado pelas classes de altura Mib, Réb, Sib, Lab. As
duas estruturas aparecem melodicamente intercaladas em uma distribuicao de

dois membros do conjunto maior para um do conjunto menor.

Fig. 2 - 50: melodia do clarinete, ¢.125-128, Choros n°7 de Villa-Lobos

Fig. 2 - 51: oposicao entre os conjuntos 10-1 (cromatico) e 4-23 (“notas pretas”)
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Fig. 2 - 52: conjuntos 10-1 e 4-23 gerados em torno do eixo invariante Fa/Fa#-Si-Do6 (5/6-11/0)

2.2.4. Conjunto 10-3: Subcolegdes invariantes e a simetria por

translagao (ostinato)

Villa-Lobos também trabalha com a liquidagdo de colegdes, utilizando
apenas recortes destas, que chamaremos aqui de “subcole¢des”. Esses grupos
de alturas em geral tém carater hibrido, ou seja, podem pertencer a varias
colecdes diferentes e, por isso, ser utilizados como invariantes, servindo como
base para um ostinato, por exemplo, onde uma subcolecdo pode permanecer
sublinhada por varios compassos, enquanto grupos de colegdes diferentes vao
se sucedendo pelo acréscimo e substituicdo de outras classes de altura, tendo
em comum as invariancias reiteradas. Abaixo temos um exemplo da aplicacéo
destes procedimentos no Choros n°7. O conjunto 4-10 (0235) formado pelas
alturas consecutivas Ré, Mi, Fa, Sol — segmento presente em sete colegdes:
duas diatonicas (D6 e Fa), duas acusticas (Fa e Sib), duas harmonicas (D6 Maior
e Ré menor) e uma octatbnica — aparece em ostinato no compasso 55 e se
estende até o compasso 102 (Fig. 2 - 53). E uma estrutura simétrica em torno
dos pares de classes de altura Mi/Fa-Sib/Si (4/5-10/11, soma: 9, Fig. 2 - 54).

Fig. 2 - 53: ostinato com as invariancias Ré, Mi, Fa, Sol (conjunto 4-10) presente entre os ¢.56-
102 do Choros n°7 de Villa-Lobos
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Fig. 2 - 54: eixo Mi/Fa-Sib/Si (4/5-10/11) implicito no conjunto de invariancias Ré, Mi, Fa, Sol

que forma o ostinato (c.56-102)

O agrupamento de todas as classes de altura utilizadas neste trecho entre
os compassos 57 e 102 forma um conjunto 10-3 (012345679A) (Fig. 2 - 55).
Essa estrutura possui um eixo de reflexdo coincidente com o mesmo Mi/Fa-
Sib/Si (4/5-10/11, soma: 9) presente no conjunto invariante 4-10 que forma o

ostinato.

Fig. 2 - 55: conjunto 10-3 formado por todas as classes de altura apresentadas entre os ¢.57-
102 e o eixo Mi/Fa-Sib/Si (4/5-10/11) implicito nesta estrutura

Como vimos anteriormente em nosso estudo sobre a construgdo de
conjuntos de dez classes de altura a partir da interagao entre pares de diatdnicas
e pares de acusticas, o conjunto 10-3 pode ser gerado pela sobreposi¢céo entre
duas colecbes acusticas distantes uma classe de intervalo de trés semitons

(transposicao por T3), neste caso as acusticas Sib e Sol (Fig. 2 - 56). Verificamos
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entre essas duas estruturas o conjunto invariante 4-10 formado pelas classes de
altura Ré, Mi, Fa, Sol, exatamente as mesmas sublinhadas em ostinato ao longo

de todo esse trecho.

Fig. 2 - 56: conjunto 10-3 formado pela interagdo entre as colegdes Sib acustica e Sol acustica

em torno das invariancias Ré, Mi, Fa, Sol (conjunto 4-10) presentes no ostinato.

O uso da liquidacao de cole¢cbdes em forma de ostinato, concomitante com
a presenca frequente de acentos ritmicos deslocados e férmulas de compassos
mistas, afasta a obra de Villa-Lobos das tradicionais métricas proporcionais
(binario, ternario e quaternario) e o aproxima mais das assimétricas ritmicas
aditivas gerenciadas por agrupamentos isolados de unidades menores
(SANDRONI, 2008: 24-25), aspecto comum em géneros musicais afro-
brasileiros como candomblé, ijexa e samba.

Temos também a inscricdo da simetria intervalar por translagdo no
repertorio pos-tonal através do uso sistematico de formulas em ostinato,
essencialmente adotado por compositores adeptos a estética franco-russa, e,
anos mais tarde, levado ao extremo deste procedimento pelos compositores
minimalistas. Aqui a repeticao frenética das alturas em forma de ostinato esgota
o sentido semantico do mesmo. O material melddico € despido de possiveis
referencialidades externas, dotando a esse fragmento reiterado apenas o sentido
sonoro, encerrado em si mesmo como uma unidade mondtona. Seria como
nossa audi¢ao reconhecesse o ostinato como um bloco harménico (um “acorde”
arpejado, algo similar a um eterno “baixo de Alberti*?”), ou ainda como uma nota

pedal, mais do que propriamente uma melodia de notas justapostas. Temos o

42 Procedimento caracteristico de classicismo musical em que um acorde nido é tocado
verticalmente na integra, mas sim arpejado varias vezes em sequéncia.
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apice do estudo e aplicagao sistematica desse procedimento na segunda metade
do século os compositores minimalistas Steve Reich (1936-) e Philip Glass
(1937-).

Ao contrario do sentido fenomenoldgico das alturas repetidas em ostinato,
o material tematico reiterado nas formas ciclicas, muito recorrente na pratica
musical tradicional, traz em si a vocagao para a designagcdo mnemaonica e para
a referencialidade. Um exemplo emblematico sao as obras desenvolvidas a partir
deste tipo de periodicidade melddica, em que o material retomado serve como
fator organizacional e, principalmente, ajuda muito ao ouvinte na assimilagdo do
desenvolvimento do discurso musical.

Villa-Lobos também recorre ao procedimento ciclico na retomada da
melodia Nozani-Na em diversos momentos do Choros n°7, aparecendo inclusive
no contorno estrutural, e citado também em outras obras como o Choros n°3,
fato que aponta para a preocupacdo do compositor com a unidade de toda a
Série Choros. Souza (2010) observa nesta conduta de utilizagdo da forma ciclica
— também aparente em o Rudepoema, analisada pelo autor — como uma volta a
elementos da sintaxe classica, adaptados ao novo idioma moderno. E um modo
que o compositor encontrou de resolver a problematica do desenvolvimento
estrutural e a conduta linear do discurso semantico musical, questao que ficou
em aberto em consequéncia do desmoronamento da pratica comum, do
tonalismo e das formas tradicionais. No entanto, a conducéo ciclica no caso de
Villa-Lobos, que diz respeito também a criagdo de Stravinsky de mesmo carater,
ndo tem proposito convencional como nas formas tradicionais de variagao
continua a partir de um tema original, onde ha um interesse pela progressao
gradativa do material motivico, conduzido até um ponto climatico, incumbindo
inclusive um sentido retérico ao discurso musical. No contexto pés-tonal, por sua
vez, o elemento melddico matriz aparece em diversos pontos da composicao,
sempre variado, mas sem uma suposta intengdo de direcionalidade e
progressao. Esse conteudo ao ser reiterado como ostinato gera um ponto de
convergéncia do fluxo discursivo, trabalhando concomitante as alturas céntricas
que coordenam o transito de colegdes escalares dispostas em rede, dialogando
também com relacgdes intervalares simétricas subjacentes. Supor a possibilidade
de uma estrutura composicional tdo desenvolvida nos surpreende e revela um

compositor plenamente consciente na aplicacdo de sua proposta artistica.
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2.2.5. Conjunto 10-2: interacao entre géneros diferentes de

colecgoes (diaténica versus acustica)

Encontramos em trechos dos Choros de Villa-Lobos aqui tratados
situagdes em que foi possivel sublinhar conjuntos de classes de altura gerados
nao apenas pela interagdo entre pares de colegbes do mesmo género como
vimos acima — duas acusticas ou duas diatbnicas — mas também conjuntos
obtidos pela concatenagao entre pares de colegdes de géneros diferentes, como
€ o caso do conjunto 9-7 que também pode ser gerado pela interagdo entre uma
colecao diatbnica e outra acustica.

Voltando a analise do Choros n°7, o procedimento composicional aplicado
pelo compositor entre os compassos 56 e 102 (que veremos mais
detalhadamente no quarto capitulo: Fig. 4 - 20, Fig. 4 - 21, Fig. 4 - 23, Fig. 4 -
24, Fig. 4 - 26) n&o parece priorizar o conjunto 10-3 completo, mas sim as
multiplas possibilidades de segmentos implicitos nesta estrutura e suas
interacdes decorrentes, com destaque para D6 diatbnica e Sib acustica que inter-
relacionadas formam um conjunto 9-7, sempre orbitando em torno do conjunto
4-10 invariante em ostinato (Fig. 2 - 57). Vale considerar que esta estrutura de
nove classes de altura ndo simétrica por reflexdo € complementar ao conjunto
(025), tricorde recorrente no Choros n°7 e um dos géneros progenitores de
estruturas diatbnicas como vimos acima, neste caso formado pelas classes de
altura Réb, Mib e Solb n&o presentes (Fig. 2 - 58). Outras duas colegdes
relevantes — Fa diatbnica e D6 Harmbnica Maior, que aparecem como estruturas
harménicas entre os compassos 62 e 75 — também geram por interacdo o
mesmo conjunto 9-7, incluindo as mesmas classes de altura. Temos as
invariancias DO, Ré, Mi, Fa, Sol entre esses dois pares de cole¢des, das quais
Ré, Mi, Fa, Sol sdo as mesmas classes de altura que sdo aproveitadas no
conjunto 4-10 que forma o ostinato base deste trecho, excluido apenas a altura
Dé.

Temos aqui dois pares de coleg¢des de géneros diferentes — D6 diatbnica
x Sib acustica; Fa diatbnica x Ré Harmdbnica Maior — que inter-relacionadas iram

gerar o mesmo conjunto 9-7.
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Fig. 2 - 57: conjunto 9-7 gerado pela interagcéo entre os pares D6 diatdnica x Sib acustica e Fa
diaténica x D6 Harmédnica Maior, em torno das mesmas invariancias D6, Ré, Mi, Fa, Sol
(conjunto 5-23).

Fig. 2 - 58: conjunto 9-7; assimétrico e complementar ao conjunto (025)

Pressupondo o maximo de sete probabilidades de interagdo entre estes
dois géneros de colegdes (um par homdnimo e outras seis com as diferentes
transposi¢cdes de um dos dois géneros), averiguamos na sequéncia abaixo todas
estas combinagbes e o0s conjuntos resultantes deste procedimento -

supercolegdes e invariancias (Fig. 2 - 59).
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Fig. 2 - 59: todas as possibilidades de interagédo entre pares de cole¢des de géneros diferentes
(acustica (7-34) x diatonica (7-35)) (sendo uma delas sempre D6 acustica), considerando o
conjunto resultante do agrupamento de todas as classes de altura (supercoleg¢ao) e o

subconjunto invariante entre as duas estruturas.

Considerando essa variedade de conjuntos gerados a partir da interagéo
entre géneros diferentes (diatbnica x acustica), além dos conjuntos 9-7, 9-9 e 8-
22 (exclusivos desta espécie de interagdo), temos ainda duas variagbes do
conjunto de onze classes de altura 11-1 e a colegao cromatica (12-1), estruturas
recorrentes na obra de Villa-Lobos como vimos anteriormente. Notamos que o
conjunto 10-2 é resultado de um desses conglomerados (D6 diatdénica x Mib
acustica), além de ser gerado pela interagcao entre duas acusticas em T4, como
vimos anteriormente.

Esta supercolegao 10-2 foi encontrada no Choros n°7 de Villa-Lobos em

alguns trechos; por exemplo, entre os compassos 50 e 94 (Fig. 4 - 16, Fig. 4 -
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20, Fig. 4 - 21, Fig. 4 - 23, Fig. 4 - 24, Fig. 4 - 26)**, considerando todas as
classes de altura apresentadas neste fragmento e percebemos a auséncia de
Mib e Réb. Temos aqui uma estrutura intervalar simétrica em torno de Ré-Lab
(soma 2, Fig. 2 - 60; o mesmo eixo invariante na relagéo entre “notas pretas” e

“brancas”).

Fig. 2 - 60: conjunto 10-2 e o eixo implicito Ré-Lab (2-8)

Todas as classes de altura que reunidas formam o conjunto 10-2 no trecho
do Choros n°7 (Fig. 2 - 61) aparecem na sequéncia de cole¢des D6 acustica
(c.50-56), Sib acustica (c.50-75; 92-94) e D6 diatdnica (c.65-91). Estas trés
colegdes em nenhum momento estdo concatenadas simultaneamente em um
unico bloco harmdnico (conjunto 10-2), mas aparecem diluidas em situagdes
concomitantes de justaposi¢cdo e sobreposigdo entre pares. Considerando a
situacado destas colegdes dispostas em subsequéncia, incluimos aqui também
as relagdes de proximidade por parcimdnia, mais coerentes para este contexto.
Temos aqui duas transi¢cdes expressas por movimentagdes intervalares de
classe de altura de dois semitons cada (P2) — entre D6 acustica e Sib acustica e
entre Sib acustica e D6 diatdnica — e o mesmo nivel de variagao intervalar (P2)
acontece também entre Do acustica e D6 diatdnica (mas de maneira indireta; as

colegdes nao estao lado a lado).

43 Trecho analisado mais detalhadamente no quarto Capitulo.
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Fig. 2 - 61: conjunto 10-2 gerado pela interacdo entre as cole¢des justapostas Dé acustica
(c.50-56), Sib acustica (c.50-75 e ¢.92-94) e D6 diatdnica (c.65-91). Parcimdnia P entre todas

estas estruturas.

Observando a intersecgao entre as classes de altura que compdem estas
trés colecbes, temos outro panorama da relagdo de parcimdnia entre estas
estruturas (Fig. 2 - 62). Percebemos as invariancias D6, Ré, Mi e Sol (conjunto
4-22) entre os trés conjuntos; a altura Sib invariante somente entre D6 acustica
e Sib acustica; a altura Fa invariante apenas entre as cole¢des Sib acustica e D6

diaténica; e La invariante entre D6 acustica e D6 diatonica.
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Fig. 2 - 62: interseccao entre as classes de altura que compdem D6 acustica, Sib acustica e D6

diatdnica; invariante 4-22 (D6, Ré, Mi e Sol).

2.2.6. Sintese sobre as possibilidades de interagc6es entre colegoes

diatonicas e cole¢des acusticas

Considerando os trés tipos de interagbes entre colecbes diatdnicas e
acusticas averiguadas acima (diatdnica 7-35 x diaténica 7-35; acustica 7-34 x
acustica 7-34; diatdnica 7-35 x acustica 7-34), resumimos em trés tabelas (Tab.
2 -5 Tab. 2 - 6, Tab. 2 - 7) o resultado de cada uma dessas combinagdes,
apresentando o conjunto resultante do agrupamento total de todas as classes de
altura que compdem estes pares sobrepostos (supercoleg¢do) e o subconjunto

invariante que relaciona cada um desses cruzamentos (subcolecao).
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Diatonica 7-35 x Diatonica 7-35 Supercolegido | Invariante
T4 Do dia x Réb dia D¢ dia x Si dia 12-1 (05)
T2 D6 dia x Ré dia Do dia x Sib dia 9-9 5-35
Ts D6 dia x Mib dia D6 dia x La dia 10-5 4-23
Ta Do dia x Mi dia Do dia x Lab dia 11-1 3-9
Ts Do dia x Fa dia Do dia x Sol dia 8-23 6-32
Te D¢ dia x Fa# dia 12-1 (06)

Tab. 2 - 5: Interagéo entre pares de colegdes diatonicas

Acustica 7-34 x Acustica 7-34 Supercolecao | Invariante
T4 D6 acus x Réb acus Dé acus x Si acus 12-1 (02)
T2 Do acus x Reé acus D6 acus x Sib acus 9-6 5-34
T3 Do acus x Mib acus D6 acus x La acus 10-3 4-10
T, D6 acus x Mi acus Do acus x Lab acus 10-2 4-24
Ts Do acus x Fa acus D6 acus x Sol acus 10-5 4-23
Ts Do acus x Fa# acus 10-6 4-25

Tab. 2 - 6: Interagéo entre pares de colegdes acusticas

Diatoénica 7-35 x Acustica 7-34 Supercolecao | Invariante
(To)* Do dia x D6 acus 9-9 5-35
(T4) D¢ dia x Réb acus D¢ dia x Si acus 11-1 3-8
(T2) Do dia x Ré acus D6 dia x Sib acus 9-7 5-23
(Ts) Do dia x Mib acus Do dia x La acus 10-2 4-22
(Ta) Do dia x Mi acus Do dia x Lab acus 11-1 3-7
(Ts) Do dia x Fa acus D6 dia x Sol acus 8-22 6-33
(Te) D¢ dia x Fa# acus 12-1 (04)

Tab. 2 - 7: Interagbes entre pares de cole¢des de géneros diferentes (diatbnica x acustica)

44 Por ser tratarem de géneros de coleg¢des diferentes, consideramos por Tn a distancia entre as
classes de altura que ddo nomes as colegoes.
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3. ANALISE ESTRUTURAL DO CHOROS N°4

Neste capitulo voltaremos nossa atencgéo para alguns detalhes estruturais
pertinentes ao Choros n°4, um dos objetos de estudo deste trabalho. Ele faz
parte da série Choros composta por Villa-Lobos, conjunto de pegas que
inaugurou a fase nacionalista do compositor. Tem duragdo de pouco mais de
quatro minutos e foi escrita para trés trompas e um trombone, formagao pouco
comum, mas que atendia aos ideais vanguardistas parisienses da época que
defendiam o fim do uso de técnicas que referenciassem qualquer semelhanca
com a musica romantica, refutando assim a tradicional formacao para quarteto

de cordas.

Foi no século XX, talvez como parcela do esforco dos
compositores para libertar a musica das convengdes da heranca
romantica que os metais recobraram o reconhecimento de sua
validade expressiva, em pé de igualdade com os outros naipes
da orquestra. Contribuiram para essa recuperacao Stravinsky,
Hindemith, Honegger e outros compositores.

O Choros n°4 de Villa-Lobos, destinado a 3 trompas e 1
trombone, insere-se nesse quadro, ndo sO pela exclusividade
dos metais, como ainda pelo ineditismo ou raridade da
composic¢ao do conjunto (NOBREGA, 1975: 45).

Outra caracteristica importante € a oposi¢cao entre os blocos harménicos
dispostos no naipe das trompas contra a melodia consideravelmente
movimentada e articulada do trombone, aspecto que segundo Salles (2009: 103)
aproxima o Choros n°4 de Villa-Lobos as obras de Edgard Varése da mesma
época: Hyperprism (1923) e Octrande (1924).

Observando a macro estrutura do Choros n°4 averiguamos a possibilidade
de segmentacédo em trés se¢des bem distintas, demonstradas na figura abaixo
(Fig. 3 -1):
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Fig. 3 - 1: Estrutura formal do Choros n°4

e Secdo A - Un peu Modéré — c. 1-66

Uma regido de construcdo harménica sofisticada, em carater
contrapontistico com destaque para a linha do trombone. Sua estrutura é
composta em trés partes, sendo a terceira parte uma repeticdo modificada da
primeira, compondo uma pequena forma ternaria (a-b-a’) (SCHOENBERG,
1996: 151-68). Temos na primeira e terceira parte (a e a’) uma estrutura em
“blocos sonoros” em primeiro plano que frequentemente sofrem acbes de
transformacdo que muito se assemelham aos processos de “progressao” e
‘regressao textural” propostos por Berry (1987: 185). Segundo este autor
“progressées e recessées texturais [sao] formados pelo grau de mudangas nas
relagdes intervalares e nas qualitativas e quantitativas condi¢cdes texturais”
(BERRY, 1987: 185). A centricidade aparente é a classe de altura Sib.

A parte b, contrastando com a secao inicial, toma uma melodia principal
destacada da esfera vertical, demonstrando aqui uma relevante conversao
textural de blocos harmdnicos em primeiro plano (parte a) para melodia
acompanhada (parte b). Temos aqui a predominéancia da centricidade Mi e 0 uso
de disposi¢cdes modais variadas da colecao diatbnica. A melodia é iniciada no
compasso 22 e circula por todas as vozes (estilo imitativo, translagéo) ao longo
da parte b, servindo como protagonista em todo o trecho (substituindo os
complexos de blocos harménicos gerenciados por progressdes e regressdes
texturais do inicio).

A recapitulacédo a’ acontece a partir do compasso 45 com uma repeticao
modificada dos blocos sonoros do inicio da peca, reforcando as distingdes do
trecho anterior (parte b). A parte a’ inter-relaciona elementos superficiais

(melddicos) da parte b em sobreposicdo aos estruturais blocos sonoros
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ordinarios da parte a (harménicos) em uma espécie de stretto entre os dois

ambientes. O centro em Sib reassume sua importancia.

e Secdo B — Modéré —c. 67-81

Uma segunda secado mais homofbnica e tranquila que a anterior, com
vozes caminhando em coral e com a linha melddica principal expressa pela
segunda trompa sobre um modo D6 menor natural (colegdo diatbnica). Essa
melodia principal é apresentada em quatro compassos e reapresentada quase
idéntica a seguir. O acompanhamento é composto por linhas melddicas
independentes em ostinato (translagdo) que sobrepostas criam um ambiente
harmonico pouco convencional com intensos atritos entre parciais. Essa secao
contém muitos casos de simetria intervalar (reflexao e translagao) em superficie.

Aqui a textura se mantém estavel, mas com sutis mudancas de coloridos
devido a gradual mudanca de ressonancias entre as camadas melddicas

autbnomas empilhadas.
e Secdo C - Animé —c. 82-108

A terceira sec¢éo*® faz referéncia a cultura popular brasileira, onde vemos
propriamente as caracteristicas que remetem a musica “popular e suburbana das
grandes cidades” (VILLA-LOBOS, 1950), citada acima em esclarecimento do

proprio compositor:

Este Choros, para trés trompas e um trombone, no género de
musica de cémara, € voltado para a vida musical popular e
suburbana das grandes cidades, cujas melodias possuem um
lirismo irbnico, baseado na forma tradicional das musicas
populares de dancas da sociedade, oriundas do estrangeiro. E,
talvez, o mais significativo dos Choros na sua forma e
significagcao elevadas (VILLA-LOBOS, 1950).

45 Tratamos mais detalhadamente gestos do choro popular presentes na terceira segédo (C) do
Choros n°4 no artigo “Villa-Lobos e a Musica Popular Urbana Carioca: Argumento Nacionalista
no Choros N° 4" (ALBUQUERQUE, 2012: 1013-23).
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Para Salles (2009: 153) “o compositor faz referéncia explicita aos
dobrados executados por bandas populares no Brasil”. Outro autor que comenta

sobre este aspecto é Piedade Carvalho (1987):

A vida suburbana carioca pode ser a qualidade substancial da
musica do Rio. Villa-Lobos capta a esséncia, como quem vai ao
fundo instaurador inscrito no mitologema. Assim ele descobre o
Choros 4. [...]

O Choros n°4 é um poder cameristico na representacdo das
musicas e dancas de uma sociedade: exemplo tipico de um
Choro auténtico (CARVALHO, 1987: 66).

e Coda - Tres anime —c.109-121

Finalizando o Choros n°4 temos uma pequena extensao (coda) em ritmo
acelerado desenvolvido sobre o fragmento inicial da terceira segéo, retomando
os procedimentos harmdnicos de inclinagao pds-tonal do inicio da obra. A peca

€ encerrada sobre um acorde de Sib Maior acrescida da altura Do#.

3.1. Secao A (c.1-66): Conjunto 11-1 e os aspectos texturais e

simétricos gerenciando uma forma a-b-a’

Vale esclarecer aqui uma diferenca importante entre simetria intervalar
aplicado em dois graus de relevo: superficial e profundo. O primeiro se refere
aos contornos melddicos aparentes, mais perceptiveis a audicdo, mas menos
relevantes se tratando da arquitetura musical. O segundo diz respeito ao uso da
simetria intervalar em niveis de estruturacado musical, colocados como pilares
que sustentam a construgdo da obra. Notamos nesta pesquisa um caminho
progressivo de recorréncia da simetria intervalar em obras de Villa-Lobos,
disposta superficialmente em obras mais antigas (a partir de 1914 em Dangas
africanas), mas que gradualmente ganhou for¢ca e densidade estrutural em
trabalhos mais recentes como os Choros n°4 e Choros n°7, o que mostra um
amadurecimento do compositor no uso dessa técnica. Essas simetrias
estruturais podem ter uma abrangéncia menor, interferindo estruturalmente em
apenas um trecho delimitado ou abrangem se¢des inteiras, sendo fundamentais
no direcionamento formal da obra, como veremos no inicio do Choros n°4. Por

vezes essas simetrias — de maior e menor extensdo - acontecem
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simultaneamente, uma inserida dentro da outra, o que nos fez supor a existéncia
de uma espécie de hierarquia entre essas proporcoes, em que diversas simetrias
menores podem ser construidas em prol de auxiliar a sustentacao e equilibrio de
uma simetria mais abrangente.

Nesta primeira sec¢éo (c.1-66) temos complexos sonoros independentes
que se relacionam ora por sobreposi¢céo, ora por justaposi¢cdo. Nao temos um
desenvolvimento melédico evidente, ficando mais claro o uso de motivos
tematicos que sao recapitulados integralmente ou com variagdes. A estruturagao
harménica ndo segue padrdes tonais tradicionais, e sim uma justificativa textural
de progressdo e regressdo de densidades sonoras (BERRY, 1987: 185)
combinada a proporgdes intervalares simétricas.

Percebemos na primeira parte do Choros n°4 um procedimento com
reflexdo intervalar de maior porte como colaborador no gerenciamento formal da
obra. O inicio da pega (Secéo A, c.1-66) é seccionado em trés partes (a-b-a’)
orientadas pela oposigao entre as centricidades Mi e Sib, distantes uma da outra
por intervalo de tritono (Sib para as secdes a € a’ e Mi para a segao b), que
juntas formam o eixo de reflexdo Mi-Sib (4-10). A partir do estudo desta
mediatriz, vamos notar também a justaposigcéo de trés partes de caracteristicas
texturais distintas (a primeira parte a tem propriedades semelhantes a terceira
a’, em contraste com a parte b, o que reforga a suposicao formal a-b-a’) que
corroboram para polarizagéo destes centros sonoros e ajudam a estruturar este
inicio da obra (Sib é polarizado nos setores a e a’ e a altura Mi é sublinhada na
parte b). Temos assim a condugao formal desta primeira se¢cao (A) analisada
regida pela combinacédo entre centricidades, simetria intervalar por reflexao e
mudanca de perfil textural.

Podemos perceber na figura abaixo (Fig. 3 - 2) essa relagao formal gerada
a partir de mudancas texturais, concomitante com o uso de simetria por reflexao

entre as centricidades Sib e Mi, gerada por polarizacéao por exclusao.
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c.1 Parte a c.22 Parte b c.45 Parte a’ c.66
Blocos sonoros em Motivos melodicos e Reexposi¢do da parte a
primeiro plano; colegdes diaténicas  com algumas modificagdes
Texturas e eixos de
simetria

c.1 c.6 c.21 c.52 c.66
c.1 c.7 c.14 c.58 c.66

. ausente . centricidade

Fig. 3 - 2: analise formal da se¢do A do Choros n°4 (c.1-66)

Na abertura (c.1-4) (Fig. 3 - 3) vemos a construgao de texturas sonoras,
pela “ressonancia de um bloco de acordes tocados pelas trompas” (SALLES,
2009: 102-3) entrecortados por “figuragdes melddicas do trombone” (SALLES,
2009: 153-4).

Un peu Modére (- = 76) [1,2,3.4]
_ 4-1(0123)
===
[ Z2_¥ §e > i o
P sfzp 15.6.7.9]
4-2 (0124)
| — = H}' -
»COR [P ==
P
P [8,9,11,0]
X 4-3 (0134)
3 COR |2 T — -k = Yo
— = = ——
P — sfzp
[2.6.8] [1.5.9] [9.0.4] [3.7.11]
(026) (048) (037) (048)

Fig. 3 - 3: conjuntos harmonicos e melddicos do inicio do Choros n°4 de Villa-Lobos
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O tema que conduz os acordes das trompas do inicio da obra — que
chamaremos aqui de motivo a, material muito semelhante ao “motivo Bach*6”
(SALLES, 2009: 153; LACERDA, 2011: 289) — é disposto homogeneamente
entre os trés instrumentos, exceto pela repeticdo da altura La pela segunda
trompa, o que impede a simetria completa entre todas as vozes, evitando o
aparecimento das doze classes de altura cromaticas (gerando um conjunto 11-
1; SOLOMON, 2005).

Analisando os primeiros compassos da obra (Fig. 3 - 4), identificando os
conjuntos de classes de intervalos em suas formas primarias, vamos perceber
uma sequéncia de quatro tricordes verticais (harmonicos) — [2, 6, 8], [1, 5, 9], [9,
0,4]e]3,7, 11], nas formas primarias (026), (048), (037) e (048) respectivamente
— e trés tetracordes horizontais (melddicos) — [1, 2, 3, 4] na primeira trompa; [5,
6, 7, 9] na segunda trompa; e [8, 9, 11, 0] na terceira trompa — ou 4-1 (0123); 4-
2 (0124); e 4-3 (0134) seguindo a mesma ordem?*’.

@

46 Segundo Salles, este motivo “a” € semelhante ao “motivo Bach” — tema usado por Johann
Sebastian Bach (1685-1750) em algumas de suas obras, como a Arte da Fuga. Este motivo &
formado pelas letras do nome do compositor B-A-C-H que em alemé&o representam as notas Sib,
La, D6 e Si. “O motivo Bach apresenta um contorno que pode ser definido como um ‘ziguezague
concéntrico’, semelhante a muitas figuragdes utilizadas por Villa-Lobos” (SALLES, 2009: 153).
47 Utilizamos nesta analise fundamentos da Teoria dos Conjuntos apresentadas por Straus
(2005).
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Fig. 3 - 4: analise dos conjuntos que formam as estruturas melédicas e harmdnicas do inicio do
Choros n°4

Harmonicamente temos a predominancia de trés tricordes gerados a partir
da colecao de tons inteiros — [Ré, Solb, Lab], [Dé#, Fa, La] e [Ré#, Sol, Si] — e
um diatdénico — [La, D6, Mi]. O segundo e o quarto tricordes — dois conjuntos
(048) — se complementam e juntos formam uma colecao de tons inteiros (Fig. 3
- 5), que sera reafirmada pela melodia do trombone a partir do segundo
compasso. A colecao de tons inteiros € um conjunto com possibilidade de trés
eixos de simetria em torno de qualquer altura da colegédo, o que demonstra uma

centricidade ambigua desta estrutura.
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Fig. 3 - 5: colecéo de tons inteiros formada a partir de dois tricordes (048) combinados;

interacao entre os blocos harmoénicos Il e IV

Por sua vez, o primeiro e terceiro tricordes juntos — (026) e (037) (Fig. 3 -
6) — também poderiam formar outra colegcéo de tons inteiros, complementar a
primeira e assim fechar a totalidade cromatica (conjunto 12-1), gerando assim
uma estrutura intervalar simétrica completa. Em vez disso, Villa-Lobos opta por
repetir a altura La no terceiro grupo harménico, em substituicido a Sib que
completaria o conjunto cromatico, e com isso evita essa possibilidade de total
equilibrio entre os dois pares, preferindo um segundo conjunto assimétrico 6-34,

subconjunto da colegao Ré acustica 7-34 (faltando apenas a altura Si).

Fig. 3 - 6: formacao do conjunto 6-34 (subconjunto da colegdo Ré acustica (7-34)) a partir da

interagdo entre os blocos harmonicos | (026) e 11l (037)
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No entanto, notamos que ao evitar a propor¢cao entre dois pares de
tricordes que juntos completariam duas cole¢des de tons inteiros
complementares, Villa-Lobos estabelece um novo percurso e constroi um eixo
de simetria em torno de Sib, altura que permaneceu ausente em toda a
sequéncia (Fig. 3 - 7). Temos assim simultaneamente pequenos grupos
intervalares gerenciados por uma simetria intervalar localizada, ao mesmo tempo
em que outros conjuntos de alturas sdo regidos em torno de uma simetria

intervalar de maior abrangéncia, o eixo Mi-Sib (4-10: soma 8).

Fig. 3 - 7: polarizagao da altura Sib por auséncia; conjunto 11-1 e o eixo implicito Mi-Sib (4-10).

As trompas “tocam uma sequéncia de quatro acordes, em que aparecem
11 sons da escala cromatica, com excegao do Sib” (SALLES, 2009: 153). Esse
procedimento harmdnico é chamado por Salles de “polarizagédo por exclusao” e

€ uma pratica comum na musica de Villa-Lobos.

Uma forma curiosa de chamar a atengao sobre um determinado
som é exclui-lo durante certo tempo para entéo voltar a ele. Se
a eficacia dessa técnica pode ser discutivel para quem escuta a
obra, especialmente se houver estruturas harmdnicas muito
densas, ela pelo menos revela uma forma de dispor os sons ao
longo do tempo, de conduzir o fluxo sonoro até determinado
objetivo.” (SALLES, 2009: 151)

A altura Sib fica excluida até o compasso 6, quando a partir deste ponto
(Fig. 3 - 8) se torna a altura referencial da parte a (c.1-22). Notamos, porém, que

a altura Mi deixa de ser utilizada a partir deste ponto.
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Fig. 3 - 8: Parte a (c.1-22) — blocos sonoros em primeiro plano concomitantes a polarizagao de
Sib por excluséo, eixo de simetria e depois por prolongamento (ex.: ¢.5-7, Choros n°4 de Villa-
Lobos).

Do compasso 22 em diante (parte b, c.22-45) Mi reaparece agora como
altura principal (Fig. 3 - 9), ao mesmo tempo em que é a vez de Sib novamente
ser ausentada. O perfil textural responde a esta conversao de centricidades; os
blocos sonoros em primeiro plano da primeira se¢ado dao lugar a uma disposi¢éo
entre figura e fundo, onde temos um motivo melddico principal que conduz todo
este trecho construido a partir de cole¢des diaténicas justapostas sem funcdes

tonais.
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Fig. 3 - 9: Parte b (c.22-45) — motivo principal em primeiro plano (mudanca textural para figura
e fundo) concomitante ao aparecimento da altura Mi como centro sonoro, polarizada por
auséncia, eixo de simetria e depois por prolongamento (ex.: ¢.16-24, Choros n°4 de Villa-

Lobos).

Os blocos sonoros apresentados pelas trompas no inicio do Choros sao
reexpostos a partir do compasso 45 marcando o inicio da parte a’, segmento que
se estende até o compasso 66, onde também se encerra a se¢cao A. Sib é
retomado apenas no compasso 53 novamente como centricidade principal (Fig.
3 -10), juntamente com a retomada de massas sonoras em primeiro plano. Vale
destacar ainda o trecho entre compassos 52 e 57 em que ocorre o encontro
estratificado entre a reexposi¢ao dos blocos sonoros do inicio da obra (junto a
retomada do centro em Sib) sobrepostos ao motivo principal da parte b reiterado

entre os compassos 54 e 57 (incluindo sua representante de centricidade: a
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altura Mi), formando aqui uma espécie de stretto, atribuindo a este lugar uma

ideia de climax de toda segédo A.

Fig. 3 - 10: Parte a’ (c.45-66): Retomada dos blocos sonoros do inicio (parte a) junto ao
reaparecimento do centro em Sib, concomitante a reiteragdo do motivo principal da parte b e da
manutengdo da altura Mi (c.52-56). Efeito similar a um stretto, sobreposi¢cdo de elementos das

partes a e b (climax da secéo A).

Villa-Lobos utiliza o procedimento de polarizagcdo por auséncia como
mecanismo de organizagao formal do inicio do Choros n°4. O compositor cria um
antagonismo entre Sib e Mi através de um eixo de simetria (Fig. 3 - 11) gerado
a partir da auséncia alternada de ambas as classes de altura (quando uma
aparece, a outra deixa de ser aplicada). Temos a oposi¢ao entre dois conjuntos
de onze classes de altura (conjunto 11-1, SOLOMON%: 2005), distantes um do
outro por uma classe de intervalo de tritono (transposigdo por Te)*,

compartilhando a mesma mediatriz Mi-Sib invariante (4-10: soma 8).

48 Relembrando que a tabela de Allen Forte (STRAUS, 2005: 261-64) inclui apenas conjuntos
com no minimo trés e no maximo nove classes de altura, ficando de fora estruturas com maior
ou menor numero. Por conta da presenga na obra de Villa-Lobos de conjuntos com dez e onze
classes de alturas, foi necessario buscar uma nomenclatura eficaz para essas estruturas,
seguindo 0os mesmos principios para a construgdo da tabela original. Assim, consideramos
pertinente a lista estentida de classes de conjunto proposta por Larry Solomon (2005) que inclui
essas estruturas nao previstas.

49 Straus (2005: 38-44).
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Fig. 3 - 11: polarizacado por auséncia das classes de altura Sib e Mi (conjuntos 11-1 distantes

em Ts, eixo invariante Mi-Sib (4-10)) corroborando na estruturagéo formal da secgéo A.

Mais uma vez encontramos duas colegdes se relacionando por eixo
comum na obra de Villa-Lobos, similar a sobreposi¢ao das colec¢des diatdnicas
D6 e Fa# analisadas no inicio do Choros n°7 e também na recorrente interacao
entre coleg¢des diatbnica (7-35) e pentatonica (5-35) pelo contraste entre “notas
pretas” e “brancas”. A aplicagao de eixos de reflexao invariantes pareceu-nos até
aqui um procedimento composicional bastante recorrente na obra de Villa-Lobos,
um recurso eficiente na interagdo entre conjuntos, complexos de conjuntos e

colegdes referenciais.

3.2. Conjunto 9-6: colecao cromatica versus tons inteiros;

simetria a partir de ciclos intervalares

Com a intervengao do trombone no segundo compasso do Choros n°4
(Fig. 3 -12), temos a reafirmagao da colegao de tons inteiros (6-35) apresentada
no inicio pelas trompas — Réb, Mib, Fa, Sol, La%®, Si (segundo e quarto tricordes
do comecgo) — concatenada agora com D¢ diatdnica (“notas brancas”) através do
acréscimo de D6, Ré e Mi (a altura D6 aparece em destaque nesta melodia por

prolongamento) formando uma supercolegdo® “diatdnica x tons inteiros”

50 Consideramos a altura La reiterada na terceira trompa (c.4) e ndo a que aparece no glissando
do trombone, levando em conta que este instrumento n&o produz tal efeito diatonicamente como
esta escrito na parte.

51 Segundo Straus (2005: 150-4) as quatro principais colegdes referenciais — diatdnica,
octatdnica, tons inteiros e hexaténica — podem interagir entre si, gerando novas estruturas que
chamamos aqui de “supercolegoes”.
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(conjunto 9-6), onde temos as invariantes Fa, Sol, La, Si (conjunto 4-21) entre

estas estruturas (Fig. 3 - 13).

Fig. 3 - 12: intervenc&o do trombone a partir do segundo compasso do Choros n°4; reiteragcéao

da colegao de tons inteiros das trompas e formagédo de um conjunto 9-6

Fig. 3 - 13: conjunto 9-6; interagdo entre D6 diatbnica e tons inteiros em torno das invariancias
Fa, Sol, La, Si (conjunto 4-21).

Analisando o conjunto completo de classes de altura utilizado pelo
trombone (conjunto 9-6) vamos perceber a formagao de uma estrutura simétrica
em torno do eixo Ré-Lab (2-8: soma 4, Fig. 3 - 14), a mesma mediatriz invariante
na interacdo entre a diatbnica 7-35 de “notas brancas” e a pentaténica 5-35 de
“‘notas pretas”, relacdo comum na obra de Villa-Lobos. Porém, fica evidente

também a disposicado das classes de altura em duas metades a partir do eixo
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perpendicular existente entre Si e Fa (5-11: soma 10): uma metade de tons
inteiros — Si, La, Sol, Fa — e outra cromatica — Si, D6, Do#, Ré, Ré#, Mi, Fa — o
que nos remete a mais uma fonte prolifera de simetria intervalar: os ciclos
intervalares. Neste caso temos a oposi¢ao entre duas partes: metade um ciclo

cromatico (C1) e a outra um ciclo de tons inteiros (C2).

Fig. 3 - 14: conjunto 9-6 — cromatico (C1) x tons inteiros (C2), eixo de reflexdo Ré-Lab (2-8)

Em outro trecho, entre os compassos 9 e 12 (Fig. 3 - 15), descartando o
prolongamento da altura D6 do trombone no compasso 9 e a presencga unica da
altura Ré como apojatura na primeira trompa no compasso 12, compositor
novamente retoma a interagdo cromatica x diatbnica (conjunto 9-6), mas
transposto uma classe de intervalo de tritono (transposicdo em Ts),
consequentemente invertido em relagdo ao mesmo eixo Ré-Lab (2-8: soma 4)

do mesmo conjunto presente entre os compassos 2 e 4 na melodia do trombone.
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Fig. 3 - 15: c. 9-12, Choros n°4 de Villa-Lobos — conjunto 9-6, desconsiderando as pontuais

classes de altura Ré e Do.

O eixo Ré-Lab (2-8) é reiterado na complementacdo entre as duas
apresentagcées do conjunto 9-6, completando assim as duas metades que

faltavam as colegdes cromatica e de tons inteiros aqui relacionadas (Fig. 3 - 16).

Fig. 3 - 16: par de conjuntos 9-6 distantes por tritono (transposi¢ao por Te)— oposi¢ao entre

colecao cromética (C1) e tons inteiros (C2) em torno de um eixo invariante Ré-Lab (2-8).

Descartando Do e Ré, temos a simetria por reflexdo do conjunto 9-6. Mas
considerando essas duas alturas, outra simetria por reflexdo surge agora em
ambito maior: a do conjunto 11-1 (auséncia de Mi, Fig. 3 - 17), que se refere a

polarizagcdo por exclusdo da classe de altura Mi mencionada anteriormente.
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Temos aqui a presenca de duas construgdes simétricas acontecendo
concomitantes e complementarmente uma a outra (conjuntos 9-6 e 11-1), cada

uma desempenhando uma importancia estrutural de ambito distinto.

Fig. 3 - 17: polarizacdo de Mi por auséncia e pelo eixo Mi-Sib (4-10)

Acreditamos aqui em uma organizagdo hierarquica entre as duas
estruturas simétricas simultaneas (conjuntos 9-6 e 11-1) e a partir dessa
suposicao investigamos a existéncia de outras dimensdes proporcionais
responsaveis por atuagdes mais localizadas neste trecho entre os compassos 9
e 12. Superficialmente se destacam conjuntos (025) invariantes nas linhas

melddicas das trés trompas (Fig. 3 - 18).



187

Fig. 3 - 18: c. 9-12, Choros n°4 de Villa-Lobos — conjunto (025) invariante superficialmente nas
melodias das trompas (c.9-12), conjunto 11-1 (considerando D6 e Ré) e a polarizagdo da altura

Mi por auséncia.

Temos aqui também a reiteracédo melddica dos conjuntos 4-1, 4-2 e 4-3

apresentados originalmente pelas trompas nos compassos iniciais do Choros,

como vimos anteriormente (Fig. 3 - 19).

Fig. 3 - 19: c. 9-12, Choros n°4 de Villa-Lobos — conjuntos 4-, 4-2 e 4-3; referéncia superficial

aos conjuntos meloddicos das trompas do inicio da obra.

Encontramos proporgées intervalares também na distribuicao das classes
de altura que compdem as linhas melddicas de cada instrumento, considerando

apenas o grupo de classes de altura entre os compassos 10 e 12 (Fig. 3 - 20).
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Temos aqui todas as trompas trabalhando com o mesmo numero de seis classes
de altura, enquanto que o trombone tem apenas quatro classes de altura, o que
nos faz supor que este ultimo instrumento serve apenas de base harménica para

as melodias dos demais, sustentando alturas invariantes no conjunto.

Fig. 3 - 20: classes de altura e respectivos conjuntos de classes de altura que formam as

melodias de cada um dos instrumentos entre os c. 10-12

Temos dois pares da classe de intervalo de tritono (Ré-Sol e Mib-La),
distantes a uma classe de intervalo de dois semitons entre si (transposi¢gao em
T2) distribuidos entre as quatro vozes: a diade Réb-Sol para a primeira e terceira

trompa e Mib-L& para a segunda trompa e o trombone (Fig. 3 - 21).

Fig. 3 - 21: dois pares de classe de intervalo de tritono (Ré-Sol e Mib-La) distantes dois

semitons entre si (transposi¢éo por T2)

Temos também outros dois pares de conjuntos, distantes uma classe de

intervalo de dois semitons entre si e invertidos (transposi¢gdo com inversdo em
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T2l), distribuidos entre as quatro vozes (Fig. 3 - 22). Dois conjuntos 5-26
contendo Sib, Si, Réb, Mib, Sol para a primeira trompa e Réb, Mib, Fa, Fa#, La
para a segunda trompa; e dois conjuntos 4-21 contendo Sol, L4, Si, Réb para a

terceira trompa e L34, Si, Réb, Mib para o trombone.

Fig. 3 - 22: dois pares dos conjuntos 5-26 e 4-21 invariantes entre as vozes, distantes um

intervalo invertido de dois semitons (transposigéo por Tal).

Temos também o conjunto 4-11 (0135) invariante combinado a um
intervalo de tritono em todas as trompas. Além disso, cada linha melddica deste
naipe possui uma altura estranha ao conjunto individual, emprestada de outra
voz, cada qual aparecendo uma unica vez em cada melodia (Fig. 3 - 23): na
segunda trompa temos Lab, altura emprestada do grupo de alturas da terceira
trompa; na terceira trompa temos Sib emprestada do grupo de alturas da primeira
trompa; na primeira trompa temos Ré que ndo aparece em nenhuma outra voz.
No entanto, se supormos que Ré estivesse presente na melodia do trombone,
teriamos o conjunto (0135) invariante combinado a um intervalo de tritono
também nesse instrumento. Estes conjuntos estariam divididos em dois pares de
pentacordes relacionados a uma distancia de classe de intervalo de dois
semitons entre si e invertidos (transposigdo com inversao em T2l): 5-26 para a
primeira e segunda trompa e 5-9 para a terceira trompa e o trombone. Villa-Lobos
também evita a altura estranha emprestada na linha do trombone; com o
acréscimo de Ré e mais uma altura estranha teriamos neste instrumento também
um conjunto melddico formado por seis classes de altura, assim como acontece

nas vozes das trompas, e entdo a proporcao estaria completa.
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Fig. 3 - 23: dois pares de pentacordes relacionados a uma distancia de classe de intervalo de
dois semitons entre si e invertidos (transposi¢géo com inversdo em Tzl): 5-26 para a primeira e

segunda trompa e 5-9 para a terceira trompa e o trombone (?).

Uma suposicdo mais livre nos permite considerar o uso da voz do
trombone apenas como base harmoénica para as outras vozes, lembrando
novamente que todas as trompas trabalham com seis classes de altura,
enquanto que o trombone tem apenas quatro. Para isso o compositor dispde
para este instrumento apenas as principais invariancias entre todas as vozes —
La, Si, Réb, Mib — uma hipétese que poderia justificar a exclusdo da altura Ré
nesta linha (Fig. 3 - 24). Estas alturas invariantes aparecem na melodia de pelo
menos duas trompas além do trombone: Réb em todos os instrumentos; Mib na
primeira e segunda trompa; La na segunda e terceira trompa; Si na primeira e

terceira trompa.
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Fig. 3 - 24: invariancias L4, Si, Réb, Mib entre todas as vozes, presentes integralmente no

trombone.

A partir das consideragdes colocadas anteriormente, elaboramos uma

comparagao entre estruturas intervalares relevantes entre os compassos 9 e 12

e desenhamos um quadro indicando o grau de abrangéncia de cada um desses

conjuntos considerando seus niveis de atuagao estrutural mais ampla ou mais
localizada (Tab. 3 - 1).

Conjuntos

Compassos

Abrangéncia

Nivel

11-1

c.1-66

Corrobora para a estruturacao formal a-b-a’ da
primeira parte da obra. Polarizagdo por exclusao

da altura Mi entre os ¢.9-12.

9-6

c.9-12

Estruturacao local entre todas as vozes.
Conjunto baseado na oposicao entre ciclos
intervalares C1 e C2. Este conjunto se relaciona
por transposi¢cdo em Tg com o conjunto 9-6 que

compde a melodia do trombone entre os c.2-4.

5-26

c.10-12

Conjunto invariante entre classes de altura que
compdem as melodias da primeira e segunda
trompa; transposicdo em Tl entre um par deste

conjunto.

4-21

c.10-12

Conjunto invariante entre classes de altura que
compdem as melodias da terceira trompa e
trombone; transposi¢do em T2ou T2l entre um par

deste conjunto.
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(0135) c.10-12 Conjunto invariante entre classes de altura que 11

compdem as melodias das trompas.

(025) c.9-12 Conjunto invariante entre as classes de altura | IV
que compdem o0s contornos melddicos

superficiais das trompas.

4-1 c.11-12 Reiteracdao dos conjuntos que compdéem as | IV
4-9 melodias das trompas nos primeiros compassos

do Choros.
4-3

Tab. 3 - 1: tabela relacionando diversos conjuntos invariantes entre os c. 9-12, destacando os

niveis diferentes de abrangéncia

A simetria intervalar também ¢é significativa quando levada a esfera
superficial, colaborando principalmente na afirmacao de centros sonoros através
de contornos melddicos aparentes. Constatamos nossa hipdtese ao
encontrarmos classes de alturas sublinhadas por prolongamento, em torno das
quais gravitavam outras relacionadas por distancias intervalares equidistantes.
Voltando ao trecho entre os compassos 9 e 12 do Choros n°4, considerando
apenas a linha escrita para a primeira trompa (Fig. 3 - 25), temos a polarizagéo
da altura Sib por alinhamento intervalar ao centro do pentacorde Fa, Sol, Sib,
Réb e Mib (pentatdnica 5-34) e melodia com tessitura restrita a uma quarta justa
para cima e outra quarta justa para baixo desta altura central (Fig. 3 - 26).
Podemos perceber fortes semelhangas com o tratamento intervalar proporcional
em favor de uma centralidade que ocorre na melodia inicial do fagote de
Sagracgéo da Primavera de Igor Stravinsky onde temos o pentacorde Mi, Sol, L4,
Si e Ré (pentatonica 5-35) alinhado em torno de La, também com tessitura
restringida a uma quarta abaixo e uma quarta acima desta altura principal. Em
ambos os casos 0s pentacordes de base sao formados por pares de conjuntos
(025) espelhados em relagéao aos seus centros melddicos.
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Fig. 3 - 25: Semelhancas entre o tratamento ritmico e melddico do Choros n°4 de Villa-Lobos
(c.9-12, melodia da primeira trompa) e o inicio de Sagra¢do da Primavera de Stravinsky

(melodia do fagote)

Fig. 3 - 26: semelhangas de proporgdes intervalares por reflexdo das melodias no Choros n°4 e
no inicio de Sagracédo; pares do conjunto (025) e tessitura gravitando uma classe de intervalo

de cinco semitons para cima e para baixo do centro sonoro meldédico.
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Outra semelhanca entre estes dois compositores € a frequente alternancia
entre férmulas de compasso — férmulas mistas — muito comum na obra de
Stravinsky. Vamos perceber também, em ambos os casos, a utilizagao alternada
dos grupos de valores ritmicos “irracionais” (tercinas de colcheias e quintinas) e
de “grupos racionais” (quatro semicolcheias) (BOULEZ, 1995: 107). No entanto,
Villa-Lobos utiliza uma figura a mais, que nao aparece no trecho da Sagracéo,
mas muito relevante na musica brasileira da época, que levou Mario de Andrade
a denomina-la como “sincope caracteristica”®?, mais recentemente tratada como
variagdo do “paradigma do ftresillo” por Sandroni (ANDRADE, 1928: 38;
SANDRONI, 2008: 28-32, Fig. 3 - 27). Essa figura ritmica caracteristica aparece

exponencialmente na seg¢ao C (c.82-108) deste Choros.

“Tresillo” Variagio do padrdo ngi i
restio — 3+342 — Sincopa caracteristica
'k\ﬂ '\: 'k\; = il = 1 [\‘ — = i |
— P - = - e 5 = = —
3/ 3 /2 1 2 /1 272

Fig. 3 - 27: “sincopa caracteristica” de Mario de Andrade; variagao a partir do “fresillo”.

3.3. Secgao B (c.67-81): simetrias superficiais e texturas

Mais a frente, entre os compassos 67 e 81 do Choros n°4, identificamos
outros exemplos de simetria intervalar expostos superficialmente, agora em uma
disposicdo onde ambos os tipos de simetria aqui estudados — reflexdo e
translacédo — estdo concomitantes no mesmo trecho melddico.

Classificamos este trecho como segunda sec¢éo (B) (c.67-81) do Choros
n°4. Aqui aparecem interessantes superposi¢cdes de camadas independentes,
em que a melodia principal da segunda trompa — em tratamento modal (D6 edlio)
— dialoga com as ressonancias no conjunto que o acompanha resultantes da

sobreposi¢cao entre o cromatismo da terceira trompa e subconjunto diaténico

52 Esta figura é segundo Sandroni (2008: 28-32), uma variagdo do “Paradigma do Tresillo”,
padrao ritmico de base [3+3+2], que pode ser encontrado na musica popular brasileira desde o
final do século XIX, e se tornou figura predominante entre os compositores eruditos nacionalistas
do século XX, simbolo da representagao musical da identidade nacional.
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(025) em ostinato do trombone, uma textura harmdnica estatica que se

transforma gradualmente (Fig. 3 - 28).
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sordina (0135)
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Fig. 3 - 28: Inicio do segundo movimento do Choros n°4 (c.67-81).

E um trecho de andamento mais lento, construido em movimento Unico e
projetado a partir de um bloco sonoro formado pelo segmento diatdnico®? Lab,
Sib, D6, Réb (conjunto 4-11 (0135)) se encerrando sobre 0 mesmo tetracorde no
compasso 77. Harmonicamente temos resultantes sonoras bem instaveis do
ponto de vista tradicional, em uma condu¢cdo homofénica de linhas melddicas
estratificadas em camadas distintas, ressoando em uma série de atritos de maior
ou menor grau de rugosidade entre seus parciais a medida que esse material
sonoro se desloca.

Sobressaindo sobre esse fluxo sonoro espectral, surge o desenho em
modo D6 edlio da segunda trompa (Fig. 3 - 29), em uma espécie de figura e
fundo similar a convencional melodia acompanhada da musica tradicional, mas
longe dos emblematicos acordes encadeados da tonalidade. Este material é

desenvolvido quase totalmente em graus conjuntos (similar ao tratamento dado

53 Notamos aqui que o tetracorde (0135) também corresponde a forma primaria dos tetracordes
[0,2,4,5] (DO, Re, Mi, Fa) e [0,7,9,11] (Sol, L4, Si, D9). Isso demostra que o tetracorde [8,10,0,1],
utilizado neste trecho do Choros, foi construido a partir de uma estrutura diaténica, o que reforga
o carater de contraste entre diatonismo e cromatismo nesta secgéo.
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as melodias tonais®*), disposto em oito compassos divididos em duas frases de
quatro compassos (antecedente e consequente), quase que idénticas,
mostrando o uso de translagdo. Temos também exemplos de simetria bilateral
nos palindromos [D6, Ré, Mi, Fa, Mi, Ré, D¢] e [Sol, Lab, Sib, D6, Sib, Lab, Sol]

que surgem na melodia.

Fig. 3 - 29: Uso concomitante de inversao e translagao intervalar no tema principal deste trecho

A melodia do trombone (Fig. 3 - 30) neste momento € um ostinato que se
repete compasso a compasso até o final da secao (simetria por translacao). Este
material é gerado por espelhamento a partir do conjunto (025) (simetria por
reflexdo). A melodia da terceira trompa, também um ostinato, é construida em
duas frases idénticas de quatro compassos (simetria por translagcéo). Cada frase
pode ser dividida em duas partes, a primeira em movimento cromatico
ascendente, e a segunda em movimento cromatico descendente, mostrando um
espelhamento entre as duas (simetria por reflexdo). Novamente destacamos a
“superposicao das escalas diatbnica e cromatica — tao tipica da musica de Villa-
Lobos — [que] resulta em padrbes simétricos bem apreciaveis” (SALLES, 2009:
45).

54 Vamos perceber neste tema caracteristicas comuns em melodias da tradigdo tonal e modal.
Na Fig. 3 - 29 podemos perceber uma existéncia implicita de fungbes tonais de tensdo e
relaxamento (Dominante e Tdnica), onde a primeira frase (antecedente) caminha para a altura
Sol (Dominante do modo de D¢ edlio) e a segunda frase (consequente) cadencia para a altura
D6 (Tonica) da proxima frase. No entanto, o material harmdnico deste trecho n&o procura
enfatizar essas fungdes, ficando mais visivel a procura de uma textura instavel, gerado pelo atrito
entre os parciais cromaticos e diatdbnicos sobrepostos neste trecho.
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Fig. 3 - 30: Uso de simetria intervalar por reflexao e translagdo no acompanhamento

3.4. Secgao C (c. 82-108): Tonalidade e a Musica Popular Urbana

Carioca

Na segunda metade do Choros n°4 (a partir do ¢.82) temos uma terceira
secdo em forma de danca que faz referéncia direta as tradigdes urbanas da
musica popular do inicio do século XX°°. Uma forte evidéncia é a construgéo de
uma estrutura similar a uma forma rondé ABACA, configuracdo que muito se
assemelha a forma do choro popular mais remoto®® (inicio do século XX), além
do andamento rapido em compasso binario simples e uso recorrente de figuras
ritmicas com acentuagdes deslocadas (sincopas). Também podemos perceber
neste trecho o uso dos fundamentos harmdnicos mais préoximos da tonalidade —

em oposig¢ao aos procedimentos pos-tonais da secédo inicial — em modo Maior

55 O conjunto de obras Choros teve inspiracdo no género popular urbano carioca desenvolvido e
apurado pelo grupo de musicos da periferia da capital do Rio de Janeiro no final do século XIX e
inicio do XX. Estes musicos eram conhecidos como “Chordes” e encontraram uma maneira muito
prépria de reinterpretarem géneros musicais importados como a polca, a schotisch (que originou
o xote), o lundu, o tango, entre outros, criando assim um novo género conhecido como “choro”.
A origem do termo choro é muito discutida, havendo uma predominancia um pouco maior dos
estudiosos que definirem o choro como a maneira de se tocar géneros estrangeiros no final do
século XIX. Sendo assim, optamos neste trabalho também por essa definicdo. (CAZES, 1998;
SOUSA, 2009).

56 Até a década de 1910, o choro popular era composto em trés partes (ABACA). A partir de 1920
o choro comegou a ser composto em duas partes (AB). Pixinguinha foi um dos pioneiros desse
choro com nova forma ao compor obras como “Carinhoso” (1917). Sobre detalhes formais e
estruturais do Choro Popular ver Garcia (1997) e Coelho; Koidin (2005).
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(sobre a ténica Sib, que também é a referéncia da primeira se¢éo), no entanto,
ndo demonstrando uma linguagem estritamente erudita, mas uma condugdo um
pouco mais livre e com inclinagdo a danga, que tenta se aproximar do espirito
jocoso e burlesco da improvisagao popular. Analisaremos a seguir outras
caracteristicas que reforcam nossa suposi¢cao de intengao por parte do Villa-

Lobos em citar a musica popular urbana carioca nesta obra.

3.4.1. Analise da melodia principal

A condugdo melddica principal acontece na segunda trompa deste o
compasso 81 até o final dessa sec¢éo (C) (c.108). Temos fundamentalmente uma
frase principal A e duas frases de contraste B e C. A frase A (Fig. 3 - 31) comeca
no segundo tempo do compasso 81 com trés figuras de semicolcheia®” em
anacruse — motivo a — (gesto recorrente no repertério do choro popular na
época®®) e é concluida com uma terminagdo feminina, no primeiro tempo do
compasso 83. Harmonicamente este trecho cadencia tonalmente para a

fundamental Sib (1), em modo Maior (Sib diaténica®®).

57 Semicolcheias estas (c.81) convertidas na sequéncia em colcheias (c.82) com pulsagao
dobrada, gerando um resultado auditivo de equivaléncia entre os dois desenhos ritmicos.

58 Dois exemplos emblematicos deste inicio com trés semicolcheias em anacruse sdo Odeon
(1910) de Ernesto Nazareth e Tico-tico no Fuba (1917) de Zequinha de Abreu.

59 Verificamos aqui a presenca de intervengdes cromaticas em todo o trecho (essencialmente da
voz do trombone), mas ndo consideramos este fator suficiente para comprometer a inclinagéo
tonal desta Secéo (C).
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Fig. 3 - 31: ¢.81-84, Choros n°4 de Villa-Lobos. Frase A, centricidade do acorde Sib Maior

(ténica (1)) e motivo a.

E curioso comparar esta frase A com a cangdo popular infantil Rema que
rema (Fig. 3 - 32) recolhida por Mario de Andrade na década de 1920 e
apresentada em seu livro Ensaio Sobre a Musica Brasileira [1928]%°. Esta cancéo
€ uma dancga nordestina em ritmo de fandango, também em compasso binario
simples e em andamento bem proximo ao desta segdo C do Choros n°4. Nao se
pode afirmar a relagdo histérica entre a origem das duas melodias, mas seria
valido comentar sobre a grande semelhangca entre elas, considerando a
proximidade entre Mario de Andrade e o compositor. Outra hipotese é a grande
chegada de imigrantes nordestinos a capital carioca no inicio do século XX que
provavelmente trouxeram muitas influéncias culturais a ainda capital da
Republica, inclusive cangdes folcloricas, refletindo na musica local a qual Villa-
Lobos referenciou em muitas de suas obras nacionalistas. Podemos pensar
ainda que por ser um fandango e considerando que Villa-Lobos esteve ainda
jovem na cidade de Paranagua/PR (GUERIOS, 2009: 74) onde este género é
tradicional desde a época colonial, seja possivel que o compositor tenha
conhecido melodias similares neste periodo.

60 Publicado pela primeira vez em 1928, apenas um ano depois da estreia do Choros n°4. Este
livro foi fruto de uma intensa pesquisa de materiais folcléricos musicais, coletados pelo autor em
viagens pelo interior do pais durante a década de 1920.
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Fig. 3 - 32: Melodia nordestina recolhida por Mario de Andrade

Encontramos um material melédico similar também no Choros n°6 de

Villa-Lobos (aqui um trecho do clarinete (c.649-53), Fig. 3 - 33).

649 (lar.
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Fig. 3 - 33: Motivo do Choros n°6 (c.649-53) de Villa-Lobos (clarinete); similaridades com o

Choros n°4

A frase B (Fig. 3 - 34) apresenta contrastes frente a frase A,
essencialmente evita notas repetidas como a anterior. Também prefere o uso de
tempos deslocados (sincopas), dando um carater ritmico ainda mais inclinado
ao estilo dos chordes da musica popular. Esta frase comega no compasso 87 em
anacruse e conclui em terminagao feminina no segundo tempo do compasso 89.
Harmonicamente temos uma sequéncia acordes de sétimas de dominantes
individuais em série (G7 — C7 — F7) antes de retomarmos ao acorde Sib Maior

(agora em primeira inversao).
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Fig. 3 - 34: ¢.87-89, Choros n°4 de Villa-Lobos. Frase B e sequéncia de acordes de sétima de

dominante

A frase C (Fig. 3 - 35) é mais longa e mais elaborada (praticamente o
dobro do tamanho da frase A), comegando no compasso 91 em anacruse e
terminando em fermata no compasso 95. E composto por duas partes: a primeira
€ uma variagao da frase A e a segunda é uma variagao da frase B, mostrando
uma combinagcdo do material de ambas. Harmonicamente temos uma
modulagao provisoéria para Ré menor, que funcionalmente representa a tonica
menor anti-relativa (iii) de Sib. Temos aqui também a presenca do conjunto 4-27
formado pelas alturas Mi, Sol#, Sib, Ré (Fig. 3 - 36), um tetracorde recorrente
neste Choros (“arquétipo®’”) de carater ambiguo (além se ser duplamente
simétrico por reflexdo em torno dos eixos Dé-Fa# (0-6: soma 0) e Mib-La (3-9:
soma 6)) que pode ser harmonizado tanto como E7(b5) (Mi Maior com sétima e
quinta diminuta), como Bb7(b5) (Sib Maior com sétima e quinta diminuta),

fazendo referéncia as centricidades da primeira secao (A): Sib e Mi.

61 Meneses define “arquétipos harménicos” ou “entidades harmoénicas arquetipicas” como
“relagdes harmoénicas culturalmente ja guardadas na meméria auditiva (repertorial) da musica
ocidental, meméria auditiva esta viabilizada pelas suas recorréncias ou pelos significados que
tais entidades adquiriram na histéria” (MENESES, 2002: 314).
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Fig. 3 - 35: ¢.91-95, Choros n°4 de Villa-Lobos. Frase C construida com variagdes das Frases
A e B; conjunto simétrico 4-25 (E7(b5)).

Fig. 3 - 36: Acorde E7(b5) ou Bb7(b5) (conjunto 4-25).

Frases melddicas fazendo alusdo a poética popular e o uso de funcdes
estruturais harmoénicas da tonalidade s&o alguns dos contrastes dessa segéo (C)
frente o perfil pos-tonal da primeira parte da obra (se¢des A e B): blocos sonoros
em primeiro plano, camadas independentes justapostas e sobrepostas, melodias

sem desenvolvimento discursivo e constantemente mutaveis, colecbes
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convencionais em contexto harménico pds-tonal, simetrias intervalares por
reflexdo e translacdo, entre outras caracteristicas que fazem referéncia a

procedimentos composicionais modernistas.

3.4.2. Anadlise melédica do acompanhamento

Outra similaridade entre o Choros de Villa-Lobos e o choro popular carioca
do inicio do século XX (década de 1910 e 1920) é o uso do baixo movimentado
em contraponto com a voz principal, chamado pelos chordes de baixaria®2. No
género popular é o violdo sete cordas quem conduz essa fungdo da linha do
baixo®, também podendo ser substituido ou somado pelo trombone, este
escolhido no Choros n°4 (Fig. 3 - 37). A presenga do trombone e o modo como
€ explorado gera uma notavel aproximacdo da obra de Villa-Lobos com o
universo auténtico do choro popular, através de um fraseado bem diversificado,
com uso de glissandos (caracteristico deste instrumento) e articulagdes curtas e
acentos deslocados (sincopas). O motivo a (anacruse com trés semicolcheias,
logo depois readequado em trés figuras de colcheias em andamento dobrado)
que impulsiona o inicio da frase A também aparece aqui invertido (motivo a’)

como condutor em toda linha do trombone.

62 “Note-se no acompanhamento do ‘choro’ [popular] a presenga quase obrigatéria do baixo
melddico (baixaria), que chega a ser tdo desenvolvido que soa como uma segunda melodia, um
contracanto que dialoga com a melodia principal” (NEVES, 1977: 22).

63 Piedade aponta para a presenga do “universo musical do Brasil antigo das modinhas e
serestas” em obras de Villa-Lobos, como o Choros n°1, através do uso de um conjunto de
figuragbes musicais que ele denominou de tépicas da “época-de-ouro”. “Topicas época-de-ouro
sdo abundantes em Villa-Lobos, como por exemplo, nas frases descendentes em grau conjunto
na regido grave que servem conectores entre segmentos tematicos. Tais conectores remetem
sempre ao mencionado bordao do violdo de sete cordas no choro, onde também estas frases de
curva descendente e grau conjunto (ainda que comecem com curva ascendente ou salto) servem
de conectores entre partes dos temas.” (PIEDADE, 2009: 128).
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Fig. 3 - 37: ¢.81-88, Choros n°4 de Villa-Lobos (trombone). Baixo movimentado similar a

“baixaria” do choro popular

O acompanhamento da terceira trompa (Fig. 3 - 38), apesar de simples,
€ determinante para definir o género de choro utilizado por Villa-Lobos.
Comparando o padrao ritmico desenvolvido aqui com alguns padrdes de
acompanhamento da musica popular, encontramos grande semelhancga deste

material com uma suposta classificacdo de maxixe (COELHO; KOIDIN, 2005).

Fig. 3 - 38: c. 82-83, Choros n°4 de Villa-Lobos. Acompanhamento similar ao do Maxixe.

Esse trecho também se assemelha muito com a variagao do “paradigma
do tresillo®%’ (SANDRONI, 2008: 28-32; Fig. 3 - 27), elemento muito relevante na
musica brasileira da época, que levou Mario de Andrade a denomina-la como
“sincope caracteristica” (ANDRADE, 1928: 38). Esta figura se tornou
predominante entre os compositores eruditos nacionalistas da primeira metade
do século XX, simbolo da representacdo musical da identidade nacional e pode

ser encontrado na musica popular brasileira desde o final do século XIX.

64 Segundo Sandroni (2008: 28-32) o “paradigma do tresillo” € um padrao ritmico de base [3+3+2]
que nasceu na musica africana e influenciou consideravelmente a musica popular brasileira,
dando origem a varios géneros musicais como o “choro” e o “samba”.
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3.5. Coda (c.109-121): reiteracao defasada do motivo a e retomada

de aspectos pds-tonais

A partir do compasso 109 até final (c.121) identificamos um trecho de
encerramento do Choros n°4 (Coda), segmento construido a partir da reiteragcéo
defasada do motivo a da Secédo C entre todas as vozes (estilo imitativo; simetria
por translagdao). Harmonicamente temos dois acordes em destaque entre os
compassos 109 e 116 (Sol menor (Gm) e D6 Maior com Sétima e acréscimo de
Fa (C7(11), Fig. 3 - 39) que juntas formam uma cadéncia harménica [ii — V7],
estrutura que se relaciona com a utilizacdo predominante da colecdo Fa

diatdnica neste segmento, reiterando ainda aspectos tonais da Secao C.

Fig. 3 - 39: ¢.109-111, Choros n°4 de Villa-Lobos. Motivo a reiterado em estilo imitativo e

presenga harmonica dos acordes Gm e C7(11) (cadéncia [ii — V7] de F4 diaténica).

Entre os compassos 117 e 118 (Fig. 3 - 40) entramos uma construgao
homofénica em colcheias de tetracordes verticais que trazem uma maior
complexidade harmébnica (se comparados aos convencionais acordes
encadeados da Secdo C), justapostos de modo n&o tradicional (n&o
identificamos o intuito de cadéncia tonal), retomando o ambiente pds-tonal do

inicio da obra. S3o utilizadas todas as classes de altura de Fa Harmonica Maior,
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o que justificaria de certa forma a cadéncia tonal [ii — V7] com os acordes Gm e
C7(11) que identificamos entre os compassos 109 e 116, apesar de Fa n&o ser
tomado como centricidade neste trecho. ldentificamos trés espécies de
tetracordes (que correspondem a apenas dois géneros de conjuntos): C7(11)
(conjunto 4-16), A(b9) e C(b9) (ambos o conjunto 4-18). Destacamos a presenca
reiterada do tritono entre Sib e Mi em quase todos os blocos harménicos desse
trecho (exceto no acorde C(b9)), fazendo referéncia a oposicdo entre essas
mesmas alturas na Secéo A, o que corrobora nossa hipotese de retomada aqui

de aspectos pds-tonais do inicio do Choros.

Fig. 3 - 40: ¢.116-18, Choros n°4 de Villa-Lobos; concorréncia entre centros em Sib e Mi.

Nos trés ultimos compassos do Choros n°4 (c.119-21, Fig. 3 - 41)
identificamos uma sequéncia harmdnica que se encerra na triade Sib Maior final;
um grupo de acordes aparentemente orientados por fungdes cadenciais
pertinentes a tonalidade: Bbsus4 (1), Ebom(#5) (iv), F6 (V), Dbm (biii) e Bb(#9) (I).
Este ultimo acorde sobre a intervengao da altura Do#, sobreposicéo que gera o
conjunto simétrico 4-17 (Fig. 3 - 42), fator que implica um carater ambiguo e esta
estrutura: a possibilidade concomitante das triades Sib Maior (Bb) e Sib menor

(Bbm). Entretanto, rearmonizando alguns acordes, encontramos implicitos na
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mesma estrutura harménica um segundo gesto cadencial concomitante ao
anterior, mas agora em diregdo ao penultimo acorde: uma triade Mi Maior com
sexta adicionada (E6). Mais uma vez identificamos evidéncias da concorréncia
entre as centricidades Sib e Mi presente ao longo de todo o Choros n°4, com

inclinagcdo para um maior destaque da altura Sib.

Fig. 3 - 41: ¢.118-21, Choros n°4 de Villa-Lobos. Concomitancia de duas cadéncias em direcéo

aos acordes E6 e Bb(#9), representantes das duas centricidades concorrentes Mi e Sib.
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Fig. 3 - 42: conjunto 4-17; simetria por reflexdo implicita no ultimo acorde do Choros n°4.

Observamos neste coda a sintese do que encontramos em toda a analise
do Choros n°4: a interagao entre reminiscéncias da tonalidade diluidas em meio
a intervengdes poés-tonais de blocos harmdnicos e padrdes intervalares

simétricos.



209

4. ANALISE ESTRUTURAL DO CHOROS N°7

O Choros n°7 (1924) é outra obra em nosso estudo que faz parte da série
Choros, conjunto de pegas compostas por Villa-Lobos no decorrer da década de
1920 que apresenta elementos da estética modernista europeia associados a
gestos musicais procedentes da cultura brasileira; pode-se dizer que sintetiza o
modernismo brasileiro em sua faceta musical, representando certas ideias dos
projetos literarios de Mario de Andrade e Oswald de Andrade. A instrumentagéo
do Settimino (subtitulo dado pelo compositor) combina um quinteto de sopros
(flauta, oboé, clarineta, saxofone alto e fagote) e duas cordas (violino e
violoncelo), além de um tam-tam tocado fora do palco (nos bastidores).

Esta obra faz uso de elementos da linguagem musical pés-tonal similares
a tendéncia franco-russa do inicio do século XX, destacando um interesse
particular pelo carater “primitivista” da musica de Stravinsky®°, com uso de blocos
sonoros dispostos em camadas estratificadas, recurso recorrente em obras da
década de 1920 como o Choros n°4 (1926) (LACERDA, 2011), o Nonetto (1923)
(SALLES, 2010) e o Rudepoema (1926) (SOUZA, 2010). A citagdo de uma
melodia indigena e inser¢cbes de trechos inspirados no choro popular séo
recortes a serem considerados dentro dessa trama de segmentos sonoros
sobrepostos e justapostos.

Este universo de fragmentos e recortes também foi verificado na analise
do Choros n°4 (como vimos no terceiro capitulo), mas identificamos algumas
diferengas fundamentais no processo de gerenciamento destes elementos, com
reflexos relevantes na construgdo estrutural das duas obras. A principal
mudanca esta na diferente proposta de superacao das dificuldades colaterais de
sustentacdo da forma e do fluxo continuo decorrentes de constantes cortes
texturais. Villa-Lobos opta no Choros n°7 por evitar os choques bruscos gerados
nos processos de sobreposicdo e justaposicdo dos blocos harménicos,
unificando todo esse material de forma mais fluente e orgénica, diferente do

ambiente mais fragmentado que encontramos no Choros n°4. A eficiéncia dessa

65 \/ale lembrar aqui o grande impacto que foi o contato do compositor brasileiro com a obra de
Stravinsky entre as décadas de 1910 e 20 (SOUZA, 2010: 155), admitida pelo préprio Villa-Lobos
em entrevista a Manuel Bandeira (BANDEIRA, 1924: 475-77 apud TONI, 1987: 75-77).
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outra proposta se reflete principalmente em um maior félego dado a obra,
verificado pelas maiores dimensdes do Choros n°7 em relagédo ao Choros n°4.

N&o percebemos no Settimino o uso nitido de regides tonais ou cortes
cadenciais pontuais demarcando o seccionamento em partes definidas
(fracionamento percebido na analise estrutural do Choros n°4), ficando mais
evidente o uso de centros sonoros polarizados por processos de reiteragao de
alturas referenciais (destacadas por prolongamentos sonoros), corroboradas por
relagdes intervalares simétricas em torno dessas centricidades, proporgdes
construidas ou aproveitadas de propriedades simétricas inerentes as cole¢des
tradicionais empregadas aqui em um contexto pds-tonal, geradas também em
inter-relacdes continuas entre estas estruturas (combinadas em sobreposi¢ao ou
justaposicéo, calcadas sobre conjuntos de classes de altura invariantes entre
elas), em um fluxo organico continuo em que novos elementos texturais surgem
e desaparecem a todo o momento, de maneira gradativa e sem fissuras
(resultado de processos de transformagdes intervalares sutis entre estruturas de
alturas em niveis relevantes de parciménia). As interagcdes continuas entre essas
colecdes e as simetrias intervalares decorrentes desse processo combinatorio
funcionam como “condutores” que interligam essas diversas alturas reiteradas
(centricidades) que pontuam a peca, formando uma espécie de “rede” que
gerencia o alinhamento formal deste Choros. Encontramos grande proximidade
entre esse procedimento aplicado por Villa-Lobos e o conceito de “redes de
colegées” (detalhado anteriormente) proposta nos trabalhos de Tymoczko
(2007; 2011).

Formalmente consideramos a divisdo do Choros n°7 em trés se¢des e um
coda (similar a estrutura do Choros n°4, mas estendida principalmente na sec¢éo

A), como mostra a figura abaixo (Fig. 4 - 1):

Fig. 4 - 1: estrutura formal do Choros n°7 de Villa-Lobos
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e Secgao A (c.1-209)

Alinhando em uma mesma sequéncia todas as classes de altura que
representam as centricidades aparentes do inicio do Choros n°7 até o compasso
209 (Fig. 4 - 2) temos como resultante uma melodia similar ao elemento indigena
Nozani-Na, contorno apresentado ordinariamente entre clarinete e violoncelo no
segundo compasso (SALLES, 2009: 125-6; NOBREGA, 1975: 63, Fig. 4 -3) e

reiterado com modificagdes em outros pontos da obra.

Fig. 4 - 2: melodia resultante pelas alturas polarizadas durante a se¢éo A do Choros n°7

semelhante a melodia Nozani-Na
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Fig. 4 - 3: melodia indigena Nozani-Na que surge no inicio do Choros n°7.

Do inicio do Choros n°7, em que € afirmada o centro em Fa, até a
retomada da polarizagcao dessa mesma altura no compasso 169 e reiterada até
o compasso 209, concomitante ao fechamento da sequéncia de centricidades
que formam um contorno similar a melodia indigena Nozani-N& (elemento
translacionado superficialmente ao longo da obra), marcam em nossa analise o
encerramento da primeira sec¢ao desta obra (seg¢ao A). Neste percurso em que
se sucedem essas diversas centricidades sempre gerenciadas por grupos de
colegcdes concatenadas por conjuntos invariantes e relagdes intervalares
proporcionais geradas no processo de interagdo entre estas estruturas, surgem
também diversos perfis texturais distintos sucessivos que ndo sao reiterados ao
longo de toda a peca. O efeito resultante deste processo € uma rica

subsequéncia de fatos texturais em primeiro plano que se emendam sem deixar
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brechas para rupturas bruscas, sustentados por esse triplo alicerce entre
centricidades, redes de cole¢des e simetrias intervalares, alinhados em um fluxo
discursivo continuo unico do inicio ao fim da obra (bem diferente da estrutura
segmentada vista na analise do Choros n°4).

Essa primeira segao € a mais longa em nossa analise e por questdes de
estudo a dividimos em cinco partes considerando caracteristicas comuns a cada
uma delas. Abaixo montamos uma figura representando em segmentacgao (Fig.
4-4)

Fig. 4 - 4: estrutura formal da segéo A (c.1-209) do Choros n°7 de Villa-Lobos

Na primeira parte (a) (c.1-56) destacaram-se o movimento rotacional anti-
horario de eixos de simetria implicitos a uma série de conjuntos de dez classes
de altura concomitante a uma sucessao de centricidades (Fa, Mi, La e Ré
respectivamente) corroboradas por esses eixos de reflexdo. Na segunda parte
(b) (c.57-103) temos um segmento inteiro regido pelo ostinato Ré, Mi, Fa, Sol
(conjunto 4-10), invariante do conjunto 10-3 formado pela reunido de todas as
classes de altura utilizadas neste trecho. A centricidade predominante gira em
torno de Sol, concorrendo as vezes com Sib. A terceira parte (¢) (c.104-128) é
um trecho mais lento e de caracteristicas harmdnicas mais complexas, em que
temos a manutengdo da altura Sol do segmento anterior. A quarta parte (d)
(c.129-150) € um movimento em compasso ternario que revela sua inspiragao
em seu titulo valsa, com destaque para o centro em Sib. A quinta parte (e) (c.151-
209) é uma referéncia a gestos trazidos da musica popular brasileira, revelados
pelas figuras ritmicas que lembram a sincopa caracteristica de Mario de Andrade
(tresillo). Harmonicamente as duas ultimas partes (d e e) sdo as mais simples

nesta secao A.
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e Secao B (c.210-226)

Identificamos o trecho entre os compassos 210 e 226 como segédo B. E
um setor de andamento mais lento que o anterior e com maior redundancia dos
aspectos texturais e harménicos (ao contrario do fluxo acelerado e
constantemente mutavel da segdo A). E um segmento mais curto que as demais
secoes A e C e funciona ao nosso entender como ponto de “repouso” entre a
intensa movimentacdo das outras duas partes. Aqui concorrem as duas

centricidades concomitantes Mib e Sib.

e Secao C (c.227-342)

A partir do compasso 227 até o 342 consideramos como seg¢ao C. Este
trecho pode ser dividido em duas partes: a primeira (parte f) entre os compassos
227 e 298 e a segunda (parte g) entre os compassos 299 e 342. O fator invariante
que une todo este segmento da parte f € a presenga do ostinato ritmico que
surge no compasso 227 nas vozes do clarinete e do oboé e se estende até
compasso 298. O trecho seguinte (parte g) € conduzido pela linha do violino que
muito se assemelha a técnica de execucido de um cavaquinho ou de um violao
na musica popular. Consideramos neste trecho também a presenca de desenhos

ritmicos que remetem ao choro popular carioca.

e Coda (c.343-372)

Do compasso 343 até o 372 (final) identificamos como uma espécie de
coda dividido em duas partes: do compasso 343 ao 348 (parte h), temos uma
parte mais ligeira baseada em figuras de colcheias em quase todas as vozes; do
compasso 349 ao 372 (parte i) (final), interpretamos um trecho com figuras
ritmicas mais longas que fazem uma ultima referéncia a melodia indigena
Nozani-Na. Essas subdivisdes da secao C e coda estao representadas na figura
abaixo (Fig. 4 - 5):
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Fig. 4 - 5: estrutura formal da sec¢ao C (c.227-343) e coda (¢.343-372) do Choros n°7 de Villa-

Lobos

4.1. Secgao A (c.1-209): Contorno estrutural elaborado a partir da
melodia indigena Nozani-Na.
4.1.1. Segao A, parte a (c.1-56): centricidades concatenadas ao

movimento de rotagao do eixo de simetria.

Retomando o estudo do inicio do Choros n°7 (1924) (c.1-4, trecho
analisado no primeiro capitulo®, Fig.1 - 55, Fig.1 - 56, Fig.1 - 57, Fig.1 - 58)
verificamos a sobreposi¢do de duas coleg¢des diatdbnicas em camadas distintas
— D¢ diatbnica na regido mais aguda, na voz da flauta e Fa# diatbnica na regiao
mais grande compondo a voz dos demais instrumentos — duas estruturas
orientadas pelo mesmo eixo comum Ré-Lab (2-8). Vimos também que Villa-
Lobos aproveita o eixo perpendicular Fa-Si, decorrente das invariancias Fa e Si
entre as duas colegdes, contribuindo para a afirmagao do centro em Fa (Fig.1 -
57).

Seguindo adiante, notamos que entre os compassos 5 e 9 do Choros n°7
(Fig. 2 - 48)%7 o eixo Fa-Si (5-11: soma 10) é reafirmado com a construgdo de
um conjunto 10-4 (012345689A) (Fig. 4 - 6), constatado pela auséncia de Mib e
Sol (o primeiro de uma sequéncia de quatro conjuntos de dez classes de altura
(c.5-30)).

66 VVer secdo 1.6 deste trabalho.
67 Este trecho também foi analisado na secdo 2.2.3, por isso a citagdo de algumas figuras do
segundo Capitulo.
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Fig. 4 - 6: presenga do conjunto 10-4 entre os c.5-9, confirmagao do eixo invariante Fa-Si (5-

11) e auséncia de Mib e Sol.

Entre os compassos 10 e 15 temos a manutencédo de Fa como destaque
(Fig. 4 - 7) apoiado pelo prolongamento da triade [Fa, La, Ré] (037) e pela
simetria intervalar por translacdo em torno desta altura (Fig. 4 - 8), presente entre
os extremos da linha melddica do fagote (Ré-Lab), um segmento da colegéo
octaténica [Ré, Mib, Fa, Solb, Lab] (conjunto 5-10). O processo de “subtragao de
semitons” (SALLES, 2009: 132-39) no saxofone alto a partir da altura La
[La—Lab—Sol—Fa#—Fa] também contribui para que o centro seja em Fa.
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Fig. 4 - 7: centro em Fa entre os ¢.10-15, Choros n°7 de Villa-Lobos.

Fig. 4 - 8: simetria intervalar por translagdo em torno de Fa; melodia octatdnica do

fagote.

No entanto, considerando todas as alturas utilizadas entre o compasso 10

e 15, percebendo a auséncia de Mi e Si, temos o conjunto 10-6 (012346789A)
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(Fig. 4 - 9), que aponta para um novo eixo de simetria que norteia este complexo
de classes de altura. Temos uma mediatriz que nao coincide com a centricidade

Fa, mas que antecipa o novo centro em Mi a partir do compasso 16.

Fig. 4 - 9: conjunto 10-6 presente entre os ¢.10-15, mudancga de eixo para Mi-Sib (4-10)

corroborando o novo centro em Mi (c.16).

Seguindo para o conjunto de classes de altura utilizado entre os
compassos 17 e 24 (trecho analisado no segundo capitulo, Fig. 2 - 23),
verificamos que este grupo nao contém D6 e Fa, resultando no conjunto 10-5
(012345789A) e mostra a concatenagao entre “notas pretas” e “brancas”
divididos em um par de pentaténicas 5-35 distantes em semitom (transposigao
por T1) (Fig. 2 - 24). Isso gera um eixo impar (soma 5) entre dois pares de classes
de altura: Ré/Mib-Sol#/La (2/3-8/9). Temos também a condugéo do centro em Mi
(apontada no compasso 16) em diregdo ao novo centro em La (vigente a partir

do compasso 25).

68 | embrando que o trecho entre os compassos 17 e 30 do Choros n°7 foi analisado mais
detidamente na segdo 2.2.1 deste trabalho, por isso a referéncia a algumas figuras do segundo
Capitulo.
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Considerando individualmente cada uma das duas pentatdnicas que
formam o complexo 10-5, surge um duplo eixo simétrico simultédneo: La-Mib (3-
9) para o grupo de “notas brancas” e Lab-Ré (2-8) para as “notas pretas”. A
pentatonica de “notas brancas” aparece em destaque com quatro classes de
altura 4-23 invariantes na superficie (Ré, Mi, Sol, La) e com todas as suas
classes de altura colocadas nos tempos fortes da figuragdo em semicolcheias
(primeira e terceira semicolcheias), ficando as classes de altura da pentatonica
de “notas pretas” distribuidas apenas nos tempos fracos (segunda e quarta
semicolcheias). Este destaque colocado sobre as “notas brancas” acentua a
importancia do eixo Mib-La (3-9: soma 6), afirmando o préximo centro em La (9),
classe de altura enfatizada a partir do compasso 25.

Em suma, do inicio do Choros n°7 até o compasso 25 temos um
movimento axial anti-horario do eixo de simetria (Fig. 4 - 10). Os centros sonoros
acompanham esse movimento: a altura Fa para o eixo Fa-Si (5-11); Mi para Mi-
Sib (4-10); La para La-Mib (3-9). O sentido da polaridade entre o primeiro e o
segundo eixo é mantido®®, mas é “invertido” no terceiro e quarto (a centricidade
passa a coincidir com o extremo oposto do eixo de simetria). As espécies de
conjuntos de alturas também mudam a cada nova mediatriz (conjunto 10-4 para
o eixo Fa-Si (5-11); conjunto 10-6 para o eixo Mi-Sib (4-10); conjunto 10-5 para
o eixo Ré/Mib-La/Lab (2/3-9/8)), o que mostra um processo diferente da
manutengdo do mesmo conjunto 7-35 (colegdo diatbnica) na tradicional
modulagao tonal. Em um processo convencional de substituicdo de tonalidade
temos a troca de uma escala por outra (e também o movimento de eixos
implicitos no modo dérico de cada uma delas), mas o perfil intervalar da colegéao
diatbénica é reiterado (por exemplo, D6 Maior de eixo Ré-Lab (2-8) para Sib Maior

de eixo D6-Fa# (0-6); o eixo muda, mas a estrutura diatdnica 7-35 € mantida).

69 Vale destacar que cada eixo tem dois podlos. A centricidade pode coincidir com um desses
polos, mas pode ser invertido ao destacar a outra “ponta” deste eixo, possibilidade que foi
explorado por Villa-Lobos no inicio do Choros n°4 como vimos no terceiro capitulo.
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Fig. 4 - 10: movimento de rotagéo anti-horario do eixo de reflexao

O movimento axial do eixo de simetria continua seu giro sentido anti-
horario para alcangar a mediatriz perpendicular em torno das classes de altura
Ré e Lab (2-8: soma 4) a partir do compasso 25 (Fig. 2 - 39). Novamente o
compositor utiliza a interagcdo entre um par de pentatbnicas 5-35 de “notas
pretas” e “brancas” (Fig. 2 - 41). No entanto, agora a relagao entre elas passa
da distancia intervalar de semitom para tritono (transposi¢cao em T1 para Ts) € as
duas colegbes passam a compartilhar o mesmo eixo Ré-Lab (2-8: soma 4). O
conjunto resultante desta interacdo é o conjunto 10-6 (012346789A) que possui
duplo eixo de simetria — além do ja mencionado eixo de reflexdo Ré-Lab em
destaque (2-8: soma 4), temos outra mediatriz possivel entre Fa e Si (5-11: soma
10); os dois eixos sao perpendiculares entre si (angulo de 90°).

Villa-Lobos amplia o processo de justaposi¢cao de cole¢gdes convencionais
recorrente na musica tradicional. O compositor opta por estruturas intervalares
bem mais complexas, geradas a partir da sobreposi¢ao e concatenacédo dessas
colegdes, resultando em sucessdes de supercolegdes (no caso do Choros n°7
temos a preferéncia pelos conjuntos de dez classes de alturas’® entre os
compassos 5 e 30 e no inicio do Choros n°4 a opgao é pelos grupos de onze

classes de alturas, estruturas harménicas estas que comportam em si varias

70 Como vimos na secao 1.4, a ocorréncia frequente de estruturas de dez classes de alturas
ocorre muito provavelmente pelo interesse de Villa-Lobos pela interagdo entre “notas pretas” e
“brancas”. Considerando um nimero maximo possivel de cinco “notas pretas”, que formam uma
pentaténica 5-35, o compositor em geral adiciona ao complexo um equivalente de cinco “notas
brancas”, muitas vezes outra pentatnica 5-35, como nos dois ultimos conjuntos de dez classes
de alturas considerados nos exemplos acima, fator que privilegia os conjuntos 10-5 e 10-6 nas
obras do compositor.
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colegbes simultaneas implicitas), coordenadas por equivaléncias intervalares
simétricas em apoio a classes de altura reiteradas (centricidades).

O eixo Ré-Lab é mantido pela interagcédo entre duas colegdes de géneros
diferentes que surgem entre os compassos 33 e 36 (Fig. 4 - 11), onde notamos
a sobreposicdo das colegcbes D6 diatbnica e DO acustica, separadas em
camadas distintas, formando agora um conjunto 9-9 (Fig. 4 - 12). Este complexo
de nove classes de altura é simétrico por reflexao em torno do eixo Ré-Lab (2-8:
soma 4) e corrobora a centricidade aparente Ré, destacada na melodia do
violoncelo no compasso 34 e reiterada entre os compassos 40 e 50 na melodia
do oboé. Interessante notar que ambas as colecdes D6 diatdnica e D6 acustica

mantém em comum o mesmo eixo de reflexao invariante Ré-Lab (2-8: soma 4).

Fig. 4 - 11: ¢.33-36, Choros n°7 de Villa-Lobos — sobreposigéo das colegdes D6 acustica e D6

diatbnica para formarem o conjunto 9-9
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Fig. 4 - 12: sobreposicdo das colegbes D6 acustica e D6 diatbnica na formacgao do conjunto 9-

9, eixo de reflexao Ré-Lab (2-8) invariante entre as trés estruturas.

Os trés compassos seguintes (c. 37-39, Fig. 4 - 13), o compositor retoma
D6 acustica sem intervencdes de outras colegdes, mantendo o eixo Ré-Lab

inerente a essa estrutura.

Fig. 4 - 13: ¢.37-39, Choros n°7 de Villa-Lobos, colegdo D6 acustica.

Mas entre os compassos 40 e 43 (Fig. 4 - 14), Villa-Lobos modifica D6
acustica incluindo Mib e F4, gerando o conjunto 9-7 (Fig. 4 - 15). Essa estrutura
€ assimétrica e pode ser entendida neste trecho simplesmente como uma
concatenagao entre D6 acustica e Sib diatbnica. Entre os compassos 44 e 46
essa intervencao de Sib e Fa pertencentes a Sib diatdbnica ndo aparecem em
meio a estrutura e temos novamente apenas D6 acustica e a retomada de eixo
Ré-Lab (2-8: soma 4).
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Fig. 4 - 14: c.40-46, Choros n°7 de Villa-Lobos — concatenacgdo entre D6 acustica e Sib

diatdnica para formarem o conjunto 9-7.

Fig. 4 - 15: sobreposigéo das colegdes D6 acustica e Sib diatdnica na formagao do conjunto 9-

7, estrutura assimétrica.

A partir do compasso 47 até o 50 (Fig. 4 - 16) temos novamente a
recorréncia de Mib e Fa, retomando o conjunto 9-7 entre os compassos 47 e 53
(Fig. 4 -17). No entanto, com o abandono de Mib a partir do compasso 50, mas

com a manutengao de Fa até o compasso 57, vimos surgir o conjunto 8-22, que



223

pode ser interpretado simplesmente como a interacado entre D6 acustica e Fa

diatonica.

Fig. 4 - 16: c.47-57, Choros n°7 de Villa-Lobos — concatenagéo entre D6 acustica e Sib
diatbnica resultando o conjunto 9-7 (c.47-53); concatenagdo entre D6 acustica e F4& diatbnica

resultando o conjunto 8-22 (¢.50-57).
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Fig. 4 - 17: sobreposigéo das colegdes D6 acustica e Fa diatbnica na formagéo do conjunto 8-

22, estrutura assimétrica.

Analisando estes fatos considerados entre os compassos 33 e 57 é
possivel tragar uma linha continua de permutacdes entre estas colecdes e
perceber a presenca invariante de uma estrutura harménica em ostinato
construida a partir de D6 acustica quase completa (faltando apenas Ré),
perpassada por outras colegdes exclusivas do género diatdbnico na seguinte
ordem: D6 acustica x D6 diaténica = conjunto 9-9 (¢.33-36); D6 acustica x Sib
diatdénica = conjunto 9-7 (c.40-54); D6 diaténica x Fa diatbnica = conjunto 8-22
(c.50-57) (Tab. 4 - 1). A reiteragdo de D6 acustica reafirma o eixo Ré-Lab (2-8:
soma 4; invariante no comec¢o do Choros, retomado entre os compassos 26 e
56) e com a saida desta colegdo no compasso 56 se encerra a parte a da segao
A, de acordo com nossa analise. A partir das possibilidades de interagdes entre
esses diferentes pares de cole¢des de géneros diferentes (diatbnica e acustica),
construimos a seguinte tabela onde esta relacionada a sequéncia completa de
combinagdes entre os compassos 33 e 57. Vimos no recorte acima trés
conjuntos plausiveis de serem construidos a partir de interagbes entre uma
colecao acustica estacionada e a colecao diatbnica em diferentes transposicdes

— 0s conjuntos 9-7, 9-9 e 8-22.
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Compassos Colegoes inter-relacionadas Conjuntos resultantes
c.33-36 D6 acustica x D¢ diatdnica 9-9
c.37-39 D6 acustica 7-34
c.40-54 D6 acustica x Sib diaténica 9-7
c.50-57 D6 acustica x Fa diatonica 8-22

Tab. 4 - 1: linha continua de permutagdes de colegdes entre c. 33 e 57; D6 acustica invariante.

4.1.1.1. Sintese parte a

No inicio do Choros (c.1-4) temos a interagéo entre as colegdes diatbnicas
D6 e Fa# (distantes um tritono (transposicao por Ts) e que juntas formam a
colecao cromatica (12-1)) aproveitando o eixo invariante Ré-Lab (2-8: soma 4)
inerente as duas estruturas. No entanto, Villa-Lobos toma o eixo perpendicular
Fa-Si (5-11: soma 10) formado entre as invaridancias Fa e Si, produzindo
estruturas intervalares simétricas e sublinhando a classe de altura Fa, uma das
pontas desta mediatriz.

A partir disso o compositor inicia uma sequéncia de quatro conjuntos de
dez classes de altura (10-4—10-6—10-5—10-6, ¢.5-30) coordenadas por um
movimento axial anti-horario do eixo implicito em cada uma dessas estruturas,
saindo da mediatriz Fa-Si (5-11: soma 10), culminando na perpendicular Ré-Lab
(2-6: soma 4), retomando o eixo invariante entre D6 diatdnica e Fa# diatonica do
inicio do Choros. Na sequéncia (c.31-56) o eixo Ré-Lab é reiterado por um
conjunto 9-9 (c.33-36) e em seguida reafirmado por uma colegdo D6 acustica
(¢.37-39). A partir do compasso 40 surgem os conjuntos 9-7 e 8-22 (assimétricos)
e 0 eixo Ré-Lab passa para o nivel secundario implicito na colegdo D6 acustica
(c.37-56) invariante até o compasso 56, quando € encerrado esse circuito que
identificamos como parte a, primeiro segmento da se¢édo A. Todo esse processo
de transito entre conjuntos simétricos acontece concomitante a afirmagao das
centricidades Fa, Mi, La e Ré.

Apresentamos nas figuras abaixo (Fig. 4 - 18 e Fig. 4 - 19) este
movimento de rotagdo anti-horario do eixo de simetria e a manutengdo do

invariante Ré-Lab (2-9: soma 4).
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Fig. 4 - 18: rotagao do eixo de reflexdo sentido anti-horario, partindo do eixo Fa-Si (5-11) e
chegando ao eixo Ré-Lab (2-8) (c.1-32).
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Fig. 4 - 19: manutencao do eixo Ré-Lab (2-8) na colegéo invariante D6 acustica implicita nos

conjuntos assimétricos (¢.33-57).
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4.1.2. Segao A; parte b (c.57-103): ostinato 4-10 e a simetria por

translacao

Como vimos no segundo capitulo’!, surge entre os compassos 55 e 102
o invariante conjunto 4-10 em ostinato formado pelo segmento diatonico Re, Mi,
Fa e Sol (Fig. 2 - 53), estrutura simétrica em torno do eixo Mi/Fa-Sib/Si (4/5-
10/11, soma: 9, Fig. 2 - 54). Reunindo todas as classes de alturas utilizadas no
mesmo trecho temos um conjunto 10-3 (012345679A) (auséncia de Mib e Fa#,
Fig. 2 - 55), estrutura simétrica em torno do mesmo eixo Mi/Fa-Sib/Si (4/5-10/11,
soma: 9) presente no conjunto invariante 4-10 do ostinato.

Relacionando o conjunto 4-10 e o complexo de dez classes de altura,
consideramos que este conjunto 10-3 tem por base duas colegbes acusticas
concatenadas distantes uma classe de intervalo de trés semitons entre si
(transposicao por T3): Sib e Sol (Fig. 2 - 56). Estas duas cole¢gbes quando
relacionadas mantém em comum as invariancias Re, Mi, Fa, Sol (conjunto 4-10)
exatamente as mesmas classes de altura do ostinato.

A sequéncia € iniciada no compasso 55 com a introdu¢cédo do ostinato
sobreposto a uma colegdo de D6 acustica ja presente desde o compasso 53 e
abandonada no compasso 56 (Fig. 4 - 20). Surge entre os compassos 58 e 59 a
colecao de Sib acustica com a adigao de Lab, Sib e D6. O ostinato é retomado
no compasso 60 e segue reiterado até o compasso 64, mas agora com a
substituigdo de Mi por Sol na primeira semicolcheia de cada tempo (acento forte),
0 que nos fez supor sua tomada do centro em Sol a partir deste ponto. Nesta
parte b centricidade e eixo de simetria ndo se relacionam diretamente como
vimos acontecer na parte a. De fato os conjuntos que possuem a propriedade de
serem simétricos por inversdo nao sao prioridades neste trecho, argumento
constatado pela presenga constante de estruturas assimétricas como o conjunto
9-7 a partir do compasso 40 (em uma espécie de transi¢cao entre as partes a e
b) e pela nao coincidéncia dos eixos de simetria com o centro em Sol. Neste
setor b o gerenciamento estrutural nos parece mais relacionado a simetria por
translagédo do conjunto 4-10 mantido em ostinato, ao destaque do centro em Sol

por prolongamentos e as relagdes de invariancias entre segmentos de colegdes;

" Trecho também analisado na secao 2.2.4, por isso a referéncia de algumas figuras do segundo
Capitulo.
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diferente das grandes estruturas intervalares simétricas por reflexdo (conjuntos
de dez classes de alturas) recorrentes na parte a. Em sintese, o gerenciamento
estrutural do segmento b esta mais inclinado a simetria por translagao (expresso
pela importancia designada ao ostinato 4-10) do que simetria por reflexdo (tdo

relevante no segmento a, como vimos anteriormente).

Fig. 4 - 20: ¢.53-61 do Choros n°7 de Villa-Lobos — justaposicao das cole¢bes D6 acustica e

Sib acustica concatenadas em torno do conjunto 4-10 em ostinato

A série continua entre os compassos 65 e 69 (Fig. 4 - 21) com a oposi¢ao
entre D6 Harmoénica Maior e Fa diatdnica, que unidas formam o conjunto 9-7
(Fig. 4 - 22), também calcadas sobre as alturas Ré, Mi, Fa, Sol do ostinato.
Superficialmente temos o reforgo do centro em Sol expressa na melodia da flauta

(regido mais aguda).
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Fig. 4 - 21: ¢.62-69 do Choros n°7 de Villa-Lobos — justaposi¢do das colegdes D6 Harménica

Maior e Fa diatdnica concatenadas em torno do conjunto 4-10 do ostinato

Fig. 4 - 22: sobreposig¢do das colecdes D6 Harmonica e Fa diatonica na formagéao do conjunto

9-7, estrutura assimétrica.

O mesmo material de interacao entre D6 Harmbnica Maior e Fa diatbnica

€ retomado entre os compassos 70 e 75 (Fig. 4 - 23).



231

Fig. 4 - 23: c. 70-75, Choros n°7 de Villa-Lobos, interagéo entre D6 Harménica Maior e Fa

diatbnica é retomado.

Entre os compassos 76 e 91 o compositor utiliza apenas D6 diatdnica (Fig.
4 - 24), também em torno do ostinato (conjunto 4-10). Aqui temos a retomada
melddica de Nozani-Na, exposto originalmente no segundo compasso (SALLES,
2009: 125-26), apresentado aqui entre as vozes do oboé e do fagote em
contraponto. Harmonicamente temos a énfase maior das classes de altura Sol,
Si, Ré, Fa e Mi, que reunidas (ndo considerando Mi) formam um acorde de Sol
Maior com Sétima (G7), fator que refor¢a nossa suposi¢cédo de considerar Sol
como centro do trecho b. Curiosamente temos a retomada do eixo Ré-Lab
implicito na colegao D6 diatonica (2-8: soma 4, Fig. 4 - 25), invariante na parte a
(como vimos acima), mas aqui sem a mesma atribuicdo de importancia’?, pois

nao contribui para a afirmacao do centro em Sol.

72 \ale lembrar que o eixo Ré-Lab (2-8: soma 4) aparece muito frequentemente nas duas obras
aqui analisadas, muito por conta do uso recorrente de oposi¢ao entre “notas pretas” (pentatonica
5-35) e “notas brancas” (Dé diaténica 7-35) no repertério de Villa-Lobos a partir deste eixo
invariante entre as duas estruturas, como vimos anteriormente.
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Fig. 4 - 24: c. 76-91, Choros n°7 de Villa-Lobos. D6 diaténica em torno do ostinato (conjunto 4-

10) e retomada de Nozani-Na (melodias do oboé e fagote).

Fig. 4 - 25: eixo Ré-Lab (2-8) implicita em uma colegéo D¢ diatdnica.
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O segmento final deste trecho regido pelo conjunto 4-10 em ostinato
acontece entre os compassos 92 e 103 (Fig. 4 - 26). Aqui temos a retomada de
Sib acustica no compasso 92 e sua interagdo com uma colegao octatdnica
(acréscimo de Si e Réb) entre o compasso 95 e 102 que resulta em um conjunto
9-10 (Fig. 4 - 27), simétrico em torno do eixo Dé-Fa# (0-6: soma 0). Réb surge
finalmente na melodia do violino (c. 95 e 98), completando o conjunto 10-3 ja
mencionado. A sequéncia é encerrada no compasso 103 sobre a classe de altura

Sol (flauta), confirmando nossa suposi¢ao para esta centricidade neste trecho.

Fig. 4 - 26: ¢.92-103, Choros n°7 de Villa-Lobos. Interagao entre Sib acustica e octatbnica;

surge a altura Réb que completa o conjunto 10-3 presente desde o compasso 56.
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Fig. 4 - 27: conjunto 9-10 e sua simetria em torno do eixo D6-Fa# (0-6). Interagéo entre Sib

acustica e octatonica.

Neste percurso temos a seguinte sequéncia de colegdes regida pelo

conjunto invariante 4-10 (Tab. 4 - 2):

Compassos Colecoes Conjuntos Ostinato 4-10
(56-102) invariante
c.56-57 (0235) 4-10 [Ré, Mi, Fa, Sol]
c.58-59 Sib acustica 7-34 [Ré, Mi, Fa, Sol]
c.60-64 (0235) 4-10 [Ré, Mi, Fa, Sol]
c.65-75 D6 Harmébnica Maior 9-7 [Ré, Mi, Fa, Sol]

x Fa diatdnica
c.76-91 D¢ diatonica 7-35 [Ré, Mi, Fa, Sol]
c.92-94 Sib acustica 7-34 [Ré, Mi, Fa, Sol]
c.95-103 Sib acustica x 9-10 [Ré, Mi, Fa, Sol]
octaténica

Tab. 4 - 2: ostinato invariante inter-relacionando cole¢des que se sucedem (c.56-102).



235

4.1.3. Secgao A, parte ¢ (c.104-128): manutengao do centro em Sol
e retomada da simetria por reflexao como principal fator

estrutural

No setor ¢ (c.104-128) temos a retomada do eixo de simetria colaborando
na afirmacao de centricidades. Isso é nitidamente observado quando verificamos
que a estrutura formada por todas as classes de altura presentes entre os
compassos 104 e 111 (Fig. 4 - 28) — um conjunto 10-2 (Fig. 4 - 29) — é simétrico
em torno do eixo Réb-Sol (1-7: soma 2), fator que colabora para o destaque do
centro em Sol. Interpretamos o conjunto 10-2 como a interagéo entre trés pares
de colegdes: Do diatdnica x Mib acustica, Sib diaténica x Sol acustica, Mib
acustica x Sol acustica. Entretanto, a combinacado entre D6 diatbnica e Mib

acustica parece ser a que mais predomina superficialmente.

Fig. 4 - 28: ¢.103-11, Choros n°7 de Villa-Lobos. Conjunto 10-2 e as respectivas interagées

inerentes a essa estrutura.
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Fig. 4 - 29: conjunto 10-2, interacao entre D6 diatdnica e Mib acustica.

Entre os compassos 112 e 122 temos o aparecimento de todo o grupo
cromatico (conjunto 12-1) em um contexto harménico mais complexo e
estreitamente relacionado a proporgdes intervalares simétricas, distante agora
dos conjuntos criados a partir de interagdes entre colegdes. O eixo Réb-Sol (1-
7: soma 2) é reafirmado entre os compassos 116 e 121 (Fig. 4 - 30) com a
presenca de quatro blocos sonoros construidos a partir de relagdes intervalares
simétricas em torno desta mediatriz: 6-z45 (c.116-17), 6-z48 (c.118), 7-34 (Si
acustica) (c.118-19) e (024) (c.120-21) respectivamente (Fig. 4 - 31). O primeiro
e 0 segundo conjuntos recebem intervengcado cromatica em forma de apojaturas
que sao resolvidas por subtragdo de semitons (Ré que caminha para D6# no
compasso 117 (clarinete); Sib que passa por La até chegar a Lab no compasso
118 (oboé)). Temos uma reducao consideravel do corpo textural acontecendo
entre o terceiro e quarto bloco harménico (c.119-21), passando de um conjunto
de seis (Sib acustica) para trés classes de altura (024), encerrando com apenas
o Sol, fato que nos indica uma aparente cadéncia textural por “regressao”
(BERRY, 1987: 185) que se resolve sobre essa ultima classe de altura
(centricidade da parte ¢). Temos aqui trés fatores concomitantes utilizados para
polarizar a altura Sol: cadéncia textural, eixo de simetria e prolongamento

SONoro.



237

Fig. 4 - 30: c. 116-21, Choros n°7 de Villa-Lobos.

Fig. 4 - 31: orientacdo de quatro blocos harmdnicos em torno do eixo Réb-Sol (1-7)

concomitante a polarizagdo da altura Sol.

4.1.4. Segao A, parte d (c.129-150): Tempo de Valsa e colegoes
justapostas por parciménia

A partir do compasso 129 (parte d) surge um compasso ternario que
evoca um movimento de valsa neste Choros. Harmonicamente temos Sib
diatdnica nos primeiros compassos deste trecho fazendo uma extensédo do
centro em Sib até o compasso 150 (Fig. 4 - 32). Na parte d notamos a maior
predominéancia de cole¢des referenciais justapostas orientadas por relagdes de

proximidade intervalar (parciménia), como podemos verificar na figura abaixo.



238

Fig. 4 - 32: ¢.127-50, Choros n°7 de Villa-Lobos. Cole¢des justapostas em relagdes de

parcimOnia

Vimos acima que estao subsequentes entre os compassos 127 e 139 a
ordem de cole¢des Sib diatbnica, D6 harmdbnica menor e Fa acustica. Esta
mesma sequéncia € repetida entre os compassos 140 e 150, mas com a adi¢cao
de um novo elemento disposto em camada autbnoma expressa na melodia do
oboé entre os compassos 140 e 145, sobreposto ao material existente. Esta

melodia do oboé é nitidamente uma construgao em que estao dispostas “notas
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pretas” e “brancas” em pares consecutivos’® (proporgdo 2/2) surgindo a partir
disso todas as classes de altura da cole¢cao cromatica nesta voz (conjunto 12-1).

Avaliando o nivel de parcimbnia entre as trés colegdes subsequentes
apontadas neste trecho (Fig. 4 - 33), expressamos os resultados encontrados na
figura abaixo. Notamos que a transicdo de Sib diatbnica para D6 harménica
menor acontece apenas pela transformacao das variantes La em Lab e Sib em
Si, fato que atribui a esse movimento o nivel de parcimdnia de uma classe de
intervalo de dois semitons (P2). A passagem de Dé harménica menor para Fa
acustica acontece por maxima parciménia (P1), verificada pela distancia de
semitom entre as unicas variantes Lab e La e demais invariancias. Percebemos
que também existe relagdo de maxima parciménia (P1) entre Sib diatbnica e Fa
acustica, relacionadas pelo unico par de variantes distantes por semitom Sib e

Si e demais invariancias.

Fig. 4 - 33: relagGes de parcimbnia entre cole¢cdes apresentadas

Novamente utilizando o conceito de quantificagdo do grau de parciménia
entre essas estruturas expostas acima, poderiamos representar a relacéo de
transformacao intervalar entre essas colecdes presentes no trecho sublinhado
do Choros n°7 de Villa-Lobos como exposto na figura abaixo (Fig. 4 - 34). Temos

aqui algo muito préximo da relagdo entre colegdes justapostas encontrada no

73 Procedimento emblematico na obra do brasileiro como comentamos anteriormente, muito
frequente nos dois Choros aqui analisados.
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inicio das Dancas Africanas n°1 (recorte analisado no segundo capitulo), sendo
que no primeiro caso as relagdes de parcimbénia eram de dois niveis de P2 e um
em P4, enquanto que no exemplo do Choros n°7 temos dois niveis de P1 e um
de P2, existindo nos dois casos uma relacdo de dobro/metade entre os
coeficientes de parcimdnia encontrados (multiplicagéo intervalar, OLIVEIRA,
2007: 30-34).

Fig. 4 - 34: quadro representativo das relagdes de parciménia entre Sib diaténica, D6

harmonica menor e Fa acustica.

Ainda tratando da relacao entre Sib diatdnica, D6 harmbnica menor e Fa
acustica, observando a intersecgao entre as classes de altura que compdem
essas coleg¢des, notamos a presenca das invariancias Do, Ré, Mib, Fa e Sol

(conjunto 5-23) ao centro desta estrutura (Fig. 4 - 35).

Fig. 4 - 35: interseccao entre as classes de altura que compdem as coleg¢des Si diatbnica, D6

harmdnica menor e Fa acustica; conjunto 5-23 invariante.
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4.1.5. Secao A, parte e (c.151-209): elemento nacionalista e

retorno ao centro em Fa

A partir do compasso 151 (parte e) (Fig. 4 - 36) surge na linha do clarinete
contornos melodicos que evocam gestos do choro popular a esta obra (elemento
sublinhado também no Choros n°4, como vimos no terceiro capitulo), verificado
pela grande semelhanca entre os desenhos ritmicos presentes neste trecho e a
“sincopa carateristica” de Mario de Andrade (ou tresillo de Sandroni, ANDRADE,
1928: 38; SANDRONI, 2008: 28-32, Fig. 3 - 27). Harmonicamente temos a
presenga de Sib diatdénica (c.151-154) que ainda sustenta o centro em Sib
sublinhada desde o compasso 129, ao mesmo tempo em que serve de ponte no
processo de transicdo para o novo centro em Fa, altura ja sublinhada no

compasso 127 com a presenca do tetracorde Fa Maior com Sétima.

Fig. 4 - 36: c.151-54, Choros n°7 de Villa-Lobos; referéncia ao choro popular, cole¢do Sib

diaténica e acorde F7(13) afirmando o centro em Fa.

Destacamos na sequéncia a presenca do conjunto 10-2 que aparece
completo entre os compassos 164 e 166 do Choros n°7 (Fig. 4 - 37). Aqui temos
simultaneamente interagdes entre géneros diferentes de colegdes tradicionais e
a construgao gradativa do conjunto 10-2 em torno do eixo invariante D6-Fa# (0-
6, soma 0, Fig. 4 - 38). A sequéncia nasce na 6Orbita desta mediatriz no compasso

159 com a presencga da pentatdnica 5-35 (Sib, D6, Ré, Fa, Sol), simétrica em
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torno do eixo Dé-Fa# (0-6, soma 0), subconjunto da colegdo Sib diatdnica
apresentada desde o compasso 151. Sao incluidas Mib, Mi, Lab e La no
compasso 160, gerando o conjunto 9-9, um dos complexos originados pela
interacao entre uma colecao diatdnica e uma acustica, neste caso decorrente da
concatenagao entre Sib diatbnica e Sib acustica, reiterando o mesmo eixo
invariante D6-Fa#. Lembrando que o conjunto 9-9 também pode ser gerado pela
sobreposicao entre pares de colegbes diatdnicas distantes uma classe de
intervalo de dois semitons (transposigdo por T2), neste caso obtido pela unido
entre Mib diaténica e Fa diaténica.

No compasso 164 ¢é incluida a altura Fa# que reitera 0 mesmo eixo
invariante Do-Fa#, completando o conjunto 10-2 (auséncia de Si e Réb), outra
estrutura possivel de ser construida pela sobreposi¢cao de uma colegao diaténica
€ uma acustica, neste caso decorrente da combinacgao entre Fa diatdnica e Lab
acustica, ou ainda, entre Do acustica e Mib diaténica. Lembrando que o conjunto
10-2 também pode ser gerado pela sobreposicédo entre pares de colegdes
acusticas distantes uma classe de intervalo de quatro semitons (transposi¢cao por
Ta), neste caso obtido pela unido entre Lab acustica e D6 acustica. A sequéncia
€ direcionada para o centro em Fa no compasso 169 em uma espécie de
cadéncia harmoénica, gerenciada pelo acumulo gradativo de classes de altura até
o climax do conjunto 10-2 que em seguida € diluido parcialmente em uma
colecdo de Sib diaténica (ainda mantendo o mesmo eixo D6-Fa# (0-6)) e na
sequéncia desemboca em Fa diatdnica (c.169), concatenada ao novo centro em
Fa (em efeito similar a tradicional modulagdo harménica), acompanhada de
mudanca de eixo para Réb-Sol (1-7, soma 2) acompanhando essa conversao.
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Fig. 4 - 37: ¢.159-170, Choros n°7 de Villa-Lobos.

Fig. 4 - 38: sequéncia de conjuntos justapostos orientados em torno do eixo Do-Fa# (0-6) entre

0s ¢.159-168. Mudanca de eixo para Réb-Sol (1-7) e novo centro em Fa a partir do ¢.169
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A permanéncia de Fa diatbnica concomitante ao centro em Fa é estendida
até o compasso 209, momento em se encerra a parte e junto ao fim da primeira
secao (A) do Choros n°7. Vale destacar os dois breves momentos em que este
contexto harménico estacionado em Fa diaténica é interrompido’®. A primeira
intervencao traz Si harménica menor (entre os compassos 193 e 194 (Fig. 4 -
39) e reiterado entre os compassos 207 e 209), desenhada em torno da oposi¢céo
entre duas triades formadas uma com “notas pretas” (Solb Maior) e outra com
“notas brancas” (Mi menor) (oposicao de trés para trés (3/3) de cada grupo),
somada uma altura Ré apresentada separada ao final, sustentada em

prolongamento junto a uma altura Mi.

Fig. 4 - 39: ¢.193-94, Choros n°7 de Villa-Lobos; oposigéo entre acordes de Gb (“notas pretas”)

e Em (“notas brancas”); “pretas” x “brancas” em proporgao 3/3.

O segundo momento € a intervengao de um conjunto 10-5 distribuido em
uma sequéncia de cinco hexacordes, tomando todas as vozes entre os
compassos 200 e 201 (Fig. 4 - 40). Este conjunto de dez classes de altura é

simétrico em torno do eixo Mi/F&-Sib/Si (soma 9, Fig. 4 - 41).

74 Consideramos importantes essas duas intervengdes, pois geram uma tripla afirmacao do
centro em Fa, aproximando ainda mais a melodia formada com as classes de altura tomadas
como centricidades nesta primeira Se¢éo (A) do Choros n°7 (Fig. 4 - 2) com a melodia Nozani-
na exposta superficialmente no inicio desta obra (Fig. 4 - 3).
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Fig. 4 - 40: ¢.200-01, Choros n°7 de Villa-Lobos; conjunto 10-5

Fig. 4 - 41: conjunto 10-5 e o eixo Mi/Fa-Sib/Si (4/5-10/11)

4.2. Secao B (c.210-226): movimento lento

Surge entre os compassos 210 e 226 um trecho de movimento mais lento
que identificamos como secdo B. Temos aqui a recorréncia de simetria por
translagcédo na esfera superficial (ostinato) expressa pela reiteracdo permanente
de blocos sonoros que servem de pano de fundo para uma melodia em modo
diatdnico no primeiro plano (Fig. 4 - 42), caracteristicas estas muito similares

com as que averiguamos também na segunda sec¢ao do Choros n°4, o que nos
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denota uma certa analogia formal entre as duas obras analisadas neste
trabalho’®.

O conjunto harménico € composto por quatro blocos sonoros reiterados
(em que se equivalem primeiro e terceiro; segundo e quarto) os quais séo
repetidos quase identicamente durante todo esse trecho (sofrendo apenas
algumas modificagbes na figuragdo ritmica), sequéncia interrompida somente

entre os compassos 218 e 219 (Fig. 4 - 43).

Fig. 4 - 42: ¢.210-213, Choros n°7 de Villa-Lobos. Blocos harmdnicos em ostinato

Fig. 4 - 43: ¢.218-220, Choros n°7 de Villa-Lobos. Sequéncia de blocos harmbnicos em

ostinato interrompida.

O tema principal desta se¢édo surge no compasso 212 na voz do violino
(Fig. 4 - 44) e mais adiante é retomada pela voz do violoncelo (c.220). Temos

nesta melodia um segmento em modo frigio (colegao diatdnica) e o destaque do

75 Inclusive nos dois casos temos na segunda segdo uma introdugdo de dois compassos
utilizando apenas os blocos harménicos como plano de fundo e a entrada da melodia em modo
diatbnico somente no terceiro compasso do trecho. Esse fato nos levantou a hipétese de existir
talvez uma estrutura formal similar para todos os Choros de Villa-Lobos, fato que nao podemos
confirmar neste trabalho por ndo ser o propésito principal desta pesquisa.
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centro em Sib. Esta centricidade é reforgada pelo pedal em ostinato das classes

de altura Sib e Ré na voz mais grave desta estrutura (fagote).

Fig. 4 - 44: c. 212-22, Choros n°7 de Villa-Lobos. Melodia principal nas vozes do violino e

violoncelo

Verificando todas as classes de altura utilizadas nesta secao B, temos a
construgéo de um conjunto de onze classes de altura (11-1, auséncia de La) em
torno do eixo Mib-La (3-9, soma 6, Fig. 4 - 45).
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Fig. 4 - 45: conjunto 11-1 com alinhamento em torno do eixo Mib-La (3-9), corroborando para

afirmacao do centro em Mib.

Este eixo contribui com a polarizagao de Mib por subtracdo de semitons
expressa na melodia do oboé, concomitante também a uma espécie de cadéncia
“‘dominante-tbnica” notada pelo encadeamento harmdnico do acorde Sib Maior
com Sétima antecedendo uma diade Mib-Solb (Mib menor), presente no conjunto

de blocos sonoros invariantes em ostinato (Fig. 4 - 46).

Fig. 4 - 46: c.210-11, Choros n°7 de Villa-Lobos. Presenga dos acordes Bb7 e Ebm em

disposicéo similar a tradicional cadéncia V7 — .

Todas essas consideragdes nos fizeram supor aqui a existéncia multipla

e concorrente de duas centricidades simultdneas: Mib e Sib.
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4.3. Secao C (c.227-342): ostinato ritmico e elementos da musica
popular

4.3.1. Secgao C, parte f(c.227-298): ostinato ritmico invariante.

A partir do compasso 227 até o 342 temos a se¢ao C do Choros n°7, setor
com andamento mais acelerado que o anterior, o qual dividimos em dois trechos:
(parte f) entre os compassos 227 e 298) e (parte g) entre 299 e 342.
Consideramos como o primeiro segmento desta secdo C (parte f) todo trecho
regido pelo ostinato ritmico (Fig. 4 - 47) que surge no compasso 227 nas
melodias de oboé e clarinete e se estende até o compasso 298, se prolongando
ainda um pouco mais adiante até o compasso 312, ja dentro do que avaliamos
como segunda parte da secgao C (parte g).

Este ostinato ritmico invariante aparece no compasso 227, em figuragao
“zigue-zague” (SALLES, 2009) com Réb e Mib para as vozes do oboé e clarinete,
instrumentos substituidos no compasso seguinte pelo violino e violoncelo,
seguindo com essas duas classes de altura e esses dois instrumentos até o
compasso 253 (a partir do compasso 254 apenas a figura ritmica €
translacionada em ostinato, com diversas mudancas de classes de alturas). Essa
diade Réb, Mib tem como soma o eixo Ré-Lab (2-8: soma 4, Fig. 4 - 48),
mediatriz que € corroborada na sequéncia do compasso 231 pelo naipe de

SOpros.

Fig. 4 - 47: c. 227-28, Choros n°7 de Villa-Lobos; ostinato ritmico que gerencia a primeira parte

(f) da secéo C
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Fig. 4 - 48: eixo implicito na diade Réb e Mib

A partir do compasso 231 (Fig. 4 - 49) surge no naipe de sopros,
sobreposto ao ostinato das cordas, uma intervencdo homofbnica de uma
sequéncia de tetracordes que estdo organizados em uma disposicéo
proporcional que opde “notas pretas” e “notas brancas” (procedimento comum
em Villa-Lobos como vimos anteriormente) intercaladas em justaposi¢cao de
quatro classes de altura de cada grupo (4/4) nos cinco blocos harmdnicos iniciais
e em proporgao vertical (sobreposi¢cao) de duas “pretas” contra duas “brancas”

no ultimo acorde (conjunto 4-7).

Fig. 4 - 49: ¢.231, Choros n°7 de Villa-Lobos. Conjunto 11-1 (polarizagdo por auséncia da

altura Ré) e oposicdo entre tetracordes de “notas pretas” e “brancas”.
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Esse processo de interagédo entre esses dois grupos (conjunto de “notas
brancas” 6-z26 versus pentaténica 5-35 com “notas pretas”) reafirma o eixo Ré-
Lab (2-8: soma 4, Fig. 4 - 50) apresentado inicialmente pelo ostinato ritmico em
torno de Réb e Mib. Outro fator importante é a auséncia de Ré em toda esta série
de tetracordes (“polarizagdo por exclusdo”, SALLES, 2009) fator que gera um

conjunto 11-1 em torno do eixo invariante Ré-Lab (2-8, soma 4).

Fig. 4 - 50: conjunto 11-1 (polarizacdo por auséncia da altura Ré), oposi¢édo entre conjunto 6-

726 de “notas brancas” contra a pentatdnica 5-35 de “notas pretas”, eixo Ré-Lab (2-8).

A altura Ré surge como centricidade a partir do compasso 233 (Fig. 4 -
51), sublinhada por prolongamento na voz do clarinete concomitante as classes
de altura Réb e Mib do ostinato (cordas), gerando assim o conjunto harménico
cromatico (012) (também reiterando o eixo Ré-Lab (2-8), Fig. 4 - 52), uma
estrutura pontual dentro do perfil prioritariamente diatdnico encontrado em todo

o Choros n°7.
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Fig. 4 - 51: c. 232-234, Choros n°7 de Villa-Lobos. Reaparecimento da altura Ré no c.233 e

sua centricidade junto ao conjunto cromatico (012) no c.234.

Fig. 4 - 52: conjunto (012) e o eixo implicito Ré-Lab (2-8)

Analisando mais de perto cada um dos tetracordes do compasso 231
percebemos que os quatro primeiros sao formados por dois pares intercalados
dos conjuntos simétricos (Fig. 4 - 53): 4-23 (“notas pretas”) e 4-20 (“notas
brancas”). Entre o primeiro grupo harménico (conjunto de “notas pretas” 4-23) e
o segundo (conjunto de “notas brancas” 4-20, tradicional acorde C7+), ambos os
blocos orientados pelo mesmo eixo Fa/Fa#-Si/Do (5/6-11/0: soma 11), temos um

movimento completo de todas as quatro classes de altura do primeiro acorde em
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diregdo as quatro classes de altura do segundo por movimentos de semitons

(parcimbnia P4) e paralelo ao mesmo eixo Fa/Fa#-Si/Do (5/6-11/0).

Fig. 4 - 53: primeiro (conjunto 4-23, “notas pretas”) e segundo (conjunto 4-20, “notas brancas”)
blocos harmdnicos do ¢.231, eixo invariante Fa/Fa#-Si/D6 (5/6-11/0) e movimento por semitons

paralelo ao eixo de reflexdo entre os dois acordes.

O mesmo par de conjuntos 4-23 e 4-20 é reiterado transposto uma quarta
justa acima (Ts) para o terceiro (conjunto 4-23 de “notas pretas”) e quarto acordes
(conjunto 4-20 de “notas brancas”, tradicional acorde F7+), ambos orientados
pelo eixo Mi/Fa-Sib/Si (4/5-10/11: soma 9), em movimento intervalar por
semitons entre as classes de altura dos dois complexos harménicos, paralelo ao
mesmo eixo de reflexdo Mi/Fa&-Sib/Si (4/5-10/11, Fig. 4 - 54).
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Fig. 4 - 54: terceiro (conjunto 4-23, “notas pretas”) e quarto (conjunto 4-20, “notas brancas”)
blocos harménicos do ¢.231, eixo invariante Mi/F&-Sib/Si (4/5-10/11) e movimento por semitons

paralelo ao eixo de reflexdo entre os dois acordes.

Um aspecto importante € a possibilidade de interagéo entre os eixos dos
dois pares de acordes iniciais do compasso 231 — Fa/Fa#-Si/Do6 (5/6-11/0: soma
11) e Mi/Fa-Sib/Si (4/5-10/11: soma 9) — que resulta no eixo transversal Ré-Lab
(2-8: soma 4), invariante em todo esse trecho (Fig. 4 - 55). Considerando
também o agrupamento de todas as classes de altura utilizadas nestes quatro
tetracordes que formam o conjunto 11-1 com eixo Ré-Lab e todos os movimentos
por semitons entre esses dois pares de blocos harmdnicos iniciais, identificamos
uma estrutura completa orientada pelo mesmo eixo invariante Ré-Lab (2-8, soma
4)7e,

76 VVale notar que o compositor inclusive repete exclusivamente a altura Lab, presenvando assim
a proporgao completa, reforgando a importancia do eixo Ré-Lab (2-8).
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Fig. 4 - 55: estrutura simétrica resultante da interacdo entre os dois pares de acordes iniciais

do ¢.231. Eixo invariante Ré-Lab e polarizagao da altura Ré por auséncia.

Dos trés acordes que se seguem (quarto, quinto e sexto blocos
harménicos, conjuntos 4-22, 3-8 e 4-7, Fig. 4 - 56) apenas o ultimo possui padréao
simétrico bilateral, neste caso reiterando o eixo Fa/Fa#-Si/Dé (5/6-11/0: soma
11), implicito nos dois primeiros acordes da série como vimos acima. O padrao
“notas pretas” versus “notas brancas” é mantido até o quinto bloco harménico da
sequéncia (conjunto 4-22) e retomado no ultimo acorde agora em proporc¢ao de

duas contra duas (2/2) de cada grupo.

Fig. 4 - 56: quarto, quinto e sexto blocos harménicos; conjuntos 4-22, 3-8 e 4-7

No compasso 233 (Fig. 4 - 57) apenas o clarinete prossegue do naipe dos
sopros, reiterando o padrao “notas pretas” versus “brancas” em proporgao
melddica de uma “nota preta” contra duas “brancas” (1/2), resultando em um

segmento quase completo de colegédo octatdnica (Dé#-Ré-Mi-Fa-Sol-Lab-Sib-
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(Si)) (conjunto 8-28) que repousa sobre um pedal em Ré, sublinhando mais uma
vez esta centricidade e o eixo invariante Ré-Lab (2-8).

Fig. 4 - 57: c. 232-234, Choros n°7 de Villa-Lobos. Melodia octaténica do clarinete no ¢.233,

oposigao entre “notas pretas” e “brancas” na proporgao 1/2.

Fig. 4 - 58: colecao octatdnica quase completa apresentada na melodia do clarinete (c.233-34)

Seguindo nossa analise, sublinhamos o uso do conjunto 10-4 aparente
entre os compassos 239 e 250 (Fig. 4 - 59), constatada pela auséncia de Ré e
Fa#. Essa estrutura é simétrica em torno do eixo Sib-Mi (4-10, soma 8, Fig. 4 -
60) e nos parece privilegiar o centro em Sib, sublinhado também superficialmente
nas vozes da flauta entre os compassos 243 e 247 e do fagote nos compassos
242, 245 e 246.
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Fig. 4 - 59: ¢.239-50, Choros n°7 de Villa-Lobos. Conjunto 10-4 e centro em Sib e bloco

harmonico 7-13.

Fig. 4 - 60: conjunto 10-4 e a simetria intervalar em torno do eixo Sib-Mi (4-10).

A partir do compasso 247 este centro em Sib é abandonado e o conjunto
10-4 comeca a ser diluido, apresentando em figuras longas apenas sete classes
de alturas de sua totalidade (Réb, Mib, Sol, Lab, La, Si, Do), que integram o
conjunto assimétrico 7-13. Interpretamos essa estrutura como uma combinagéo

de outras duas concomitantes: o conjunto (0135) (segmento diatbnico) de
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apenas “notas brancas” e o tricorde (027) apenas com “notas pretas”, duas

estruturas frequentes neste Choros (Fig. 4 - 61).

Fig. 4 - 61: conjunto 7-13; oposigao entre conjunto (0135) com “notas brancas” e (027) com

“notas pretas”.

Seguimos para o trecho entre os compassos 257 e 276 (Fig. 4 - 62, Fig.
4 - 64, Fig. 4 - 66, conteudo repetido integralmente com poucas modificagoes
entre os compassos 277 e 298) em que sublinhamos a combinacdo de
procedimentos composicionais importantes utilizados pelo compositor,

relevantes em nossa proposta de analise:

e Simetria ritmica por translagao: aplicada apenas a figuracao ritmica
(ostinato invariante). A partir do compasso 254 o ostinato ritmico se
desprende das alturas fixas Réb e Mib e 0 que se segue € uma série
continua de trocas de classes de alturas reiterando esta figuracao ritmica
entre os compassos 257 e 276 (Fig. 4 - 62, Fig. 4 - 64, Fig. 4 - 66);

e Simetria intervalar por reflexao: entre os compassos 257 e 268 (Fig. 4
- 62, Fig. 4 - 63, Fig. 4 - 64, Fig. 4 - 65) temos uma sequéncia de classes
de altura orientadas prioritariamente em torno do eixo Mib-La (3-9: soma
6);

¢ Rotagao de eixo de reflexao: a partir do compasso 269 o eixo Mib-La (3-
9: soma 6, c¢.269-70) comega a ser deslocado em sentido horario,
passando por Mi-Sib (4-10: soma 8, ¢.271-72), alcangando Do6-Fa# (0-6:
soma 0, ¢.273-76), este ultimo perpendicular ao primeiro (Fig. 4 - 66, Fig.
4 -67).
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Temos inicialmente (c.257) um eixo invariante em torno de Mib e L& (3-9:
soma 6) que é sustentado até o compasso 268 (Fig. 4 - 62, Fig. 4 - 63, Fig. 4 -
64, Fig. 4 - 65).

Fig. 4 - 62: ¢.257, Choros n°7 de Villa-Lobos.
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Fig. 4 - 63: eixo de reflexdo invariante Mib-La (3-9), c.257-64.

Fig. 4 - 64: ¢.265-68, Choros n°7 de Villa-Lobos

Fig. 4 - 65: eixo de reflexdo invariante Mib-La (3-9) reiterado entre os ¢.265-68
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A partir de compasso 269 (Fig. 4 - 66) esse eixo Mib-La (3-9) é
desestabilizado ao ser apresentado parcialmente simétrico (Lab e Sin&do formam
um par simétrico em torno desta mediatriz, Fig. 4 - 67), sendo convertido em
seguida para um eixo Mi-Sib (4-10: soma 8) entre os compassos 271 e 272,
alcangando o eixo DoO-Fa# (0-6: soma 0) entre os compassos 273 e 276,
caracterizando em nossa interpretacdo como um movimento de rotagdo de eixo

em sentido horario.

Fig. 4 - 66: ¢.269-76, Choros n°7 de Villa-Lobos.
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Fig. 4 - 67: rotacdo de eixo em sentido horario, partindo de Mib-La (3-9) (c.269-70), passando
por Mi-Sib (4-10) (c.271-72) e alcangando Do6-Fa# (0-6) (c.273-76).

A partir do compasso 277 todo esse conteudo é repetido (sofrendo
algumas poucas alteragdes superficiais), retornando o eixo Mib-La (3-9)
(perpendicular ao anterior eixo Do-Fa# (0-6)) apresentando novamente o mesmo

processo de rotacido de eixo em sentido horario no final do trecho.

4.3.2. Segao C, parte g (c.299-342): retomada do elemento

nacionalista.

Nesta segunda parte da Secgéao C (parte g, ¢.299-342) temos novamente
a presenca de elementos que fazem referéncia a musica popular brasileira,
atribuindo mais uma vez um carater nacionalista ao Choros n°7, aspecto
bastante recorrente em obras de Villa-Lobos na década de 1920.

Consideramos o inicio deste trecho no compasso 299 (Fig. 4 - 68), com a
entrada do violino propondo uma execug¢ao harmdbnica sem recorrer a0 arco
(pizzicato), resultando em um efeito semelhante a maneira de atacar acordes no
violdao na musica popular (em um contexto mais recente seria algo similar ao
modo de tocar um cavaquinho), trazendo inclusive a marcagdo de acentos
ritmicos que fazem referéncia a “sincopa” de Mario de Andrade, figura comum
em géneros brasileiros como o choro popular e o samba. Essa condug¢ao do
violino € mantida até o final deste segmento, no compasso 342. O ostinato

ritmico, referéncia para a parte f desde o compasso 227, é estendido no inicio
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da parte g, abandonado apenas no compasso 313. Harmonicamente temos o

uso exclusivo de “notas brancas” (D6 diatbnica) entre os compassos 299 e 310.

Fig. 4 - 68: ¢.299-300, Choros n°7 de Villa-Lobos; ostinato ritmico reiterado na parte g e

acordes do violino em efeito similar ao do violao popular

Sobreposto a essa figuragdo harménica do violino surgem melodias em
contraponto nas demais vozes, sempre recorrendo as sincopas comuns no
repertério da musica popular brasileira. O tema principal deste trecho (parte g)
aparece originalmente na voz do fagote entre os compassos 301-304 (Fig. 4 -
69), se estendendo com variagdes até o compasso 312, em dialogo também com
o ostinato ritmico presente no saxofone, além dos acordes do violino e o pedal

em Ré no violoncelo.

Fig. 4 - 69: ¢.300-304, Choros n°7 de Villa-Lobos; tema principal no fagote (c.301-04).
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A partir do compasso 313 o ostinato ritmico invariante desde o compasso
227 é abandonado e o clarinete retoma a melodia em destaque (Fig. 4 - 70)
apresentado a priori pelo fagote (c.301). No compasso 317 esta mesma frase

exposta pelo clarinete e fagote é reiterada pelo violoncelo (Fig. 4 - 71).

Fig. 4 - 70: ¢.313-16, Choros n°7 de Villa-Lobos, melodia principal na voz do clarinete.

Fig. 4 - 71: ¢.317-20, Choros n°7 de Villa-Lobos, melodia principal na voz do violoncelo.

O climax do empilhamento de melodias em contraponto acontece entre
os compassos 321 e 326 (Fig. 4 - 72) com a entrada do saxofone reprisando o
contorno em destaque sobreposto aos desenhos das outras vozes (clarinete e
violoncelo), permanecendo ainda os acordes do violino. Harmonicamente temos
aqui (c.301-304) o conjunto 8-27 que consideramos como a interagao entre Réb
acustica e Mib Harménica Maior (Fig. 4 - 73, que inclui implicito ainda um

segmento octatdnico quase completo (conjunto 7-31)).
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Fig. 4 - 72: ¢.321-24, Choros n°7 de Villa-Lobos; tema principal no saxofone em contraponto

com melodias de clarinete e violoncelo, sobreposto aos acordes do violino.

Fig. 4 - 73: conjunto 8-27; interacéo entre Mib Harmdnica Maior e Réb acustica (implicito o

conjunto octatdnico 7-31).

4.4. Coda (c.343-372): conclusado do Choros n°7 e ultima

exposicao da melodia Nozani-Na

A partir do compasso 343 temos um coda anunciando a finalizagdo da
obra que em nossa interpretacéo foi dividido em duas partes: parte h (c.343-348)
e parte i (c.349-372).
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Neste primeiro segmento do coda (parte h, c.343-348) temos um trecho
em andamento acelerado construido como um grande trinado de figuras em
semicolcheias entre dois pares de blocos harmoénicos escritos para todos os
sopros, o acorde D6 Maior em pedal arpejado no violoncelo, somado ainda a
figura em colcheias com Sol em oitavas diferentes na voz do violino (Fig. 4 - 74).
O primeiro par desta sequéncia de blocos harménicos apresentados pelos

sopros também destaca o tricorde D6 Maior.

Fig. 4 - 74: ¢.343-346, Choros n°7 de Villa-Lobos. Acorde D6 Maior invariante e conjuntos 8-19

e 9-5 subsequentes a cada compasso.

Além disso, as classes de altura que compdem individualmente os
compassos 343 e 344 estdo quase que completamente orientados pelo eixo Do-
Fa# (0-6: soma 0; com excegao para uma altura estranha em cada compasso,
Mib no primeiro e Mi no segundo), que contribui para a polarizagéo do centro em
D6 (Fig. 4 - 75).
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Fig. 4 - 75: conjuntos 8-19 e 9-5 simétricos parcialmente em torno do eixo D6-Fa# (0-6)

O centro em DO ainda é afirmado mais a frente (¢.348) nas melodias da
flauta e do clarinete construidas exclusivamente com “notas brancas” (Do
diaténica, Fig. 4 - 76).

Fig. 4 - 76: ¢.347-349, Choros n°7 de Villa-Lobos. Dé diaténica no c.348 entre flauta e clarinete

com repouso sobre uma altura Mib no ¢.349.

No entanto, considerando todas as classes de altura recorrentes neste
mesmo trecho (c.343-48), temos um conjunto 11-1 (auséncia de L34, Fig. 4 -77),
este simétrico em torno do eixo Mib-La (3-9: soma 6), fato que se relaciona com

a colocacgao da altura Mib sozinha entre os compassos 349 e 351, na sequéncia
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das duas melodias em D¢ diatbnica de flauta e clarinete (c.348). Temos aqui

duas centricidades concorrentes: D6 e Mib.

Fig. 4 - 77: conjunto 11-1 alinhado em torno do eixo Mib-La (3-9), corroborando a altura Mib
sublinhada no ¢.349.

Ja no segundo trecho do coda (parte i, c.349-372) encontramos um
segmento em andamento bem mais lento que o anterior, apresentado como um
grande movimento homofénico com todas as vozes retomando pela ultima vez a
melodia Nozani-Na.

Um trecho em especial nos interessou no final do Choros n°7 esta entre
os compassos 352 e 355 (Fig. 4 - 78) (idem c.361-64), em que observamos um
surgimento gradativo de um conjunto 10-5 (Fig. 4 - 79). A partir de uma colegao
pentatonica 5-34 com as classes de altura de um acorde de E7/9), o conjunto é
preenchido com as alturas D6, Ré e Lab, tornando-se um conjunto 8-23. Este é
simétrico por reflexdo em torno do eixo Réb/Ré-Sol/Lab (1/2-7/8; soma 3) e traz
implicito as diatdnicas Mib e Lab, cole¢des distantes uma classe de intervalo de
cinco semitons (transposi¢ao por Ts). Chegamos ao conjunto 10-5 com a adigéo
das alturas Fa# e L3, reiterando o eixo de reflexdo apresentado pelo conjunto 8-
23. Esta supercolecdo de dez classes de alturas contém subentendido as
colecbes diatdnicas Sib, Mib, Lab e Réb, conjuntos relacionados por

transposicao em Ts, segmento do tradicional “ciclo das quartas/quintas”.
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Fig. 4 - 78: ¢.352-55, Choros n°7 de Villa-Lobos. Construgédo gradativa de um conjunto 10-5
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Réb dia

— 10-5

‘. Lab dia
+Fé#,Lé\
Lab dia Mib dia
' +Do,Ré,Lab
5-34
Eb7(9) Mib dia Sib dia

=> =>

Fig. 4 - 79: construgao gradativa de uma supercolegéo a partir de um pentatbnica (5-34, 8-23 e
10-5).

Vale notar que temos aqui um conjunto intermediario entre 8-23 e 10-5, o
conjunto 9-9, que por sua vez comporta trés colegdes diatdnicas relacionadas
em Ts. Concluindo o raciocinio em uma sequéncia linear temos: 7-35 (uma
colecao diatdnica); 8-23 (duas colegdes diatdbnicas em Ts); 9-9 (trés diatdnicas
em Ts); 10-5 (quatro diatbnicas em Ts) e 11-1 (cinco diatbnicas em Ts).
Verificamos aqui que Villa-Lobos experimenta construir gradualmente uma
estrutura intervalar maior a partir de conjuntos mais simples, trazendo em si uma
escalada do numero de classes de altura, que por sua vez trazem implicito o
aumento do numero de colecdes inerentes a essa estrutura harmoénica.

Temos aqui novamente um conjunto 10-5 formado pela concatenacéao de
duas pentatbnicas 5-35 formadas uma com “notas pretas” e outra com “notas
brancas’’””, neste caso, conjuntos distantes entre si uma classe de intervalo de
semitom (T+1) (Fig. 4 - 80).

77 Assim como vimos anteriormente os conjuntos 10-5 e 10-6 do ¢.58 do Choros n°4 (12 e 22
trompa) (Fig.1 - 52 e Fig.1 - 53), o conjunto 10-5 no ¢.526 do Rudepoema (Fig.1 - 36 e Fig.1 -
37), os conjuntos 10-5 (c.17-24) (Fig. 2 - 23 e Fig. 2 - 24) e 10-6 (c.25-30) (Fig. 2 - 39 e Fig. 2 -
41) do inicio do Choros n°7, todos estes casos grupos de dez classes de alturas formados por
pares concatenados de pentaténicas 5-35 de “notas pretas” e “notas brancas” (distantes entre si
uma classe de intervalo de semitom (T1) ou tritono (T6)).
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Fig. 4 - 80: dois pares de pentatdnicas 5-35 de “notas pretas” e “notas brancas” que integram

um conjunto 10-5.
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CONCLUSOES

A obra de Villa-Lobos vem sendo reabilitada por pesquisas
recentes que tém feito a necessaria mediacdo entre os
processos inovadores encontrados em suas composigdes e 0
contexto histérico e estético no qual essas obras foram
concebidas. Cabe aos musicologos incorporar as contribuigdes
feitas pelos historiadores, antropdlogos e demais areas
correlatas e empreender um trabalho sistematico de analise
musical que fornega um arcabouco tedrico adequado para tratar
essa producdo musical com rigor e criatividade (SALLES, 2009.
Trecho do Programa do Simpdésio Internacional Villa-Lobos).

A citagdo acima remete ao resumo da palestra ministrada por Paulo de
Tarso Salles, intitulada “O problema de Villa-Lobos”, apresentada durante o
Simpésio Internacional Villa-Lobos de 2009. Esse trecho reflete de forma
consistente o interesse desenvolvido nesta dissertacdo e expde renovado
impulso promovido durante o encontro que arregimentou artistas e
pesquisadores empenhados nos avangos da pesquisa sobre o compositor
referenciado.

O Simpdsio aconteceu em um momento oportuno, refletindo o interesse
de toda uma classe de pesquisadores empenhados em trazer a luz da nova
musicologia um assunto ainda pouco esclarecido. O encontro proporcionou o
ambiente ideal e favoravel para criacdo de um ponto centripeto, para onde
convergiram e se inter-relacionaram reflexdes de toda ordem; assim também um
ponto centrifugo ao gerar desdobramentos posteriores, promovendo uma nova
perspectiva sobre esse compositor brasileiro ainda pouco compreendido. Tais
condigbes abriram portas para uma subsequéncia de trabalhos que seguiram
revisitando amplamente o personagem Villa-Lobos e seu legado, longe da velha
aurea de consagracao que sempre envolveu a figura do compositor, legitimada
por seus antigos bidgrafos e criticos. Tais desdobramentos foram capazes de
inspirar um segundo Simpdsio, realizado em 2012, que trouxe novos debates
sobre o tema.

A partir desta perspectiva de reconsideragao sobre a real importancia do
trabalho artistico desenvolvido por Villa-Lobos, ndo apenas como musico
brasileiro, mas, além disso, destacando seu papel junto aos seus pares
modernistas europeus no desenvolvimento de propostas legitimas que ajudaram

a abrir novos rumos estéticos dentro do campo composicional internacional, nés
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selecionamos para analise nesta dissertacdo os Choros n°4 (1926) e Choros n°7
(1924), obras de camara referentes ao periodo da década de 1920, momento em
que o compositor demonstrou grande interesse por uma estética modernista pds-
tonal inclinada a um alto teor de complexidade harmdnica concatenada a
exposicao superficial de elementos oriundos da cultura popular brasileira, no
caso das duas obras em particular referenciando o choro urbano carioca das
primeiras décadas do século XX e a cultura indigena expressa pela apreciagao
da melodia Nozani-Na no Choros n°7.

Verificamos que as duas obras de Villa-Lobos aqui analisadas utilizam
uma linguagem estética muito semelhante a técnica de composicdo “em
camadas” empregada em obras de Stravinsky como A Sagrag¢do da Primavera
(1913), Petrushka (1911) e O passaro de fogo (1910). Ambos os compositores
optam pela construgao harménica de blocos sonoros estratificados em camadas
autbnomas, similaridade demonstrada na comparagcdo entre Sagracdo de
Stravinsky com obras como o Rudepoema (1921-26) e Nonetto (1923) de Villa-
Lobos. Esses materiais harmonicos independentes (que individualmente séo
estruturas em geral simples construidas a partir de colegdes convencionais nao
gerenciadas por tonalismo) aparecem em muitos momentos dispostos em
sobreposicao (eventos simultaneos) relacionados por invariancias (segmentos
invariantes entre pares de colegcbes que chamamos aqui de “subcolecdes”),
compondo grandes conjuntos (que chamamos em nossa dissertacdo de
“supercolegbes”) com oito, nove, dez, onze e até as doze classes de altura
(colegdo cromatica). Embora cada uma das camadas estratificadas tenha
caracteristicas harménicas e melddicas simples, muitas vezes elaboradas a
partir de recortes de uma unica colegao, o resultado da concatenagao simultanea
entre as partes autbnomas gera uma estrutura maior amplamente intrincada e
complexa.

Em outros momentos esses complexos harmonicos aparecem justapostos
(eventos subsequentes). Neste caso essas estruturas sao relacionadas por
transformacao intervalar gradativa, operadas em torno de invariancias entre os
pares de colegcdes e movimentos discretos entre as reminiscéncias ndo comuns
(prioritariamente por movimentos de tons e semitons no transito entre as
variancias), procedimento chamado pelos tedricos da vertente “neo-

Riemanniana” (como Richard Cohn, Jack Douthett e Peter Steinbach, entre
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outros) como “parcimbénia®”. Como foi recorrente encontrarmos escalas
convencionais nao orientadas por tonalidade compondo cada um dos segmentos
estratificados que completam a totalidade harmdnica, outro recurso utilizado com
frequéncia por Villa-Lobos foi aproveitar propriedades intervalares simétricas
inerentes a estas colegdes, relacionando essas camadas sobrepostas e
justapostas por eixos invariantes entre as partes ou construindo grandes
conjuntos simétricos gerados na reunido de todas as classes de altura utilizadas
na estrutura como um todo. Invaridncias também aparecem frequentemente
reiteradas em ostinato (simetria por translagdo), enquanto que as
remanescentes classes de altura que compdéem a totalidade harmdnica
aparecem diluidas em fragmentos de colegbes nas demais camadas. Estes
conjuntos de variancias surgem e desaparecem ao longo do trecho conduzido

pelo ostinato invariante.

*k%

Para melhor organizagcdo deste trabalho dividimos o material de estudo
em quatro capitulos. Nos dois primeiros trabalhamos na construcdo de um
arcabouco teorico capaz de atender as demandas exigidas para a analise das
duas obras selecionadas, considerando duas correntes analiticas distintas: a
primeira considerou o estudo da simetria intervalar (por reflexdo e por translagéo)
a partir de estudos sobre Teoria dos Conjuntos desenvolvidos essencialmente
nos textos de Joseph Straus (2005) e Joao Oliveira (2007) (Primeiro Capitulo); a
segunda proposta tedrica considerou a transformacgéo intervalar atuando como
regente na relagdo entre colegbes dispostas em “rede” e na construcdo de
grandes complexos harmdnicos (supercolegdes), aproximando nossa pesquisa
de estudos neo-Riemannianos sobre “redes de colegbes” e “parcimébnia”, em
especial os trabalhos desenvolvidos por Dmitri Tymoczko (2007 e 2011), Richard
Cohn (1998a, 1998b e 2012) e Jack Douthett & Peter Steinbach (1998) (Segundo
Capitulo). Esse conteudo tedrico desenvolvido no Primeiro e Segundo Capitulo
foi aplicado satisfatoriamente no estudo das duas obras de Villa-Lobos
escolhidas: Choros n°4 (Terceiro Capitulo) e Choros n°7 (Quarto Capitulo).

No inicio deste trabalho (Primeiro Capitulo), apresentamos um breve
esclarecimento sobre um dos procedimentos composicionais recorrentes na

estruturacdo das obras de Villa-Lobos aqui aferidas: a simetria intervalar. Uma



277

técnica evidentemente inspirada no campo da ciéncia e na racionalidade, que
demonstra a diluicdo de tracos liricos pds-romanticos na musica do compositor,
mostrando ainda a proximidade de sua obra com a vanguarda artistica europeia
da época. Nossas fontes relevantes neste Primeiro Capitulo do trabalho foram
os textos de Salles (2009) e Antokoletz (2011), que por sua vez ativaram nosso
interesse por outros pesquisadores sobre o assunto. Outros estudos essenciais
na elaboragcdo de arcaboucgo tedrico para uma satisfatoria avaliacdo dessas
proporgdes intervalares frequentemente encontradas nas obras tratadas foram
os trabalhos no campo da Teoria dos Conjuntos desenvolvidos por Joseph
Straus (2005) e Joao Oliveira (2007).

Vimos como Villa-Lobos utiliza a simetria intervalar em diversos niveis de
abrangéncia, desde uma esfera mais profunda como na marcacgéao formal da obra
em seg¢des ou na estruturagdo harmdnica substituindo a tonalidade;
superficialmente em contornos melddicos e na geragcdo de centros sonoros.
Observamos também o processo de amadurecimento deste procedimento,
surgindo primeiramente a partir de simetrias inerentes as colegbes
convencionais e similares — diatbnica, octatdnica, acustica, tons inteiros,
harménica e hexatbnica. Mas logo o compositor encontraria na relagdo entre
ciclos intervalares outra fonte muito préspera para geracao de proporgdes entre
intervalos de alturas. E uma oportunidade também de Villa-Lobos incluir
elementos musicais extraidos do folclore e da cultura popular, gerenciados por
padroes simétricos inerentes a esses materiais.

O compositor também explora a oposicao entre “notas brancas” e “notas
pretas” referentes as cores do teclado do piano como forma de gerar estruturas
intervalares simétricas. Neste procedimento em particular o que chamou a
atencdo foi o emprego de conjuntos formados por pares proporcionais
combinando pentacordes de “notas brancas” com a pentatonica 5-35 de “notas
pretas”, fator que nos direcionou para um estudo mais aprofundado sobre estas
estruturas harmdnicas construidas a partir da interagao entre pares: os conjuntos
de dez classes de altura. Mais importante ainda foi perceber com frequéncia a
predilecao de Villa-Lobos por pentatbénicas 5-35 formadas com “notas brancas”
combinadas ao mesmo conjunto formado com “notas pretas”, fator que restringe
0 numero de possibilidades neste modo de interagao para apenas trés variagoes,

contemplando somente duas espécies de supercolecoes de dez classes de
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altura: dois conjuntos 10-5 e um conjunto 10-6. Este aspecto particular
encontrado denota uma importante peculiaridade sonora presente nas obras de
Villa-Lobos aqui analisadas, abrindo caminho na busca de um suposto carater
idiomatico recorrente em obras do compositor da década de 1920.

Concluindo nosso parecer sobre a simetria intervalar em suas duas
situagdes consideradas (reflexdo e translagéo); a acado deste procedimento em
obras de Villa-Lobos; a percepgao auditiva de conjuntos simétricos em primeiro
plano (aparentes em contornos melédicos, sensivel ao ouvido) e a importancia
estrutural e mais profunda (neste nivel reconhecido apenas em analise) destas
disposicdes de proporcao intervalar no campo da estruturacdo harménica —
verificamos que a simetria intervalar por translagdo aparece mais evidente
superficialmente em reiteragcdes melddicas por transposigéao, surgindo também
desempenhando funcgdes estruturais quando recorrente na afirmacao de
invariancias permanentes em ostinato. A simetria intervalar por reflexao por sua
vez nao aparece tao evidente em primeiro plano e por isso ndo é notada
auditivamente de maneira explicita, mas € responsavel por grande parte da
organizagcdo estrutural harmdnica presente nas obras de Villa-Lobos aqui
analisadas, seja em um nivel estrutural de maior extensdo, profundidade e
importancia (como percebemos no inicio do Choros n°4, trecho gerenciado pela
“polarizacao por exclusao” (SALLES, 2009) das alturas Sib e Mi em torno do eixo
invariante Mi-Sib criado em torno de dois conjuntos 11-1 distantes um tritono
(Te); € no inicio do Choros n°7 temos a organizagao estrutural harménica em
torno de um eixo de reflexdo que se movimenta em sentido anti-horario até a
posicao perpendicular, orientado por uma sequéncia de conjuntos de dez
classes de alturas) ou organizagdes harmdnicas mais localizadas, superficiais e
de menor abrangéncia, como observamos em diversos trechos ao longo de
nossa analise das duas obras. Verificamos ainda simetrias de menor e maior
relevancia acontecendo concomitantes em trechos de ambas as obras
analisadas.

No Segundo Capitulo trouxemos o levantamento de alguns aspectos
composicionais relevantes que ajudam a entender a disposigao estrutural do
Choros n°7 de Villa-Lobos (analisado detalhadamente no Quarto Capitulo).
Utilizando o principio de variagdes a partir da melodia indigena Nozani-Na, o

compositor expde superficialmente uma série de contornos similares que surgem
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pontualmente ao longo da obra (denotando a esta obra um carater ciclico),
incluindo também o contorno estrutural desenhado em melodia a partir
sequéncia de centros em classes de alturas reiteradas e polarizadas por relagdes
intervalares simétricas no inicio da obra. Estas centricidades aparecem em
justaposicgao, inter-relacionadas por grupos de colegbes em “rede”, regidas por
invariancias de subconjuntos e por eixos simétricos inerentes a essas estruturas,
encontrando aqui um paralelo com os estudos desenvolvidos por Tymoczko
(2007; 2011) sobre rede de colegdes e a discussdo sobre procedimentos da
linguagem musical pés-tonal que preservam os conceitos de “escala” e “acorde”.
Percebemos que as estruturas intervalares simétricas recorrentes na obra de
Villa-Lobos n&o sao geradas somente em torno de si mesmas, como resultado
de uma busca exclusiva do compositor pela propor¢édo, mas também sao
propriedades inerentes a estas colecdes dispostas em rede.

Vimos ainda que Villa-Lobos satura as tradicionais colegbes diatdnicas
recorrentes na estética franco-russa, transformando-as em supercoleg¢des
versateis de oito, nove, dez, onze e até as doze classes de altura, ultrapassando
também as tipicas colegdes octatdonicas comuns em Stravinsky e indo além dos
modos de transposigao limitada de Messiaen (SALLES, 2009: 78), ao mesmo
tempo em que também trabalha com a liquidagado destes materiais ao minimo
necessario, com subcolegdes invariantes (segmentos de cole¢gdes em forma de
ostinato) que interligam estruturas maiores, trabalhando assim com mudancgas
texturais sem cortes bruscos, preservando melhor o fluxo discursivo. Um caso
que mereceu destaque em nosso estudo referente as supercolecbes foi
observado na analise do Choros n°7 (Quarto Capitulo), em que encontramos
com frequéncia extensos trechos estruturados harmonicamente em torno de
grupos de dez classes de altura. Detemo-nos sobre a aplicagédo dessas
estruturas recorrentes principalmente no inicio do Settimino, demonstrando as
propriedades singulares de cada uma das seis espécies desse conjunto, todas
simétricas por reflexao — 10-1, 10-2, 10-3, 10-4, 10-5 e 10-6 (Segundo Capitulo)
— provavelmente um dos pontos principais averiguados neste trabalho.
Empenhamo-nos também na avaliacdo das caracteristicas harménicas do unico
exemplar possivel do conjunto de onze classes de altura (11-1), relevante na
analise formal, estrutural e harménica do inicio do Choros n°4 (Terceiro

Capitulo). Com estes estudos desenvolvidos sobre supercolegdes, subcoleg¢des
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invariantes e interagbes entre colegbes sobrepostas e justapostas, nos
aproximamos satisfatoriamente de trabalhos envolvidos no campo da Teoria
neo-Riemanniana, especificamente sobre transformagdes intervalares a partir de
relacbes de proximidade entre grupos de classes de altura (parciménia), em
particular os textos de Richard Cohn (1998a e 1998b) e Jack Douthett & Peter
Steinbach (1998).

A partir dos conceitos sobre redes de colecgdes, transformagdes por
proximidade intervalar entre classes de altura (parciménia), simetria intervalar
por inversao (eixos de simetria), simetria intervalar por translagéo (transposicéo
e ostinato) e centricidades, concatenados com o procedimento reiteracdo de um
mesmo material melddico (forma ciclica), entendemos no Quarto Capitulo como
Villa-Lobos sustenta o continuo desenvolvimento do Choros n°7 e evita um
colapso formal ao inserir recortes de blocos sonoros distintos sobrepostos ou
justapostos, somados ainda fragmentos de materiais melddicos que fazem
referéncia a musica popular e folclorica brasileira. De fato o compositor trouxe
propostas eficazes que ampliaram a linguagem pés-tonal herdada de Debussy e
Stravinsky, mostrando como sua obra estava plenamente em sintonia com os
trabalhos de seus pares modernistas europeus.

Nosso trabalho também buscou, na analise do final do Choros n°4
(Terceiro Capitulo), identificar como Villa-Lobos recorre a elementos oriundos da
musica popular urbana carioca. O choro popular do inicio do século XX, muito
presente na juventude do compositor pelo contato com os “Chordes”, € mostrado
integralmente em suas caracteristicas na sec¢ao final desta obra analisada,
destacando: sincopas e defasagens ritmicas; baixo movimentado (“baixaria”);
forma rondé em trés partes como no choro arcaico; compasso binario em
andamento ligeiro (carater de danga); acompanhamento similar ao maxixe; uso
de férmula ritmica similar ao ftresillo (“sincopa caracteristica” de Mario de
Andrade), entre outras caracteristicas que foram abordadas anteriormente. A
presenca de uma melodia similar ao fandango nordestino Rema que rema
destaca também um possivel uso de impressdes da juventude do compositor,
que remonta a breve permanéncia de Villa-Lobos na cidade de Paranagua/PR.

Estruturalmente identificamos duas obras com formas consideravelmente
similares (apesar da maior extensdo do Choros n°7 em relagao ao Choros n°4).

Tanto no caso do Choros n°4 quanto no Choros n°7 foi possivel seccionar ambas
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as obras em trés se¢des subsequentes (A — B — C), elaboradas em andamentos
(grosso modo) Rapido — Lento — Rapido consecutivamente, seguidas de um coda
para finalizacdo. E importante ressaltar a grande semelhanca que encontramos
ao compararmos os dois movimentos lentos (secéo B) de ambas as pecgas, nos
quais apuramos procedimentos composicionais muito proximos, com destaque
para o uso corrente de simetria translacional (ostinato) em diferentes camadas
autdbnomas combinadas a uma melodia diatbnica principal caracterizando uma
disposigcao em figura e fundo. A presenca de elementos que fazem referéncia a
materiais musicais originarios da cultura popular urbana carioca (em particular o
samba e o choro) também parecem ser uma constante na terceira sec¢ao (C) de
ambas as obras. Considerando também as distingdes estruturais formais entre
as duas obras, constatamos que o Choros n°7 € uma pega de maior félego se
comparada ao Choros n°4, provavelmente um resultado promissor alcangado por
Villa-Lobos ao evitar rupturas e choques bruscos entre fragmentos na primeira
obra em relacdo a segunda de perfil mais segmentado. A partir desta
constatagao, outra diferenga entre as obras € o perfil seccionado mais evidente
na superficie do Choros n°4, claramente pontuado por gestos cadenciais ao final
de cada sec¢ao; em contraposigao ao fluxo continuo, organico e homogéneo, com
fracionamentos muito discretos e diluidos em transformagdes intervalares
gradativas percebidos na analise do Choros n°7.

Esperamos até aqui ter contribuido de forma contundente para a
continuidade de estudos sobre o compositor e na criagcdo de um campo fértil para
novas perspectivas e discussdes sobre o assunto. Longe de tentar esgotar o
assunto, buscamos trazer o tema Villa-Lobos a luz do estudo musicoldgico
recente e somar argumentos que colocam o compositor brasileiro entre os

principais compositores do inicio do século XX.
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ANEXO | - Lista de classes de conjunto proposta por Larry Solomon

(2005)

(Tabela Forte “expandida”)

Disponivel em <http://solomonsmusic.net/pcsets.htm>

Forte cross- |Prime

referenced
Set-name

0-1
1-1*
2-1*
2-2*
2-3*
2-4*
2-5*
2-6*(6)
3-1*
3-2
3-2B
3-3
3-3B
3-4

3-4B

3-5
3-5B
3-6*
3-7

3-7B
3-8
3-8B

3-9*
3-10*
3-11

Empty
0
01
02
03
04
05
06
012
013
023
014
034
015

045

016
056
024
025

035
026
046

027
036
037

Interval
Vector

000000
000000
100000
010000
001000
000100
000010
000001
210000
111000
111000
101100
101100
100110

100110

100011
100011
020100
011010

011010

010101

010101

010020
002001
001110

Descriptive name/properties

Null set

Unison

Semitone

Whole-tone

Minor Third

Major Third

Perfect Fourth

Tritone

BACH /Chromatic Trimirror
Phrygian Trichord
Minor Trichord
Major-minor Trichord.1
Major-minor Trichord.2

Incomplete Major-seventh
Chord.1

Incomplete Major-seventh
Chord.2

Rite chord.2, Tritone-fourth.1
Rite chord.1, Tritone-fourth.2
Whole-tone Trichord

Incomplete Minor-seventh
Chord

Incomplete Dominant-seventh
Chord.2

Incomplete Dominant-seventh
Chord.1/Italian-sixth

Incomplete Half-dim-seventh
Chord

Quartal Trichord
Diminished Chord
Minor Chord
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25
26
27
28
29
30
31
32
33
34
35
36
37
38
39
40
41
42
43

44

45

46

47

48
49
50

51
52
53
54
55
56
57

3-11B
3-12%(4)
4-1*

4-2
4-2B
4-3*

4-4
4-4B
4-5
4-5B
4-6*
4-7*
4-8*
4-9*(6)
4-10*
4-11
4-11B
4-12<
4-12B<

4-13
4-13B
4-14<
4-14B<

4-715..29
4-215B..29
4-16

4-16B
4-17*
4-18
4-18B
4-19
4-19B
4-20*

047

048

0123
0124
0234
0134
0125
0345
0126
0456
0127
0145
0156
0167
0235
0135
0245
0236
0346

0136

0356

0237

0457

0146
0256
0157

0267
0347
0147
0367
0148
0348
0158

001110
000300
321000
221100
221100
212100
211110
211110
210111
210111
210021
201210
200121
200022
122010
121110
121110
112101
112101

112011

112011

111120

111120

111111
111111
110121

110121
102210
102111
102111
101310
101310
101220
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Major Chord

Augmented Chord

BACH /Chromatic Tetramirror
Major-second Tetracluster.2
Major-second Tetracluster.1
Alternating Tetramirror
Minor Third Tetracluster.2
Minor Third Tetracluster.1
Major Third Tetracluster.2
Major Third Tetracluster.1
Perfect Fourth Tetramirror
Arabian Tetramirror

Double Fourth Tetramirror
Double Tritone Tetramirror
Minor Tetramirror

Phrygian Tetrachord

Major Tetrachord
Harmonic-minor Tetrachord

Major-third Diminished
Tetrachord

Minor-second Diminished
Tetrachord

Perfect-fourth Diminished
Tetrachord

Major-second Minor
Tetrachord

Perfect-fourth Major
Tetrachord

All-interval Tetrachord.1
All-interval Tetrachord.2

Minor-second Quartal
Tetrachord

Tritone Quartal Tetrachord
Major-minor Tetramirror
Major-diminished Tetrachord
Minor-diminished Tetrachord
Minor-augmented Tetrachord
Augmented-major Tetrachord
Major-seventh Chord



58
59

60

61
62
63
64
65

66

67
68
69
70
71
72
73

74
75
76
77
78
79

80
81

82
83
84
85

86
87
88
89

4-21*
4-22

4-22B

4-23*
4-24*
4-25*(6)
4-26*
4-27

4-27B

4-28*(3)
4-729..15
4-729B..15
5-1*

5-2

5-2B

5-3

5-3B
5-4
5-4B
5-5
5-5B
5-6

5-10
5-10B
5-11
5-11B

0246
0247

0357

0257
0248
0268
0358
0258

0368

0369
0137
0467
01234
01235
02345
01245

01345
01236
03456
01237
04567
01256

01456
01267

01567
02346
01246
02456

01346
02356
02347
03457

030201
021120

021120

021030
020301
020202
012120
012111

012111

004002
111111
111111
432100
332110
332110
322210

322210
322111
322111
321121
321121
311221

311221
310132

310132
232201
231211
231211

223111
223111
222220
222220
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Whole-tone Tetramirror

Major-second Major
Tetrachord

Perfect-fourth Minor
Tetrachord

Quartal Tetramirror
Augmented Seventh Chord
French-sixth Chord
Minor-seventh Chord

Half-diminished Seventh
Chord

Dominant-seventh/German-
sixth Chord

Diminished-seventh Chord
All-interval Tetrachord.3
All-interval Tetrachord.4
Chromatic Pentamirror
Major-second Pentacluster.2
Major-second Pentacluster.1

Minor-second Major
Pentachord

Spanish Pentacluster
Blues Pentacluster
Minor-third Pentacluster
Major-third Pentacluster.2
Major-third Pentacluster.1

Oriental Pentacluster.1, Raga
Megharan;ji (13161)

Oriental Pentacluster.2

DoublePentacluster.1, Raga
Nabhomani (11415)

Double Pentacluster.2
Tritone-Symmetric Pentamirror
Tritone-Expanding Pentachord

Tritone-Contracting
Pentachord

Alternating Pentachord.1
Alternating Pentachord.2
Center-cluster Pentachord.1
Center-cluster Pentachord.2



292

90 5-212*..36 01356 222121 Locrian Pentamirror

91 513 01248 221311 Augmented Pentacluster.1

92 5-13B 02348 221311 Augmented Pentacluster.2

93 5-14 01257 221131 Double-seconds Triple-fourth
Pentachord.1

94 5-14B 02567 221131 Double-seconds Triple-fourth
Pentachord.2

95 5-15* 01268 220222 Assymetric Pentamirror

96 5-16 01347 213211 Major-minor-dim Pentachord.1

97 |5-16B 03467 213211 Major-minor-dim Pentachord.2

98 [5-Z217*.37 01348 212320 Minor-major Ninth Chord

99 5-Z18<..38 01457 212221 Gypsy Pentachord.1

100 5- 02367 212221 Gypsy Pentachord.2

Z18B<..38

101 5-19 01367 212122 Javanese Pentachord

102 5-19B 01467 212122 Balinese Pentachord

103 5-20 01378 211231 Balinese Pelog Pentatonic
(12414), Raga Bhupala, Raga
Bibhas

104 5-20B 01578 211231 Hirajoshi Pentatonic (21414),

Iwato (14142), Sakura/Raga
Saveri (14214)

105 5-21 01458 202420 Syrian Pentatonic/Major-
augmented Ninth Chord, Raga
Megharanji (13134)

106 5-21B 03478 202420 Lebanese
Pentachord/Augmented-minor
Chord

107 5-22* 01478 202321 Persian Pentamirror, Raga
reva/Ramkali (13314)

108 5-23 02357 132130 Minor Pentachord

109 5-23B 02457 132130 Major Pentachord

110 5-24 01357 131221 Phrygian Pentachord

111 5-24B 02467 131221 Lydian Pentachord

112 5-25 02358 123121 Diminished-maijor Ninth Chord

113 5-23B 03568 123121 Minor-diminished Ninth Chord

114 5-26< 02458 122311 Diminished-augmented Ninth
Chord

115 5-26B< 03468 122311 Augmented-diminished Ninth
Chord

116 |5-27 01358 122230 Major-Ninth Chord



117
118
119
120
121
122
123

124
125

126
127
128
129

130

131
132
133
134
135
136

137
138
139
140
141
142
143
144
145

5-27B
5-28<
5-28B<
5-29
5-29B
5-30
5-30B

5-31
5-31B

5-32
5-32B
5-33*
5-34*

5-35*

5-236..12
5-236B..12
5-Z237*.17
5-738..18
5-Z38B..18
6-1*

6-2
6-2B
6-Z3..36B
6-Z3B..36
6-Z4*..37
6-5

6-5B
6-26*..38
6-7* (6)

03578
02368
02568
01368
02578
01468
02478

01369
02369

01469
01479
02468
02469

02479

01247
03567
03458
01258
03678
012345

012346
023456
012356
013456
012456
012367
014567
012567
012678

122230
122212
122212
122131
122131
121321
121321

114112
114112

113221
113221
040402
032221

032140

222121
222121
212320
212221
212221
543210

443211
443211
433221
433221
432321
422232
422232
421242
420243
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Minor-Ninth Chord
Augmented-sixth Pentachord.1
Augmented-sixth Pentachord.2
Kumoi Pentachord.2

Kumoi Pentachord.1

Enigmatic Pentachord.1

Enigmatic Pentachord.2,
Altered Pentatonic (14223)

Diminished Minor-Ninth Chord

Ranjaniraga/Flat-Ninth
Pentachord

Neapolitan Pentachord.1
Neapolitan Pentachord.2
Whole-tone Pentamirror

Dominant-ninth/major-
minor/Prometheus
Pentamirror, Dominant
Pentatonic (22332)

"Black Key"
Pentatonic/Slendro/Bilaharirag

a/Quartal Pentamirror, Yo
(23232)

Major-seventh Pentacluster.2
Minor-seventh Pentacluster.1
Center-cluster Pentamirror
Diminished Pentacluster.1
Diminished Pentacluster.2

Chromatic Hexamirror/1st ord.
all-comb (P6, Ib, RI5)

comb | (b)
comb | (1)

comb RI (6)

comb | (b)

comb | (3)

Double-cluster Hexamirror

Messiaen's mode 5 (114114),
2" ord.all-
comb(P3+9,15,Ib,R6,RI2+8)



146
147
148
149
150

151
152
153
154
155

156
157
158
159
160
161

162
163
164
165
166
167
168

169
170
171
172
173

174
175
176

177

6-8*

6-9

6-9B
6-210..39

6-
Z10B..39B

6-211..40B
6-Z11B..40
6-212..41B
6-212B..41
6-213*..42

6-14..14
6-14B..14B
6-15
6-15B
6-16
6-16B

6-217..43B
6-Z17B..43
6-18
6-18B
6-219..44B
6-Z19B..44
6-20%(4)

6-21
6-21B
6-22
6-22B
6-223*..45

6-Z224..46B
6-224B..46
6-225..47B

6-225B..47

023457
012357
024567
013457
023467

012457
023567
012467
013567
013467

013458
034578
012458
034678
014568
023478

012478
014678
012578
013678
013478
014578
014589

023468
024568
012468
024678
023568

013468
024578
013568

023578

343230
342231
342231
333321
333321

333231
333231
332232
332232
324222

323430
323430
323421
323421
322431
322431

322332
322332
322242
322242
313431
313431
303630

242412
242412
241422
241422
234222

233331
233331
233241

233241
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1st ord.all-comb (P6, I1, RI7)
comb | (b)
comb | (3)

Alternating Hexamirror/comb
RI7)

comb P (6)
comb P (6)
comb | (b)
comb | (5)
comb | (3)

Megha or "Cloud"
Raga/comb.l (1)

comb | (b)
comb | (5)

Augmented scale, Genus
tertium, 3 ord. all-comb
(P2+6+10, I13+7+b, R4+8,
RI1+5+9)

comb | (1)
comb | (3)
comb | (b)
comb | (5)

Super-Locrian
Hexamirror/comb RI (8)

Melodic-minor Hexachord

Locrian Hexachord/Suddha
Saveriraga

Minor Hexachord
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178 6-226*..48 013578 232341 Phrygian Hexamirror/comb RI
(8)

179 6-27 013469 225222 comb | (b)

180 6-27B 023569 225222 Pyramid Hexachord/comb | (1)

181 6-Z228*..49 013569 224322 Double-Phrygian
Hexachord/comb RI (6)

182 6-229*..50 013689 224232 comb RI (9)

183 6-30 (6) 013679 224223 Minor-bitonal Hexachord/comb
R (6), 1 (5,b)

184 6-30B (6) 023689 224223 Petrushka chord, Major-bitonal
Hexachord, comb R (6), | (1,7)

185 |6-31 013589 223431 comb | (7)

186 6-31B 014689 223431 comb | (b)

187 6-32* 024579 143250 Arezzo major Diatonic

(221223), major hexamirror,
quartal hexamirror, 15t ord.all-
comb P (6), | (3), RI (9)

188 6-33 023579 143241 Dorian Hexachord/comb | (1)

189 6-33B 024679 143241 Dominant-11th/Lydian
Hexachord/comb | (5)

190 6-34 013579 142422 Scriabin's Mystic Chord or
Prometheus Hexachord/comb
| (B)

191 6-34B 024689 142422 Harmonic
Hexachord/Augmented-
11th/comb | (7)

192 6-35%(2) 02468A 060603 Wholetone scale/6th ord.all-
comb.(P+loddT, R+RlevenT)

193 6-Z36..3B 012347 433221

194 6-Z36B..3 034567 433221

195 6-Z37*..4 012348 432321 comb RI (4)

196 6-Z38*..6 012378 421242 comb RI (3)

197 6-Z239..10 023458 333321

198 6- 034568 333321

Z39B..10B

199 6-Z40..11B 012358 333231

200 6-Z40B..11 035678 333231

201 6-Z41.12B 012368 332232

202 6-Z41B..12 025678 332232

203 6-Z42*.13 012369 324222 comb RI (3)

204 6-Z43.17B 012568 322332



205
206

207
208
209
210
211
212
213
214

215
216
217
218
219
220
221
222
223
224
225
226
227
228
229
230
231
232
233
234
235
236
237
238
239
240

6-Z43B..17
6-Z44..19B

6-Z44B..19
6-245*..23
6-Z46..24B
6-Z46B..24
6-Z47..25B
6-Z47B..25
6-Z48*..26
6-249*..28

6-250*..29
7-1*
7-2
7-2B
7-3
7-3B
7-4
7-4B
7-5
7-5B
7-6
7-6B
7-7
7-7B
7-8*
7-9
7-9B
7-10
7-10B
7-11
7-11B
7-212*..36
7-13
7-13B
7-14
7-14B

023678
012569

012589
023469
012469
024569
012479
023479
012579
013479

014679

0123456
0123457
0234567
0123458
0345678
0123467
0134567
0123567
0124567
0123478
0145678
0123678
0125678
0234568
0123468
0245678
0123469
0234569
0134568
0234578
0123479
0124568
0234678
0123578
0135678

322332
313431

313431
234222
233331
233331
233241
233241
232341
224322

224232
654321
554331
554331
544431
544431
544332
544332
543342
543342
533442
533442
532353
532353
454422
453432
453432
445332
445332
444441
444441
444342
443532
443532
443352
443352
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Schoenberg Anagram
Hexachord

Bauli raga (133131)
comb RI (6)

Blues mode.1 (321132)
comb RI (2)

Prometheus Neapolitan mode
(132312), comb RI (4)

comb RI (1)
Chromatic Heptamirror
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241 7-15* 0124678 442443

242 7-16 0123569 435432

243 |7-16B 0134569 435432

244 7-217*..37 0124569 434541

245 7-Z18<..38 0123589 434442

246 |7- 0146789 434442

Z18B<..38

247 7-19 0123679 434343

248 |7-19B 0123689 434343

249 |7-20 0124789 433452 Chromatic Phrygian inverse
(1123113)

250 |7-20B 0125789 433452 Pantuvarali Raga (1321131),
Chromatic Mixolydian
(1131132), Chromatic
Dorian/Mela Kanakangi
(1132113)

251 |7-21 0124589 424641

252 [7-21B 0134589 424641 Gypsy hexatonic (1312113)

253 7-22¢ 0125689 424542 Persian, Major Gypsy,
Hungarian Minor, Double
Harmonic scale, Bhairav That,
Mayamdavagaula Raga (all:
1312131), Oriental (1311312)

254 7-23 0234579 354351

255 [7-23B 0245679 354351 Tritone Major Heptachord

256 7-24 0123579 353442

257 7-24B 0246789 353442 Enigmatic Heptatonic
(1322211)

258 7-25 0234679 345342

259 |7-25B 0235679 345342

260 7-26< 0134579 344532

261 [7-26B< 0245689 344532

262 7-27 0124579 344451

263 7-27B 0245789 344451 Modified Blues mode
(2121132)

264 7-28< 0135679 344433

265 7-28B< 0234689 344433

266 7-29 0124679 344352

267 |7-29B 0235789 344352

268 [7-30 0124689 343542 Neapolitan-Minor mode

(1222131), Mela Dhenuka



269
270

271
272

273

274

275

276

277
278
279
280
281
282
283
284
285
286
287
288
289
290
291
292
293

294

7-30B
7-31

7-31B
7-32

7-32B

7-33*

7-34*

7-35*

7-236..12

7-236B..12

7-237*.17
7-238..18

7-238B..18

8-1*
8-2
8-2B
8-3*
8-4
8-4B
8-5
8-5B
8-6*
8-7*
8-8*
8-9* (6)

8-10*

0135789
0134679

0235689
0134689

0135689

012468A

013468A

013568A

0123568

0235678

0134578

0124578

0134678

01234567
01234568
02345678
01234569
01234578
01345678
01234678
01245678
01235678
01234589
01234789
01236789

02345679

343542
336333

336333
335442

335442

262623

254442

254361

444342
444342
434541
434442
434442
765442
665542
665542
656542
655552
655552
654553
654553
654463
645652
644563
644464

566452
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Alternating
Heptachord.1/Hungarian Major
mode (3121212)

Alternating Heptachord.2

Harmonic-Minor mode
(2122131), Spanish Gypsy,
Mela Kiravani, Pilu That

Dharmavati Scale (2131221),
Harmonic minor inverse
(1312212), Mela Cakravana,
Raga Ahir Bhairav

Neapolitan-major mode
(1222221)/Leading-Whole-
tone mode (222211)

Harmonic/Super-Locrian,
Melodic minor ascending
(1212222)/Aug.13th
Heptamirror, Jazz Minor

Major Diatonic
Heptachord/Dominant-13th,
Locrian (1221222), Phrygian
(1222122), Major inverse

Chromatic Octamirror

Messiaen's mode 4
(11131113)



295
296
297
298
299
300
301
302
303
304
305
306
307
308
309
310
311
312
313
314
315

316

317
318
319

320
321
322

323
324
325
326
327
328

8-11
8-11B
8-12<
8-12B<
8-13
8-13B
8-14<
8-14B<
8-215..29
8-Z15B..29
8-16
8-16B
8-17*
8-18
8-18B
8-19
8-19B
8-20*
8-21*
8-22
8-22B

8-23*

8-24*
8-25* (6)
8-26*

8-27
8-27B
8-28" (3)

8-229..15
8-Z29B..15
9-1*

9-2

9-2B

9-3

01234579
02456789
01345679
02345689
01234679
02356789
01245679
02345789
01234689
01356789
01235789
01246789
01345689
01235689
01346789
01245689
01345789
01245789
0123468A
0123568A
0123579A

0123578A

0124568A
0124678A
0124579A

0124578A
0124679A
0134679A

01235679
02346789
012345678
012345679
023456789
012345689

565552
565552
556543
556543
556453
556453
555562
555562
555553
555553
554563
554563
546652
546553
546553
545752
545752
545662
474643
465562
465562

465472

464743
464644
456562

456553
456553
448444

555553
555553
876663
777663
777663
767763

299

Spanish Octatonic Scale (r9)
(12111222)

Quartal Octachord, Diatonic
Octad

Messiaen mode 6 (11221122)

Spanish Phrygian (r9)
(12112122)/ Blues mode.2
(21211212)

Alternating Octatonic or
Diminished scale (12121212)

Chromatic Nonamirror



329
330
331
332
333
334
335

336
337
338
339

340
341
342
343

344
345
346
347
348
349

350
351

About This Table

9-3B

9-4B
9-5
9-5B
9-6*
9-7

9-7B
9-8
9-8B
9-9*

9-10*
9-11
9-11B
9-12* (4)

10-1*
10-2*
10-3*
10-4*
10-5*
10-6* (6)

11-1*
12-1%(1)

013456789
012345789
012456789
012346789
012356789
01234568A
01234578A

01234579A
01234678A
01234689A
01235678A

01234679A
01235679A
01235689A
01245689A

0123456789
012345678A
012345679A
012345689A
012345789A
012346789A

0123456789A

0123456789AB (CCCCC6

767763
766773
766773
766674
766674
686763
677673

677673
676764
676764
676683

668664
667773
667773
666963

988884
898884
889884
888984
888894
888885

AAAAAS

300

Nonatonic Blues Scale
(211111212)

Raga Ramdasi Malhar (r2)
(211122111)

Diminishing Nonachord

Tsjerepnin/Messiaen mode 3
(112112112)

Chromatic Decamirror

Major-minor mixed (r7)

Messiaen mode 7
(1111211112)

Chromatic Undecamirror

Chromatic Scale/Dodecamirror
(111111111111)

These Prime Forms reinstate the inverses of Forte's primes. They occur in
the table with "B" suffixed to set-name.

Note that Allen Forte's "prime forms" are questionable as overly-reduced sets. As
an example, 047, the major chord, does not appear in Forte's table, but is
subsumed into 037, the minor chord. Thus, it becomes impossible to distinguish
major from minor. This problem extends to all distinct pairs of set inverses. The
dominant-seventh (0368), as another example, is subsumed into the half-
diminished seventh (0258), making them indistinguishable. The above table
retains all the original Forte set-names, but reinstates each inverse as the "B"
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form that is suffixed to the Forte name. Thus, these new primes are kept separate
from their inverses. In no way does this subtract from the basic tenets of set
theory, nor does it change Forte's foundational sets. Instead, it only adds more
information -- information that was deleted by subsuming inverse sets under the
same name. It also has the additional benefit of simplifying the determination of
the prime form by elimination of the step that includes the inverse.

It is maintained by some theorists that the reduction in the Forte primes is valid
because of the "atonal" context for which set theory was designed; i.e., major and
minor chords are the same in an "atonal" context. But, the term "atonal" is itself a
questionable, and perhaps undefinable term, as is what constitutes "atonal
music". Aside from the problem of defining "atonality," there are additional
problems with this categorical excuse. Forte himself uses set theory to analyze
Stravinsky's Rite of Spring and other at least marginally tonal music, such as in
Scriabin's work. Major and minor chords are found in the Rite, and they are
rendered indistinguishable by Forteian analysis. It is simply incorrect that these
chords are heard as the same sonority in the Rite or in the music of Scriabin. This
problem may even be exacerbated in the early "atonal" work of Schoenberg.
Thus, all "set analysis" that unquestioningly follows Forte's model must itself be
questioned.

The above table salvages the problem by reinstating the inverse forms. The only
other changes to Forte's original list (SAM, Appendix |) are additional symbols
that enhance the informational content of the table. For example, the asterisk *
identifies the set as a mirror, thus one that has no distinct inverse. Complements
can still be identified (see the Key).

Additions in this table, supplying even more information, are the descriptive or
common names. Thus, when a set has a common name, such as dominant-
seventh, it can easily be identified as such (as well as enharmonic equivalents).
Scale names are also included when applicable. Some new "descriptive names"
have been added that help to identify distinctive properties of a set. An example
is 0347, the well-known superposed major-minor chord. It is tagged as the "major-
minor tetramirror”, which itself contains information about the nature of the chord:
(1) that it is a 4-note chord (hence tetrachord), (2) that it is a mirror (symmetrical
and having no distinct inverse), and (3) that it contains the major and minor
chords.

More information is provided with hexachords, where the symbol "comb" may be
encountered. This is an abbreviation for "combinatorial". The structure of a
hexachord determines whether it can form a combinatorial 12-note set with its
complement. Note that the order of the notes within each hexachord has no effect
on the property of hexachordal combinatoriality. Thus, its combinatoriality can be
identified (see the Key).

A new asset of this table is the exclusive use of single digit numbers for the prime
form and the interval vector. This eliminates the need for commas, spaces, or
other separators, resulting in a more elegant expression for each set.
Hexadecimal notation is used. Thus, "10" is rendered as "A", "11" is rendered as
"B", and "12" is C, rarely used in the last group of sets. It is worth the change


http://solomonsmusic.net/pcsets.htm#Key
http://solomonsmusic.net/pcsets.htm#Key

302

because it makes it possible to express a set as a single line of numbers without
separators; e.g., 02468A, the whole-tone scale. Other systems have been
proposed, such as T for "10" and "E" for eleven, but these are Anglo-centric.

Key

symbol Meaning

* The set is a mirror (see Glossary).

< The set has a complement with the same name ending’

(4) (1) The set has only 4 different unique transpositions, as
opposed to the normal 12. (2) when occurring after "comb”,
indicates the transposition of comb when the set is in prime form.

B (at the end of a set-name) The set is the inverse of the set
without the B and has the same V.

.15 This is a Z set whose counterpart (having the same V) is ordinal
number 15 of the same cardinality. For hexachords this number
also designates the set complement.

comb This is a hexachord that is combinatorial.

comb RI This hexachord is combinatorial with RI (the number in
parentheses indicates the transposition of comb form when set is
prime form)

all-comb The set is known as an all-combinatorial set (see Glossary).

AAAA5 The last two sets in the table have their Vs designated in
hexadecimal; A=10, B=11, C=12

1. Normally, sets with B names have complements without the B ending and vice versa. 8-12<,
however, has the complement 4-12, and 8-12B has the complement 4-12B.
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ANEXO Il - Partitura Choros n°4
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ANEXO Il - Partitura Choros n°7
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