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RESUMO: Neste artigo pretende-se analisar o conhecido preltdio dasaBastBrasileiras
n° IV em busca de coeréncia estrutural. O objetivo é, ardeéreducdes schenkerianas,
avaliar o que a peca traz em termos de estrutura profureda, e termos esta dimenséo

pode dialogar com aspectos mais salientes de Villa-Lobos.

PALAVRAS-CHAVE : Andlise Musical; Musicologia-Etnomusicologia; Teoria musical

Musica no contexto sdcio-cultural e historico.

Introducéo

N&o ha duvida que Villa-Lobos tenha sido influenciado por Bachenfisséo a Bach
é Obvia ja pelo nome deste ciclo, “Bachianas”. E igualmesrte que o atributo “Brasileiras”
aponta para a presenca de elementos de “brasilidade” na obraatdlagsie ponto esta
influéncia de Bach e este esforco de brasilidade se evgenud Preltdio da Bachiana
Brasileira n°® 4? Seria possivel constatar estes element plano melddico, harménico,
contrapontistico e estrutural da peg¢a em questdo? Com o obg#ivresponder estas
perguntas, realizaremos uma analise da peca empregando efgaanschenkerianas
(SCHENKER, 1979; SALZER, 1962; SALZER & SCHACHTER, 1969; CADWADER
& GAGNE, 1988, 2006). A andlise tornara explicito o contraponto dmet@s a conducio
das vozes da peca, bem como a harmonia e a estrutura dasofi@sesos permitira refletir
sobre a inter-relagéo destes elementos tanto com a linguegémana de Villa-Lobos quanto
com sua brasilidade. A analise ritmico-motivica tambéra smuiito Gtil para clarear onde
elementos da musica brasileira se fazem presentes (chotigensamba), em interagdo com
outros motivos melddicos inspirados pela musica de Bach.

Abordaremos inicialmente o contexto histérico e musical em geacmtrava Villa-

1 Projeto de pesquisa “Estudos em andlise musitaisicologia: da estrutura do texto musical aoexiot
sécio-cultural e historico”.

2 Orientador. Departamento de Mdsica.

3 Bolsista PROBIC.



Lobos ao iniciar a composi¢cdo das Bachianas Brasileiras. Bsrapartiremos tanto da
prépria relacao de Villa-Lobos com a musica de Bach, como um cdorpsimodernismo e
como que novas tendéncias da musica do inicio do século XX propiciaramo dgéundo

para a composi¢ao dessa obra.

Villa-Lobos e J. S. Bach

Em diversos livros e biografias sobre Villa-Lobos, é dedtaa influéncia que a
musica de Bach exerceu na infancia do compositor brasileirear@ss noturnos que seu pai
promovia em sua casa com membros da Sociedade de Concertos8sd@nRio de Janeiro
(que ele mesmo havia fundado) eram momentos nos quais Heitores#tavdelouvindo
musica. Silva (2003) afirma que “nas noites de musica que o profeasl promovia em sua
casa, Villa-Lobos conseguia escapulir do leito, sem ser notldoniie e aproximar-se da
sala onde o pai e os amigos tocavaap.¢it p.41).

A musica de Bach, portanto, era tocada nas “noitadas nalisice o sr. Raul Villa-
Lobos, pai de Heitor, promovia em sua casa. Silva (2003) apreserd@lago do futuro

compositor com sua mée em uma destas ocasides:

“-M@&e, que musica era aquela que parecia encantada?

-Bach.

-Quem é Bach?

-Foi um grande compositor que viveu ha muitos anos.

-Ja morreu? Entéo ele esta no céu? [...] Pois um dia, racéuisica
vou me encontrar com Bach.” (SILVA, 2003, p.42)

Ainda conforme Silva (2003), quando Raul Villa-Lobos construiu um prototipo de
violoncelo para seu filho e perguntar-lhe se estava contente corstromanto, Heitor
respondeu: “Pai, quando eu crescer eu vou fazer uma musica comuoetedge se chama
[...] Bach.” Op. cit p. 42).

Mais tarde, segundo o bidgrafo e amigo de Villa-Lobos, C. Pauta$3(1950), Villa-
Lobos afirmou ter encontrado na musica do sertdo melodias semeleantestilo, a algumas
das obras de Bach, o que também o projeta para uma compusig@@ra com um sotaque

bachiano.

“Nas suas Bachianas, por exemplo, sente-se muito das cousas
sertanejas. Nessa prodigiosa polifonia que € a n° 1, conseguids ape
com oito violoncelos, esta nitido o panorama das caatingas, sob o



galope dos touros bravos e dos vaqueiros. Julgamos que nessa obra
mestra do artista, vive o mistério que povoa a alma do sgrtS8te
depois que Villa-Lobos nos contou como havia encontrado esses
elementos melddicos a maneira de Bach, em plenos sertdeseiem

de vaqueiros e cantadores, foi que compreendemos bem como esta
adequado esse titulo de 'Bachianas Brasileiras” (BAREIBS,
p.36-37)

De fato, esse sotaque pode ser visto nas Bachianas eos eementos da
composicdo. No momento da composicdo das Bachianas, Villa-Lobas/eenia fase
“neoclassica” (NEVES, 1981), em alguns momentos de suas comsiede retornado a
paradigmas da musica da tradi¢cdo tonal, com o qual se identdmbém, com Bach, como
veremos, por exemplo na andlise que sera feita. Villa-Lobos prodazer uma sintese
desses dois grupos sonoros, o brasileiro do inicio do século XX e ohleNBacfaz citacdes
de melodias de Bach, e se utiliza muito pouco de citagdegidica popular que se inspirou.

Também € enriquecedor notar a presenca da musica de Bacheesoglprojetos da
Superintendéncia de Educacgéo Musical e Artistica (SEMApmizacdo fundada e presidida
por Villa-Lobos no governo de Getulio Vargas. A musica de Becmeava muitos setores
da atuagcdo da SEMA, como concertos publicos e audicdes da ddaahdeO proprio Villa-
Lobos declarava sua admiragdo pela musica de Bach, em documentosEducacéo
Musical (VILLA-LOBOS, 1946).

Segundo LISBOA (2005):

“Para Villa-Lobos, a musica de Bach seria

'incontestavelmente a mais sagrada dadiva do mundo artistpm’' e,
isso, 'sendo tdo imensa e

tdo profunda, torna-se perigosa a sua divulgagdo nos meios sociais
gue ndo estejam devidamente

iniciados para senti-la' [VILLA-LOBOS,1946, p. 524]. Foi dessa
maneira que a SEMA promoveu concertos com repertorio bachiano,
direcionado principalmente as classes operarias ou,

como propds Villa-Lobos [ib, p. 524], 'obras de J. S. Bach para
auditorios incultos”. (LISBOA, 2005,p.37)

Villa-Lobos e a brasilidade

Como analisar Villa-Lobos em sua multiplicidade estiligti®ara alguns autores, a



evolucdo de Villa-Lobos néo é continua, h4 muitos passos inespP&RIRERCORNpud
SILVA, 2006). O estilo antropofagico de Villa-Lobos (JARDIM, 20@&yez seja sua marca
maior: digerindo diferentes estilos e produzindo linguagens hibséais, Villa-Lobos um
pés-modern@vant la lettre? No inicio da sua carreira como compositor, Villa-Lobos decidi
aliar-se ao pensamento musical da vanguarda européia da époeaa quelominante no
cendrio da masica erudita carioca. Segundo Guerios (2003), baseardadspoimento do
préprio compositor a um biégrafo (MARIZ, 1949:39), as primeiras sinfafgéaVilla-Lobos,

“... foram feitas de acordo com as regras postuladas por Vincent
D’Indy em seu Cours de Composition Musicale; a estética proposta
por D’Indy, adotada pelos professores do Instituto Nacional de
Mdusica, era ligada diretamente a de Wagner. Também ligado a
estéticas defendidas pelos professores do Instituto estava se
Naufragio de Kleonicos, poema sinfénico cuja linguagem musical é
uma clara emulagdo dos principios do pos-romantismo francés de
Saint-Saéns. Dessa forma, a aplicagcdo das idéias astéeéd/Nagner,
D’Indy e Saint-Saéns serviriam como prova da capacidade de Villa
Lobos enquanto compositor em face do establishment musical
carioca.” (GUERIOS, 2003, p.88)

Contudo, ap6s uma viagem a Paris, em 1923, Villa-Lobos se diae&i@ uma
composicao que salientara a brasilidade de melodias e etmasias obras. Gueri@p.cit.)
também nos explica o porqué de uma mudanca tdo profunda na menseglientemente na
obra do compositor. Villa-Lobos, bem como a vanguarda da musica caspedhava-se na
musica de Debussy para construir a vanguarda musical do Rio @te.J@natudo, ao visitar
Paris, Villa-Lobos encontrou uma outra musica de vanguarda predaeepiaguaela de Erik
Satie e compilada por Milhaud, conduzida pelo pensamento de Je@adsuerios (2003)
cita uma critica que Milhaud fez a uma revista parisiensee sebmuasica de vanguarda

brasileira;

“E lamentavel que todas as composi¢des de compositores boasileir
desde as obras sinfénicas ou de musica de camara dos srstoJAlber
Nepomuceno e [Henrique] Oswald até as sonatas impressiatistas

sr. [Oswaldo] Guerra ou as obras orquestrais do sr. Villa-L@loos

jovem de temperamento robusto, cheio de ousadias), sejanilexo re

das diferentes fases que se sucederam na Europa de Brahms a
Debussy e que o elemento nacional ndo seja expresso de uma maneira
mais viva e mais original. A influéncia do folclore brasdetéo rico

em ritmos e de uma linha melddica tdo particular, se fazr sent
raramente nas obras dos compositores cariocas. Quando um tema

4



popular ou o ritmo de uma danga é utilizado em uma obra musical,
esse elemento indigena € deformado porque o autor o vé através das
lentes de Wagner ou de Saint-Saéns, se ele tem sessentawnos
através das de Debussy, se ele tem apenas trinta” (MJCHapud
GUERIOS, 2003, p. 95)

Tal recepcao aspera da vanguarda artistica francesalagda a musica de Villa-
Lobos fez o compositor direcionar sua composi¢cao para a construgésidae gom carater
nacional: “ele deixaria de tentar compor de acordo comgrasestéticas de compositores
franceses, tdo valorizadas no Brasil, para tentar aetsat nagdo musicalmente, um projeto
especialmente valorizado na Franga” (GUERIOS, 2003, p. 97).

As Bachianas Brasileiras

“Bachianas Brasileiras” € uma série de nove suites consp@stea VArios grupos
instrumentais e vocais, entre 1930 e 1945, marcando o inicio danéastdssica do
compositor e também da sua fase de influéncia nacionalistda uma das Bachianas
representa uma fusdo entre a musica folclérica e popular beagdspecialmente a masica
gue expressa éthossertanejo) e o estilo bachiano (AMATO, 2008, p.2). Comentando a
origem das Bachianas Brasileiras e o pensamento musicallldddbos, Chateaubriand
(2006) afirma que:

“A série de nove obras escritas entre 1930 e 1945, intitulada
'‘Bachianas Brasileiras', é outro exemplo da experiéncia ahusic
folclorista vivida por Heitor Villa-Lobos. O compositor brasieir
buscou uma sintese entre matrizes musicais brasileirastétiasede
Johann Sebastian Bach (1685-1750), que ele considerava
imaginativamente 'um fundo folclérico de todas as nacdesinSe
pesquisadora Ermelinda Paz, referindo-se ao nome dado a esta série
musical, o compositor acha analogias entre a invengdo musical de
Bach e a mdusica popular brasileira, e disso derivou o seu titulo
enigmatico para as Bachianas.” (CHATEAUBRIAND, 2006, p.134)

Essa releitura de elementos musicais brasileiros @&séritnaneira de Bach, cujo estilo
€ tomado como universal, também pode ser notada na propriadtitulas movimentos das
Bachianas. Todos os movimentos das suites receberam dois nometassicd” (preltdio,
fuga, allegro, etc.) e um brasileiro (nomes proprios das olegisirando situacdes ou objetos
gue captam cathosfolclorico brasileiro (P. ex. “O Trenzinho do Caipira” e “OnBada

Nossa Terra”, respectivamente o quarto e o0 segundo movicentt 2).



Preltdio das Bachianas Brasileiras n.°4

Antes de qualquer coisa, é preciso lembrar, com Caldas, que:

“Existem duas versdes desta obra, sendo a primeira para p@&no e
segunda para orquestra. A versao para piano foi composta de 1930 a
1941, estreada em 1939 por José Vieira Brand&o. A versédo orquestral
€ de 1941, tendo sua estréia no dia 5 de julho de 1942, pela Orquestra
do Teatro Municipal do Rio de Janeiro” (CALDAS,2007,p.58).

A versao que sera analisada aqui € a original, para piames Ae se iniciar a discussao
acerca ddackgrounde middlegroundda obra, doreground” sera apresentado, por meio de
uma breve analise motivica, harmonica e ritmica para queeadimento da musica seja o
mais completo possivel.

Primeiramente, € necesséario dizer que este Preludio Belesido plenamente na
tonalidade de si menor, com frases, cadéncias e modulagbes eraen apa estabilizagéo
dessa tonalidade. Esses termos por si s6 — tonalidade, modwagéncias — mostram o
direcionamento de Villa-Lobos, como compositor de vanguarda, ao s&oldmo e a
musica tradicional de Bach, e mesmo a mdusica de pianistesleiros como Ernesto
Nazareth, semelhancas que serdo exploradas mais tardeugresnparametros.

A musica é construida como um grande desenvolvimento de um pequeno motivo,

apresentado logo no primeiro compasso da peca:

%

llustragdol: motivo principal
do PrelGdio das Bachianas
Brasileiras ¢

Esse procedimento, de desenvolver uma composi¢cdo inteira a g¢artum mote
apresentado ao inicio, foi usado magistralmente por Bach, popkxem Preltudio para a

Fuga em D6 maior, no volume | do Cravo Bem Temperado.

4 Os conceitos desenvolvidos por Schenker seféiodes ora em inglés, ora em aleméo, e
ocasionalmente em portugués.



llustragdo?2: motivo principal do Preltdio
da Fuga em D6 maior de Bach

Nestes dois prelludios, arpejos ascendentes revelam a haimoficita e suas vozes
internas. A diferenca em Villa-Lobos é a presenca de uma vdmigde, freqientemente
dobrada em oitava. As vozes internas sdo conduzidas por graus @®mguseus retardos
resolvidos por grau conjunto descendente.

Nesse motivo principal do Preladio de Villa-Lobos, o arpejo alcang retardo que sera
resolvido no préximo acorde. Geralmente sdo sétimas resolvendeex@s ou nonas

resolvendo em oitavas (dissonancias em vermelho e resolugdesade).
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llustra¢a3: compassos 3-4 do Preludio

A narrativa da obra é conduzida pelo desenvolvimento do motivo piin&ip&ca pode
ser entendida, no nivel fraseoldégico, como um conjunto de sec¢desrgileem a melodia
ascendentemente ou descendentemente, ou que repetem o motivo an&ddianto a
harmonia muda pela condugéo das outras vozes. Esta pe¢ca demintsita de Villa-Lobos
em trabalhar o contraponto e a conducdo das vozes externas emaigsstico, tipico do
barroco. De fato, uma preocupacdo que remete, mais umaovesti® de Bach, e que

delimita a estrutura da obra como um todo.



Pensando desta forma, a estrutura formal da peca pode sematgada da seguinte

maneira:

Exposicao

-Frase A (c. 1-5) - ascendente — predominantemente movi@nttario com o baixo.
-Frase B (c. 6-9) - repeticdo do motivo— movimento obliqguo aanbraixo descendente.
-Frase B (c. 10-13) — semelhante a se¢éo anterior, comauraa oitava abaixo.

-Frase A (c.14-18) - com modulacdo para mi menor, o inicaiedenvolvimento.

Desenvolvimento
-secdo modulante (c.19-31) — diversas condugbes de vozes, mas pnecipakextas
paralelas descendentes. (passando por mi menor, fa&# menor, e owoldésento do motivo

sobre um ciclo de quartas na harmonia (dominante estendida).

Re-Exposicao
Frase A (c. 33-36) — Melodia exposta no baixo — troca de megist

Coda (c.36-41) — Seccéo final, misto de elementos dagrdsas.

Ha muitas influéncias do romantismo presentes, particulaenmentlindmica e na escrita
pianistica: subitoforte, sforzandg piang, uso de oitavas no baixo e exploracdo dos diversos
registros do piano, fazendo com que muito da expressdo de intendietsde obra seja
produzido pelo espirito dramético do romantismo. Paralelamenteys@de padrbes tipicos
do choro, tais como grupos de seminimas e tercinas lembrando o banaadode sete
cordas. O grande uso de cromatismos nessas partes também cesdamalacdo entre choro

e romantismo.
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llustragcdo4: Compassos Finais do desenvolvimento (c.28-30) - utilizagéo de daotes
vocabulario do choro e romantismo; cromatismos e grande contraste dartess

Ha ainda, para finalizar essa analise descritivd@®ground alguns pontos a serem
salientados. O uso de oitavas nas melodias também rematebeasa influéncia da mudsica

para piano do romantismo e do choro.

= e
%5 ; = %
llustracéo5: Brejero, de Ernesto - g g
Nazaré (c.2-22) -uso de oitavas llustrag&o6: Preltdio de Villa-Lobos (c.12-13)

- Uso de oitavas para enfatizar a melodia

Para melhor compreensdo do grafico que mostrara os prolongamerdodugdo de
vozes de cada secdo do Preludio, uma partitura da musica segwe @bdago em seguida

serd apresentado um graficofdeegroundda peca.
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PRELUDIO - (Introdugio)

PRELUDE - INTRODUCTION

No. 1 from H. ¥TLLA LOMS
Bachiznas Brasileiras No. 4 R, 1941
EXPOSICAQ frasea

LENTO

crese.| poce & poto

—
frase a

JEED

v

Copyright § 1948 Consolidared Music Publishers, 1ne,.—All Righta Reserved
New cdition revised by the mposer
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Graéfico do foreground da pega completa

13



Como se pode verificar aqui, as frases A e B séo prolongac&esnémor, cada uma
a sua maneira, usando conducbes de vozes diferenciadas e prodiessdes também

exclusivas. Vamos agora olhar com mais atengéo essas@stnisicais.

-Exposicao

Frase a (c. 1-5)

A musica inicia com uma ascensao até a primeira nataidae, um arpejo que sera o
motivo principal de toda a muasica. ApGs o arpejo, sol, como ndtehaizle fa#, suspende a
melodia numa dissonancia com o |4 da voz interior (sétima mafibb@}Lobos resolve essa
dissonancia retornando ao fa#, produzindo, contudo, um intervalo de 92 negcasevozes
externas (mi e f&#). A nota mi € entregue ao acorde deiok (HY por um arpejo de La
Dominante. E resolvida, por grau conjunto descendente em ré. Besdiprento — ascender
por arpejo a uma nota da melodia superior, suspendé-la numa dissenanoégolver no
proximo acorde — serd o dinamo da frase A em toda a musica,vadusindo essa frase for
usada como material do desenvolvimento (c.19-31). As notas sol-shgddEbnstituem
arpejo invertido que sempre conduz a dissonancias (introduzidasretardns) dos acordes
estruturais da musica na frase A. Os acordes produzidos pemedas arpejadas, juntamente
com seus baixos pertencem a um vocabulario harmdnico romanpeféde L4 Dominante
com 92 [c.2] , Mi menor com 62 maior [c.3] e FaA# Dominante cammrt@ suspensa [c.4]),
contudo, a maneira que Villa-Lobos trata essas consonancias asdespecialmente no
caso do Mi menor com 62 maior na primeira inversdo, que ante¢edesoremete a maneira
de Bach tratar as dissonancias em suas musicas.

As notas alcangadas por esses arpejos e suas resolucOesengnsd voz superior,

uma progressao linear de quinta descendente — de fa# até si -olgngao acorde de Si
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menor no decorrer desse trecho todo. A voz interior, como podestensireducao [c.1-5],
prolonga o acorde de Si menor atraveés de uma progressao lineavdedescendente, do si3
ao si2, formando a escala de Si menor, o que veremos como aaragodaixo do tema.
Essas duas progressoes, por estarem deslocadas uma danuldrpasalelas, possuem um
padrédo intervalar linear, de dissonancia e resolucéo, corames na proxima reducao.

A voz inferior também prolonga o acorde de Si menor, atravéioda de registro do
si e seu retorno no fim da frase. E interessante percebeejo de Si menor construido pelos
baixos das notas estruturais, si — ré — fa# — si.

A frase A é muito semelhante, em estruturblrsatzda peca. Na voz superior, uma
progresséo linear de quinta descendente, e na voz inferior uma protonigatdpassando
pelas notas de seu arpejo (I -V —I).

Em relagdo ao contraponto das vozes nessa seccao, sefdsétiar a redugcdo do

middlegroundda mesma.

As vozes externas movem-se em direcdes contrarias, e ensadiveasioes — como ja
comentamos — dissonancias surgem e s&o resolvidas por grau coegogadente. Sao as
nonas dos acordes de Ré maior e Si menor, resolvendo em suas eitavguarta suspensa
de Fa#, resolvendo em sua terca. Essa resolucao da quarta asusp€as# (si), e o retorno
dessa mesma nota no acorde derradeiro da passagem, ocasion@ondut@o de vozes
obliqua entre as vozes externas, fazendo transparecer o cuidabdabwtoe conducbes de
vozes dessa passagem. Quando todas as vozes formam o Si men@ntevenicia-se a

nova prolongacdo que ocorre na frase B.
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Frase B (c. 6-9)

O motivo do arpejo ascendente continua presente nessa frase, carggttatura das
vozes dessa parte é muito diversa da parte A. O arpejo éuidiesfielas notas do acorde de
Si menor, mais a sensivel de si. E repetido, com asasesotas (embora com o ritmo
diferente) durante toda a frase, ao invés das inversdes do agofpse A. E, no lugar da
resolucdo da dissonéncia por grau conjunto, o0 mote descendente degsetnosalto de
quarta justa inferior de si para fa#, também repetidava&ezes na seccao.

O arpejo prolonga a nota si, trocando-a de registro durante toelgha. © baixo
prolonga a nota si através de uma progressao linear de oitaemdise. Para cada arpejo
de Si menor na voz superior, a voz inferior apresenta outra notx@o & que produz novas
sonoridades para o mesmo conjunto de notas da voz superior, hoves.acord

O baixo dos acordes estruturais permanece configurando um acordeméads)
como BassbrechungEnquanto as vozes superiores mantém si e fa# irredutiveiasea @
baixo é conduzido descendentemente, caracterizando o0 movimento obliquosevtzs
externas. Esse movimento é a estrutura do contraponto da freseaBdo o baixo alcanca,
no seu movimento descendente, a nota mi, as vozes superiores) arpejarde de Si menor.
Quando as vozes configuram o acortfe.8), uma das vozes intermediarias se sobrepde &
melodia principal, com a nota ré, numa suspensdo do acorde dex@i mego apos isso a
melodia principal, com si, volta a evidéncia. Contudo esse & @lraminho para uma

progressao linear de terca descendente do ré5 ao si4, Gaaacke a cadéncia da frase B.
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O movimento obliquo das vozes nessa sec¢do ocasiona diverseasldatesem um

padréo intervalar linear, como a outra secgao.

Repeticdo da frase B (c. 10-13)

Os eventos contrapontisticos s8o 0s mesmos nessa seccagcecdn €lo baixo que
continua descendente, e prolonga o si nessa repeticdo da frasa Bitava abaixo. Fazendo
assim, prepara essa voz para a altura que deveré tocar quandctama secc¢ao iniciar, a frase
A.

A dindmica crescente dessa sec¢do — notada por acentos nas natias égokelo crescendo
na pauta — torna-a uma nova citacéo da frase B, muito difefergemeira, com uma outra
urgéncia, que sera suprida no final da frase, quando a fraseid,icom dindmicgiang,
diferente do inicio da musica, quando emazzo forte Essa énfase nas dindmicas e sua
expressividade, como ja dissemos no inicio do trabalho, carficterimarcante do
romantismo, estd muito presente nessa obra de Villa-Eoflbsnesmo se pode dizer da
exploragéo de diversos registros, presente nessa secéo. pdtantes sdo esses elementos
romanticos nessa obra que uma seccao inteira da musicadtdaepara ser “modificada”
pela dindmica e para a exploragéo de registros extremagraués do piano.

Contudo, a condugéo de vozes estrutural demonstra o trabalho com coaspnanc

dissonancias e progressoes lineares e intervalares aplicaddlg®obos, lugar onde reside

5 Para uma ampla descrigdo da musica romantieapieamo, ver Rosen,(2000).
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muito do idioma “bachiano” dessa peca.

Repeticdo da frase A (c. 14-18)

Muito semelhante & primeira aparicdo dessa frase, diféaedpgmicapiano e pela
condugéo ao desenvolvimento da peca.
Apesar de a voz superior conduzir novamente a f&# no seu ultimo arpeejeoz inferior
continuar a prolongar o si, a semelhanca da primeira frags ®ozes internas configuram
nao mais o acorde de Si menor, mas o acorde de Si Dominanteé coem&, preparando o
inicio do desenvolvimento, o acorde IV, Mi menor.
O baixo continua a arpejar na cadéncia da frase A. Contudo, core seaesperar, 0 arpejo
nao é de Si menor, e sim, de Si maior.

Desenvolvimento(c.19-31)
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O motivo do arpejo ascendente aqui é levado mais longe. Inici@me do
introduzido pelo arpejo de Si Dominante com 92 menor é transferrdoapmelodia, bem
como o ré, como mostra o grafico. Chegando a nota fa# no baixa;seicima progressao
linear que prolongara o V de Si menor. A progressao de sétimandeste até a nota mi €
acompanhada por uma progressao linear de quarta na voz supeégraié & nota do#. As
duas progressfes terminam sobre um acorde de Fa# dominanteeira feversdo, que
resolve nof.

A ocorréncia simultdnea dessas duas progressoées (seus irfio&)s ®ua localizagéo
no contexto da pega, a resolucdo das suas notas no acorde esteuBin@lenor e a mudanca
na direcdo do movimento das vozes apdés seu fim atestam o prolongamé/ de Si menor;
ocorre aqui, portanto, uma tonicizagdo em Fa#. Ha, inclusive,puagresséo linear de terca
descendente nas vozes inferiores de |a# (enarmoniabdeatsi fa4# (enarmonia de bl
enfatizando a importancia dessas duas notas no contexto deepassag

Com a liberdade caracteristica dessa secao, uma seqdéraueninantes estendidas
conduz a musica de BiDominante na segunda inversao (c.23) até Ré Dominante na primeir
inversdo (c.26). O dialogo entre as vozes intermediariasmeladia principal foi muito
semelhante ao que ocorreu na frase A da exposi¢do. O arpejo d® @aminante conduzia a
nota do inicio do arpejo uma oitava acima. Quando essa notaamgaala, 0 acorde sob ela
mudava (para o proximo dominante) tornando essa nota, antes consoantetaunizinha a
ser resolvida por grau conjunto descendente.

Apébs o Ré Dominante, o acorde Fa# Dominante na terceira insaaacesolvendo
no acorde de Si menor na primeira inversao, iniciando um outro muardas vozes e uma
secao pré-cadencial do desenvolvimento.

Dentro do desenvolvimento, ha uma seccdo onde a imitacdo -dipneoéo
caracteristico de Bach — toma lugar de destaque na composigde3@@,. exigindo a
introducdo de mais um pentagrama no sistema. Trata-se demitagdo néao-literal, que
replica o motivo gerador da imitacdo na curva da melodia, ntasam as mesmas alturas,
dando sustento a harmonia das dominantes estendidas.

Nos compassos 28-29, a imitacdo se da na clave de sebzesidiferentes dentro da

mesma pauta.
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Essa secédo pré-cadencial (c. 28) é crescente, do pontoaddtmisto e melddico. As
figuras ritmicas da melodia vao ficando mais curtas, enq@asnfases construidas por elas
vao crescendo e alcancando o registro mais agudo até o apiesealaofiacorde Sol maior
com 72 maior e 92, Enquanto isso, 0 baixo descendente costura cemtovaontrario com a
voz superior. Esse procedimento enérgico acumula uma urgéncieaxi@ntehto que sera
obtido na cadéncia do desenvolvimento, quando um arpejo descendenteireas tobre as
notas do acorde o acorde Sol maior com 92 maior e 92. Apés esagpaadéncia, com
acento debussyano, o acorde de Mi menor com 62 e Fa# Dominantearantcegn um
rallentandq a musica a sua re-exposicao.

Nesse momento da obra, através do arpejo, 0 compositor levou a pegautro
registro, mais grave, onde acontecera a re-exposicao.rpejo descendente, o fa# aidinie
desce uma oitava e dele parte uma progressao linear de desgendente até si, onde
acordes tomaram o registro da melodia, que se ouvird na re-émqasi;clave de fa. Pelo
fato de ocorrerem progressoes lineares paralelas entozes v padréo intervalar linear 7-6

entre as vozes foi recorrente.
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-Re-exposicao
Frase A (c.32-35) e Coda (c.36-40)

Na re-exposicdo da frase A, uma nova textura da musica € rapdsseAlém das
vozes dos arpejos e baixo, acordes sdo montados na clave de smhdocapegistro que
antes era da melodia.

A melodia, os arpejos eualinie sdo apresentados em uma tessitura mais grave, na clave de
fa, sobre a voz mais grave que desce, a exemplo da frasexpakicdo, duas oitavas através

de duas progressOes lineares de oitava descendente. Tambéemplo da frase B, a
din&mica inicial dessa secc¢do € um sufattssimologo apés o fim do desenvolvimento, em
pianissimo.

Os dois prolongamentos de Si menor nessa sec¢do sdo ocasionadogrpss{es lineares

de oitava descendente nas duas vozes externas.
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Como pode ser visto na redugéo anterior, na primeira metasie tesho, as vozes
externas desenvolvem progressoes lineares de oitava erfiediregostas, em movimento
contrario, a voz superior ascendentemente e a inferior descemeéaine. JA na segunda
metade, as duas progressdes lineares de oitava séo pampelsar do ritmo delas ser
diferente, ambas sdo descendentes, fato que ocasionaria um prdbleonducdo de vozes.
Contudo, a voz superior desenha progressdes lineares ascendentes guampiegse
paralelismo entre as progressdes de oitava descendente.

A urlinie, agora presente na clave de fa, na repeticédo da frasedg pela ultima vez
encontrando o primeiro grau de Si menor.b&ssbrechungencontra seu V com sexta
aumentada, recurso utilizado algumas outras vezes no decomefisitza, mas que agora,
pela forca na interpretacéo e pela localizagdo na musstridural e antecede o Si menor,
qgue é tocado comgrand finale emmolto fortissimg mostrando o grande acorde da musica,
resumo da mesma.

Conclusbes

Pudemos observar que, através da conducdo das vozes, da insersdlogdo de
dissonancias, do prolongamento de acordes, de recursos de imitafdcaneoto discurso
harménico tonal, os meios pelos quais 0 compositor constréi sua musmaeaa de Bach
ficam mais claros. Contudo, esta obra pertence aparentemeitte mais a uma estética
romantica neoclassica que ao idioma nacionalista de Villa-Léhude esta o nacional aqui?
Ora, aquele nacional auto-evidente das suas primeiras olrasstdépresente aqui. O que
podemos afirmar é que estd presente aqui o “nacionalismo @cléic Villa—Lobos
(Béhague, 1994), através da referéncias sutis ao mundo do chricojgranente a seresta. A
seresta (serenatas) se caracteriza pela medadtabileromantica entrecortada por frases das
cordas graves do violdo. E um elemento presente nesta obra. N emigue é mais notavel
sdo as idéias musicais, elas mesmas ao mesmo tempdwveisviem termos da estética
cadencial roméantica) e muito originais. Sem duvida, Villa-Lolodsum grande criador de
idéias musicais, no sentido schoenbergiano, e com elas desensel estilo Unico (SILVA,
2006).
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