PARTE V - NARRATIVIDADE MUSICAL: ESTRATEGIAS COMPOSICIONAIS E INTERPRETATIVAS

PLANEJAMENTO COMPOSICIONAL
COMO NARRATIVA? UMA REFLEXAO
SOBRE TOPICAS, NARRATIVIDADE E
COMPOSICAQ MUSICAL A PARTIR DO

PRELUDIO DA BACHIANAS N.22
DE HEITOR VILLA-LOBOS

Acdcio Piedade

. Introducao

Um dos nds gdérdios da questdo da narratividade musical € o limite que se instaura
entre o planejamento composicional tradicional, onde o percurso das ideias musicais €
tracado em uma linha de tempo, e a narrativa que eventualmente este roteiro suscita
na recepcao da obra, seja uma recepcao subsidiada por indicadores de significados,
como titulos ou notas de programa, ou simplesmente criadas a revelia pela imaginacdo
do ouvinte. Meu interesse neste artigo € de compreender as topicas musicais e seu
carater basilar no desenrolar de uma sucessdo de gestos convencionais que acaba
constituindo uma espécie de narrativa no espirito do ouvinte. Almén (2008) examina
o papel das tdpicas na trajetdria narrativa e propde nove tipos de interacdo entre
topicas e narrativas. Meu interesse € seguir este caminho entre topicas e narrativa e
pensd-lo também no ambito da composi¢cdo com o uso de tdpicas como estratégia
de um plano mais expressivo para criar no ouvinte uma imaginacdo narrativa da
muUsica. A retoricidade (Piedade 2012) é aqui um fator essencial, visto que tanto as
topicas quanto a trajetdria narrativa de uma obra resultam de uma intencionalidade
no planejamento composicional, que procura afetar a audiéncia de modo a fomentar
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sua adesdo ao mundo musical que se desenrola. O presente trabalho tratard destes
pontos a partir de uma andlise do Prelidio da Bachianas N.° 2, de Heitor Villa-Lobos'.

2. A narrativa musical enquanto estratégia

Coloco-me na perspectiva de filosofia da linguagem que a toma como instrumento
de arguicdo muito mais do que de significacdo (Piedade 2012) e, sob esse prisma,
talvez todo e qualquer ato de criagdo musical envolva retoricidade em algum grau,
considerando que o sujeito criador necessita (deseja, projeta) atingir e afetar um
receptor (ainda que imagindrio) para que seu ato tenha algum sentido. Mesmo o
radical “Who Cares if You Listen?” de Milton Babbitt esconde um desejo inconfesso
do compositor (“but if you listen and like it, | would be happy with it"). Babbitt se
enderecou a uma audiéncia geral, procurou marcar terreno para a producdo de
musica contemporanea, evidentemente que ele ndo estava se dirigindo aos intérpretes
e ouvintes que cultivavam sua musica.

Quando se projeta uma composicao, € algo extremamente artificial colocar-se em
uma posicdo de que se estd escrevendo musica para ninguém, que ndo se importa
se alguém vai ouvir ou apreciar ou detestar. Parece-me um falso desprendimento,
um ato de retdrica: pois o primeiro ouvinte é o proéprio autor, e mesmo o ato de
compor para si mesmo envolve outros, pois significa dirigir-se para uma multidao
de atores que nos constituem, vozes e ouvidos que nos formaram, nos formam e
nos acompanham. Integrados e acolhidos na cultura, sempre nos dirigimos ao outro,
produzimos na forma que o outro entende. E nesse sentido que diversos grandes
compositores contaram com o outro, jogando nas suas composi¢des signos para
serem lidos, revertidos nas ideias e emog¢des da criacdo. Haydn, Mahler e Villa-Lobos
estdo entre os compositores que foram tdo fundo no processo de significagdo em suas
obras que ndo podem ser totalmente compreendidos fora da retoricidade. Vamos
ver aqui o caso do Prelidio da Bachianas N.° 2 de Villa-Lobos como um exemplo.
Nesta obra € seguro dizer que o compositor implantou tantos signos na estrutura
de sua composicdo que se pode extrair dela diversas interacdes entre tdpicas e
narratividade. Para Almén, embora tépicas e narrativa sejam dominios distintos de
significacdo, a interagdo entre eles € evidente, principalmente porque muitas vezes
as tépicas sdo as chaves interpretativas da narrativa (2008). Vamos avaliar essas
consideracdes com o que se segue neste artigo.

| Este ensaio foi desenvolvido a partir de uma comunicagdo (Piedade 2015), em processo de publicagdo em portu-
gués (Piedade 2017).
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3. O Preludio da Bachianas N.° 2

A Bachianas Brasileiras N.° 2 foi escrita para orquestra em 1930 e tem quatro
movimentos: | — Prelidio: o canto do capaddcio; Il - Aria: o canto da nossa terra; |lI
- Danca: lembranca do sertdo; IV - Toccata: o trenzinho do caipira. Pode-se levantar
varias hipoteses ja a partir destes titulos e subtitulos: os termos principais apontam
para géneros “classicos”, prelidio, aria, danca, toccata, funcionando como referéncias
cultas. Lembra-se aqui o que Ratner (1980) chamou de learned style, porém neste
caso este tipo de intertextualidade ndo esta se dando no nivel das tépicas, mas em
nivel um mais alto: a referéncia é entre géneros, obras, o intertexto estd no nivel
da morfologia. Jd os subtitulos remetem a conteldos da aquarela cultural brasileiraq,
conforme imaginada por Villa-Lobos: o capaddcio (discutirei isso adiante), a “nossa terra”,
o sertdo e o caipira. A dicotomia titular j& inscreve um territério de sentido pré-
performdtico: vamos ouvir coisas do Brasil sob o formato dos classicos. Eis, portanto,
um neoclassicismo nacionalista jd projetado, sem precisar soar nenhuma nota. Esta
receita faz parte da recepcdo da obra, € altamente retdrica, implicando fortemente
na percepcdo da obra.

Pode-se apreender pelos subtitulos que a temadtica é centrada na questao do
interior, e de fato todos movimentos contém diversas tdpicas caipiras, pastorais,
remissdes a estes significados. Entretanto o “capaddcio” do primeiro movimento
chama a atencao por esta especificidade do termo: apesar de traduzido na partitura
como country man, este termo antigo era pejorativo, significando trapaceiro, malandro.
Apesar do jeitinho malandro ser tdo brasileiro quanto o caipira e o sertanejo, ele
ndo se inscreve no campo, mas na cidade, e este fator é importante nas minhas
conclusdes sobre a narratividade nesta obra. De fato, a palavra que mais gostaria de
chamar a atencdo nestes termos titulares € “trenzinho”. metédfora da musica como
viagem pelos panoramas geoculturais, principalmente instaurando a dualidade cidade/

sertdo, da qual tratarei mais adiante.

A forma geral da peca ¢ ABA, o Prelidio sendo aberto por uma brevissima
introducdo de trés compassos (figura |), quando soa na regido grave um curto tema
a duas vozes com um cardter misterioso, tragico, épico, parecendo prenunciar um
drama.
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Figura |:Introducao

Um verdadeiro prelddio do Preludio se encerra com uma cadéncia suspensiva,
abrindo a cortina para a personagem principal da Secdo A, o tema escorregadio e
cheio de malicia executado por um saxofone tenor. O cendrio traz progressées de
acordes com /% e 9% ou | 3%, na tonalidade de D& menor (figura 2).
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Figura 2: Compassos 4-10
Esta escrita para tenor solo, com um glissando estratégico no inicio, cobrindo uma

sexta menor ascendente, intervalo importante nesta obra, como veremos, revela um
cardter “escorregadio” coerente com o estilo brejeiro. Postulo que aqui se manifesta
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a figura do capaddcio, o malandro com seu jeito manhoso. Ao mesmo tempo, o
préprio timbre do instrumento provoca uma referéncia ao mundo do choro. Pode-se
argumentar que a presenca do saxofone tenor no choro se dd a partir de Pixinguinha
principalmente nos anos 1920, e que aqui estd em jogo uma remissao ao universo
do choro via timbre do saxofone solo na orquestra, que € algo relativamente raro na
tradicdo orquestral brasileira até essa época. Além disso, a frase dos compassos 8 e 9
parece uma espécie de riff do choro, uma férmula muito empregada no caso de uma
harmonia em ciclo de quartas.

Neste preltdio, a dimensdo do timbre estd plena de significados, como veremos,
tanto pela escolha dos instrumentos solistas e quanto pela transferéncia timbristica
de um para outro, como comentaremos a seguir. Note-se também, no pentagrama
superior, a voz do clarinete, que aparece muitas vezes acompanhando o tema
principal, voz que outras vezes € feita pelo oboé, e que a meu ver, pelo timbre e pela
repetitividade melddica e irregularidade ritmica, remete a um canto de passaro do
tipo araponga, funcionando como uma tdpica de sons da floresta que estd presente
em diversas obras de Villa-Lobos.

O tema segue repleto de apojaturas e ziguezagues, trazendo um desenho muito
coerente com a tdpica época de ouro. A transferéncia timbristica do saxofone
para o violoncelo reflete a importancia crucial deste Ultimo para Villa-Lobos, que
praticamente foi o responsavel pelo desenvolvimento de uma linguagem para este
instrumento que o aproximou da musica popular, fato inaugurado pelo compositor
e que desembocou na presenca macica deste instrumento em repertérios populares
no Brasil, como, por exemplo, na musica de Tom Jobim.

Al transferéncia timbristica sax solo - violoncelos saxofone tenor solo
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Figura 3: Compassos | 1-14

Somente neste inicio do Preludio, portanto, j& se tem uma considerdvel densidade
de significados: apds a breve abertura sdbria-tragica-escura, brejeiro, época de ouro e
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floresta, com uma harmonia um tanto debussyniana. Entretanto hda mais uma camada
de significado muito relevante: ao final da exposicao do primeiro tema, no compasso
25, | compasso antes da marca 4, os violoncelos estendem o caminho que vinha
se dirigindo aos graves com um intervalo ascendente de sexta menor, composto e
preenchido por fusas, seguido de dois passos cromaticos descendentes, lembrando o
design melddico das primeiras notas do Preludio de Tristdo e Isolda, de Wagner, onde
o motivo (La-Fa-Mi-Ré#) é executado pelos violoncelos, a orquestra em tacet. Veja-
se uma reducdo na figura 4:

mii

Figura 4: Motivo do Prelidio de Tristdo e Isolda de Wagner nos
violoncelos (reducao), c.25-26

Note-se que as notas de apoio realizam claramente esta referéncia, presente na
obra wagneriana:
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Figura 5: Inicio do Prelidio de Tristdo e Isolda. A voz do
violoncelo realiza as notas La3-Fa4-Mi4-Ré#4>

Em toda a Secdo A, ouve-se diversas vezes intervalos de sexta menor ascendente,
destacados de qualquer outra frase (p. ex: c. 19 e 21 Vi, c. 50 fl, c. 52 cl.). Este
intervalo, por si s, mesmo sem sua continuacao cromdtica descendente, da forma

2  Ddé4 = D6 central.

212



PARTE V - NARRATIVIDADE MUSICAL: ESTRATEGIAS COMPOSICIONAIS E INTERPRETATIVAS

como aparece aqui, alude aos primeiros compassos do Preliudio de Tristdo e Isolda
de Wagner. Na verdade, a sexta menor ascendente ja esta no préprio tema, como
mostra a figura abaixo:
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Figura 6: Sexta menor ascendente Sol3-Mib4 no inicio do tema
deVilla-Lobos, c. 4-7

Este tipo de remissdo na teoria semidtica pode ser entendida como diagrama: um
fcone que traz analogia com o todo do objeto através de uma parte. Como afirmar que
apenas uma sexta menor ascendente remete ao prelddio wagneriano?! A afirmacdo
se baseia em uma abdugdo fundamentada no contexto especifico desta obra como
um todo, nos registros histdricos (admiragdo de Wagner por Villa-Lobos, simbologia
historicamente construida do prelddio wagneriano, reacdo aos acordes iniciais pela
comunidade de musicélogos e compositores, etc.) e no fato de que a citacao na
figura 4, inconteste, surgindo onde surge, compromete ou contamina todas as sextas
menores ascendentes subsequentes, que apontam para ela como um diagrama do
diagrama. Outro ponto importante, e que coaduna para essa referéncia wagneriana,
€ que o primeiro acorde do preltdio de Wagner € meio diminuto, sendo que aqui
no Preltdio da Bachianas N.° 2 este acorde aparece em pontos estratégicos, inclusive
servindo de ténica final da secdo A e do prelidio como um todo. E algo raro de se
ver, na literatura da época, uma obra que termina neste tipo de acorde, como se ali
buscasse a estabilidade final, e que por conta do cardter instavel do meio-diminuto
provoca uma remissdao a inquietude interior tipica da estética pré-expressionista
europeia, um acorde que serviu muito a noite transfigurada do tonalismo (Piedade
2007).

O uso desses dois elementos, o motivo Tristdo e o acorde meio diminuto, ddo a
Secdo A um cardter wagneirano que aponta para um ethos tragico relacionado a Tristdo
e Isolda, remetendo a uma cadeia de significados associados, tais como morte, amor,
etc. Porém, todo esse cardter wagneriano estd permeado por tdpicas brasileiras como
época de ouro (apojaturas, padroes melddico-harmdnicos de choro, baixaria de choro,
volteios, ziguezagues, ritenuti) e brejeiro (saxofone “malandro”, deslizante, o trombone
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brasileiro, com glissandi estilo gafieira). O material € repetido trés vezes, com variacdes,
porém, grosso modo, mantem-se esse complexo semantico excessivo, que relega ao
ouvinte a preméncia de uma leitura, acentuada pela cadéncia na ténica, Dém/, bastante
conclusiva, mas que, apds um compasso, tem a quinta abaixada, tornando-se um acorde
meio-diminuto, deixando a referida instabilidade ainda mais saliente.

E eis que, dando lugar a um cendrio completamente diferente, irrompe na Secdo
B (marca 8, c. 55), onde tem inicio a Secdo B. Como uma janela para fora (Piedade
2014), abre-se uma paisagem ensolarada, repleta da alegria campestre, espirito de
danca, harmonia |-V com algumas variagdes, uma melodia simples, inocente, em
grau conjunto. Entram em cena as tdpicas caipiras, e com elas todo esse mundo de
significados. A figura ritmica de base € tipica de dancas caipiras, estando presente em
alguns toques de viola, como no pagode de viola, sendo que aqui a figura se divide
entre cordas e madeiras. Logo surge a melodia nos violinos, como mostra a figura /:
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Figura 7: Inicio da Secao B, compassos 55-61
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O exemplo mostra o inicio da secao, porém toda ela tem essa expressao
imensamente diferente da primeira: ela € muito mais leve, traz um pouco de inocéncia
e espirito pastoral, concluindo em um acorde de Sib” maior (c. 77). Nesse momento
ecoa brevemente uma lembranca da introducdo, o tom escurece, e uma re-exposicao
da Secdo A restabelece o mesmo clima do inicio do Preludio (a partir do c. 80),
mantendo-se nele até o final, um acorde de D6 meio-diminuto.

4. Comentarios

Uma escuta inicial do Prelddio traz a tona esse esquema ABA tdo dissimilar, mantendo
uma interrogacdo mesmo ao final do movimento, acentuada pela finalizacdo no
acorde meio diminuto. Para concluir esta andlise, entretanto, vamos ampliar o escopo
e tratar das diferencas de cendrio das secdes A, escuras, e a secdo central, B, caipira.
Para isso, vamos falar de questdes mais antropoldgicas da cultura brasileira. A meu
ver, ha nesta obra a oposicdo de duas paisagens: cidade e campo.

A oposicdo cidade/campo € presente nas cosmologias de diversas culturas, tendo
um lugar particularmente importante na cultura brasileira. Vamos falar deste binbmio no
contexto brasileiro e em um Zeitgeist latino-americano na primeira metade do século
XX. Quando colocada nesta dicotomia, a nocao de “cidade” amalgama interpretantes
complexos na imaginacao, abracando varias ideias de “civilizacdo” e cultivo (no sentido
de educacdo), a Europa e o mundo desenvolvido, o cosmopolitismo, o contato com
a cultura global, com as pessoas e coisas “de fora”, enfim, o acesso do Brasil ao teatro
das nagdes e a consequente valorizacdo do espirito brasileiro (a cultura brasileira
parece ainda ressentida do colonialismo e busca produzir e reproduzir uma eterna
caréncia ou insuficiéncia de reconhecimento pelos seus méritos independentes).

Este polo da dicotomia aglutina esses sentidos em oposicdo ao outro polo, habitado
pelanocao de campo, ou interior ou, antigamente, “sertdao”: um contraponto necessario
ao urbano. Os significados reportam que ha todo um mundo interior, profundo,
preservado, razoavelmente “puro”, rico de fontes e raizes culturais, origindrio, um
UrBrasil herderiano a descobrir, todo um mundo Unico que, unido ao polo urbano,
compde a dicotomia que se funde na imaginacdo de uma identidade nacional.
Em resumo: hd o Brasil cosmopolita, urbano, conectado as culturas “avancadas”
e simultaneamente hda um Brasil profundo, interno, rico e selvagem (esta mesma
|6gica € certamente presente em outras culturas latino-americanas e seus imaginarios
nacionalistas, e igualmente se pode avancar uma hipdtese e pensar que este tipo de
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oposicao tem certa homologia com o dualismo cultura-natureza, que Claude Lévi-
Strauss enfatiza em sua andlise dos mitos e cosmologias amerindias). O antropdlogo
Roberto DaMatta fala deste ponto como esferas contraditérias e complementares
da casa e da rua na cultura brasileira: a casa € o privado, o limpo, ordenado, seguro,
centrado na unidade familiar, e a rua é o publico, o desordenado, o sujo, o do outro,
a perigosa vida das ruas. Enfim, imagine-se esta oposicdo como bastante presente na
cultura brasileira na época em que a Bachianas Brasileiras N.° 2 foi composta, e que
Heitor Villa-Lobos estava ele também imbuido desta Idgica: € a partir dela que uma
interpretacdo da narratividade nesta obra pode ser desenvolvida.

Se analisarmos o Prelidio desta obra levando esse dualismo em consideracao,
pode-se sentir a contradicdo e o equilibrio entre dois cendrios. A imaginacao do
ouvinte pode conduzi-lo a um tipo de viagem partindo da capital brasileira, com sua
urbanidade e musicalidade peculiar, neste caso um misto com ecos do choro e do
Brasil antigo permeados com a malandra ginga carioca, e influéncias da linguagem
europeia fin de siécle wagneriana e pré-expressionista. De repente, abre-se uma janela
que conduz o ouvinte para o interior, para o Brasil profundo, toda uma paisagem se
abre como uma alegre festa rural no campo. Como se fosse um pensamento que se
desvanece, o cenario rapidamente se fecha e oura janela reconduz de volta a cidade,
talvez trazendo para a velha cidade um pouco de ar fresco das raizes profundas da
zona rural.

Vdrias questdes despontam aqui, sem nenhuma resposta. A primeira € se Villa
tinha este propdsito ou n3ao. A meu ver o projeto composicional evidentemente
demonstra esse contraste, e, entretanto, do ponto de vista analitico, isto ndo €
tdo relevante quanto parece: uma interpretacdo analitica pode induzir significados
aceitos que se aderem a obra no seu percurso histérico. Uma obra como esta €
por natureza polissémica, muito mais do que coerente, ainda mais se tratando de
um compositor rizomdtico e excessivo como Villa-Lobos (Piedade 2009). Digamos
que esta dramaturgia pode ndo ter sido claramente autorizada pelo compositor,
mas coloca-se como uma abdugdo, necessdria para decodificar uma obra como
essa (Hatten 1994, 261 e 269). A este modelo narrativo faltam palavras do proprio
compositor, que deixou muitos registros e todo um imaginario foi criado em torno
de sua pessoa e obra, tanto que poderfamos dizer que uma faldcia poética (Taruskin
2004) pode estar impedindo uma fruicdo mais livre de suas obras. E € a partir desta
liberdade que a hipdtese da estratégia narrativa se coloca.

Em curtas palavras: Villa-Lobos deliberadamente lancou mao de figuras culturais,
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sentimentos coletivos profundos, paisagens sonoras, tdpicas, expectativas de
brasilidade, referéncias cultas, dilemas nacionais, gestos, estruturas da musica popular,
intertextos, sons de Wagner, Debussy, e muitos recursos e estratégias para um
atingir fim especifico em suas obras. A alta retoricidade, a complexidade semantica,
muitas vezes acompanhada de uma aparente simplicidade musical, produzem efeitos
notaveis nos ouvintes, impelidos a ler sua musica. Essa leitura muitas vezes revela uma
viagem, passagens por cendrios, mesmo para um ouvido critico estrangeiro como o
de Virgil Thompson, que comentou obras do compositor brasileiro, cheias de “ideias
brilhantes”, “abundancias” e “extravagancias” (o excesso puro e bruto, cf. Piedade
2009). Este critico, escrevendo sobre um concerto com obras de Villa-Lobos, disse
que Choros N.° 8 soa “como o Brasil rural, como rios e planicies, montanhas, aldeias
indigenas e selva”, enquanto Choros N.° 9 € “mais urbano (..). Mesmo que muitos
possam ter se sentido turistas que viram muito, mas participaram de pouco, ainda
assim a viagem foi gratificante. D4 até para imaginar um guia turistico dizendo now we
are leaving beau-u-u-tiful Brazil™.

5. Fim da estoria

A narrativa como estratégia composicional: até que ponto o plano de composicao
ndo traz uma narratividade implicita, ou induz a ela! Somos seres de linguagem,
precisamos de narrativas. Para o ser humano, tudo no tempo € estdria, inclusive
nossas vidas: lemos a nds préprios como personagem de nossa estéria, da qual
angustiadamente nao sabemos o final (ou sabemos?). A estas criaturas predispostas
a narrativizar o tempo, a musica serve como vasto campo de liberdade a ser
preenchido, passivel de diferentes estdrias que se encaixam em diferentes interiores
e subjetividades.

As tdpicas, como intertextos especiais, trabalham como agentes na construcdo
dessa narrativa, que conta com dois cenarios, podemos dizer, contrastantes. Assim,
se poderia encaixar esta obra no tipo Ill de Almén: narrativa com dois campos tépicos
que constituem polos de uma oposicdo narrativa (2008, 81-82). A dramaturgia da
obra seria algo como: a ordem inicial, marcada pelo espirito tragico, um malandro
capaddcio deslizante e uma nostalgia do Brasil antigo, € afirmada trés vezes e
bruscamente interrompida por uma promessa de redencdo: o poder da luminosa
iInocéncia caipira da secdo B. O retorno de A evita que essa “transgressao” se realize,
voltando ao ambiente inicial, que vai se estender até o final, que toca o ouvinte em

3 Comentérios retirados de artigo na revista Concerto (Virgil Thompson apud Coelho 2017).
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toda sua instabilidade harménica. O projeto composicional desta obra, ao criar esse
polos semanticos, € eminentemente narrativo, e se concretiza gracas ao dominio
técnico do uso de tdpicas ricamente planejadas e empregadas.
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